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УДК 303.446.2(4) В. В. КорнієнКо 

ЄвРоПеЙСЬКИЙ МІЖКУЛЬТУРНИЙ дІАЛоГ 
У КоНТеКСТІ ФоРМУвАННЯ ЄдИНоГо КУЛЬТУРНоГо 

ПРоСТоРУ

обґрунтовано деякі аспекти європейського міжкультурного діа-
логу в контексті формування єдиного культурного простору. Про-
аналізовано міжурядову діяльність у сфері культурної кооперації 
та запропоновано деякі заходи, що презентують цю діяльність.

Ключові слова: міжкультурна комунікація, культурна коопе-
рація, уряди, заходи.

обосновываются некоторые аспекты европейского межкуль-
турного диалога в контексте формирования единого культурного 
пространства. Анализируется межправительственная деятель-
ность в сфере культурной кооперации и предложены некоторые ме-
роприятия, которые презентуют эту деятельность.

Ключевые слова: межкультурная коммуникация, культурная 
кооперация, правительства, мероприятия.

In the article ground there are some aspects of European between 
a cultural dialog in the context of forming of unique cultural space. 
An author analyses intergovernmental activity in the field of cultural 
co-operation and gives some measures, that present this activity.

Key words: migcoultourna communication, cultural co-operation, 
governments, measures.

Розгляд проблеми міжкультурного діалогу як складової про-
цесу формування єдиного культурного простору є актуальним у те-
орії та практиці культури. Культурна кооперація в Європі форму-
ється нині в контексті широкого багатостороннього потоку проек-
тів та ініціатив, що пропонують, розробляють і реалізують окремі 
митці, непрофесійні організації, місцеві музеї, театри та компанії, 
служби з мистецького управління, місцеві та регіональні органи 
управління, так як і національні уряди та їх структурні урядові  
організації. Проектів із залученням виключно національних уря-
дів залишається все менше і менше. Усупереч багатьом трудно-
щам, держава виконує свою роль у заповненні численних прога-
лин, що наявні в Європі, між вітчизняними культурними програ-
мами та створенням усеохоплюючого Європейського культурного 
простору, залученням культурних кіл і наявністю ресурсів у разі 
виникнення нових аудиторій. 

Правовою підставою для формування єдиної культурної по-
літики Європейського Союзу є Стаття 128 Маастрихтської угоди 
(1992 р.), у якій, зокрема, зазначається, що спільнота сприяє 
розквіту культур країн-членів, поважаючи при цьому їхнє націо-
нальне й регіональне різноманіття і водночас — увиразнюючи 
спільну культурну спадщину [6].
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Міжкультурна комунікація — інформаційна взаємодія куль-
тур у процесі і за результатами прямих чи опосередкованих кон-
тактів між різними етнічними або національними групами. На-
голосимо, що численні значення і дії, які визначаються терміном 
«комунікація», обґрунтовує у своїх працях один із засновників 
теорії масової комунікації В. Шрамм [16]. Його колега, засновник 
кібернетики Н. Вінер, зокрема, підкреслював, що обмін інформа-
цією — цемент, що скріплює суспільство [7].

У рамках цього дослідження поняття «культурна коопера-
ція» означає будь-яку форму інституційної кооперації із залучен-
ням, як мінімум, двох європейських країн, між національними 
управліннями чи їх підрозділами, яким надано спеціальні повно-
важення національними управліннями для ведення культурної 
кооперації з метою підтримки та поширення загальних інтересів 
у культурному аспекті [12]. 

У рамках дослідження проаналізовано 31 європейську країну, 
зокрема 15 дійсних членів Європейського Союзу та 13 приєднаних 
країн і 3 членів Європейського Економічного Простору (Ісландія, 
Ліхтенштейн та Норвегія). Особлива увага приділяється органі-
заціям, якими є національні управління (урядові департаменти 
й агенції, що працюють на комерційній основі від уряду, такі як 
Мистецькі Ради); міжнародні культурні інститути (національні 
культурні інститути, активно задіяні в підтримці та поширенні 
культури й мови своєї держави за кордоном; національні куль-
турні організації, такі як Національний театр, Національний му-
зей, Національний оркестр чи Національна бібліотека); будь-які 
інші органи державної влади, яким національні управління на-
дали спеціальні повноваження для здійснення транснаціональної 
культурної кооперації. 

Мета дослідження — охарактеризувати та проаналізувати су-
часну ситуацію, а також теперішні й майбутні тенденції культур-
ної кооперації між 31 європейською країною. 

Уряди схиляються до участі в міжнародній культурній коопе-
рації переважно з політичних, а не культурних цілей. У певному 
сенсі міжнародну культурну кооперацію можна розглядати як 
поширену форму дипломатії, особливо в рамках діяльності Мініс-
терств іноземних справ. Міністерства іноземних справ і Міністер-
ства культури є відмінними щодо основних цілей їх діяльності, 
оскільки перші більшою мірою задіяні в процесах з підтримки та 
поширення певних ідей чи продуктів діяльності, тоді як останні 
частіше залучені до процесів, у рамках яких технічні та творчі 
структури мають розвиватися. Культурні інститути мистецької 
сфери і сфери культурної спадщини є ключовими елементами зов-
нішніх відносин та, часто, саме в рамках цих відносин службовці 
здатні допомогти в досягненні їх організаційних цілей з іноземної 

політики. За останні декілька років міжурядова культурна коо-
перація все більше спрямовується в напрямі широкої аудиторії, 
будучи попередньо зорієнтованою виключно на інтелектуальну та 
дипломатичну еліти. 

Важливі відмінності в Європі існують між тими країнами, які 
вповноважують національні мистецькі організації та національні 
культурні інститути підтримувати усталені міжнародні зв’язки, й 
тими країнами, які мають меншу долю автономії. Це також може 
розглядатися в рамках, у яких країни беруть участь у багатосто-
ронніх, на противагу двостороннім, зустрічах. Унаслідок узви-
чаєння принципу двосторонніх відносин, міжнародна культурна 
коо перація часто зводиться до міжнародного культурного обміну. 
Це фактично означає, що уряди чи організації двох країн здійсню-
ють обмін культурними продуктами чи відвідувачами, керуючись 
логікою взаємності: презентація національної культури країни А в 
країні Б часто приводить до того, що, відповідно, культура країни 
Б презентується в країні А. Форми проведення відрізняються одна 
від одної залежно від типу заходу (Рік Польщі, Венгерський Сезон, 
Європалія, Європейська культурна столиця, міжнародні виставки 
тощо), що має свою визначну нішу в сучасній культурній коопера-
ції. Уряди, зазвичай, надають перевагу помпезності й умовності, 
з урахуванням визначних подій, над процесно-орієнтованими, 
довгостроковими та комплексними формами міжнародної коопе-
рації. 

Європейська культурна кооперація змінюється в напрямі від 
винятково урядової діяльності до урядової підтримки діяльності, 
що пропонується приватними та непрофесійними культурними 
організаціями. Підтримка позаурядової діяльності розглядається 
в певному значенні як найліпша форма опосередкованої, непрямої 
культурної дипломатії, що слугує інтересам урядів, культурних 
операторів та аудиторії. 

Однак спостерігається тенденція до прийняття певних урядо-
вих рішень, що стосуються вибору типу культурної діяльності 
в рамках забезпечення та заохочення оглядовості, рекламної ді-
яльності чи обміну її результатами за кордоном, без загального 
аналізу їх середньо чи довгострокової дії в мистецькій та профе-
сійній діяльності залученого до неї сектора. Уряди все частіше 
проводять промо-нагородження своїх майстрів і представників 
культурної індустрії з метою сприяння їх виходу на Європейський 
ринок та зайняття вигідних позицій на ньому. Саме тому логічним 
й економічним перевагам належать пріоритетні позиції в урядо-
вих міркуваннях і практиці щодо європейських культурних від-
носин [13].

Залишаються сумніви з приводу визначення поняття так званої 
кооперації. Чи не визначається вона іноді через поняття реклам-
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У рамках дослідження проаналізовано 31 європейську країну, 
зокрема 15 дійсних членів Європейського Союзу та 13 приєднаних 
країн і 3 членів Європейського Економічного Простору (Ісландія, 
Ліхтенштейн та Норвегія). Особлива увага приділяється органі-
заціям, якими є національні управління (урядові департаменти 
й агенції, що працюють на комерційній основі від уряду, такі як 
Мистецькі Ради); міжнародні культурні інститути (національні 
культурні інститути, активно задіяні в підтримці та поширенні 
культури й мови своєї держави за кордоном; національні куль-
турні організації, такі як Національний театр, Національний му-
зей, Національний оркестр чи Національна бібліотека); будь-які 
інші органи державної влади, яким національні управління на-
дали спеціальні повноваження для здійснення транснаціональної 
культурної кооперації. 

Мета дослідження — охарактеризувати та проаналізувати су-
часну ситуацію, а також теперішні й майбутні тенденції культур-
ної кооперації між 31 європейською країною. 

Уряди схиляються до участі в міжнародній культурній коопе-
рації переважно з політичних, а не культурних цілей. У певному 
сенсі міжнародну культурну кооперацію можна розглядати як 
поширену форму дипломатії, особливо в рамках діяльності Мініс-
терств іноземних справ. Міністерства іноземних справ і Міністер-
ства культури є відмінними щодо основних цілей їх діяльності, 
оскільки перші більшою мірою задіяні в процесах з підтримки та 
поширення певних ідей чи продуктів діяльності, тоді як останні 
частіше залучені до процесів, у рамках яких технічні та творчі 
структури мають розвиватися. Культурні інститути мистецької 
сфери і сфери культурної спадщини є ключовими елементами зов-
нішніх відносин та, часто, саме в рамках цих відносин службовці 
здатні допомогти в досягненні їх організаційних цілей з іноземної 

політики. За останні декілька років міжурядова культурна коо-
перація все більше спрямовується в напрямі широкої аудиторії, 
будучи попередньо зорієнтованою виключно на інтелектуальну та 
дипломатичну еліти. 

Важливі відмінності в Європі існують між тими країнами, які 
вповноважують національні мистецькі організації та національні 
культурні інститути підтримувати усталені міжнародні зв’язки, й 
тими країнами, які мають меншу долю автономії. Це також може 
розглядатися в рамках, у яких країни беруть участь у багатосто-
ронніх, на противагу двостороннім, зустрічах. Унаслідок узви-
чаєння принципу двосторонніх відносин, міжнародна культурна 
коо перація часто зводиться до міжнародного культурного обміну. 
Це фактично означає, що уряди чи організації двох країн здійсню-
ють обмін культурними продуктами чи відвідувачами, керуючись 
логікою взаємності: презентація національної культури країни А в 
країні Б часто приводить до того, що, відповідно, культура країни 
Б презентується в країні А. Форми проведення відрізняються одна 
від одної залежно від типу заходу (Рік Польщі, Венгерський Сезон, 
Європалія, Європейська культурна столиця, міжнародні виставки 
тощо), що має свою визначну нішу в сучасній культурній коопера-
ції. Уряди, зазвичай, надають перевагу помпезності й умовності, 
з урахуванням визначних подій, над процесно-орієнтованими, 
довгостроковими та комплексними формами міжнародної коопе-
рації. 

Європейська культурна кооперація змінюється в напрямі від 
винятково урядової діяльності до урядової підтримки діяльності, 
що пропонується приватними та непрофесійними культурними 
організаціями. Підтримка позаурядової діяльності розглядається 
в певному значенні як найліпша форма опосередкованої, непрямої 
культурної дипломатії, що слугує інтересам урядів, культурних 
операторів та аудиторії. 

Однак спостерігається тенденція до прийняття певних урядо-
вих рішень, що стосуються вибору типу культурної діяльності 
в рамках забезпечення та заохочення оглядовості, рекламної ді-
яльності чи обміну її результатами за кордоном, без загального 
аналізу їх середньо чи довгострокової дії в мистецькій та профе-
сійній діяльності залученого до неї сектора. Уряди все частіше 
проводять промо-нагородження своїх майстрів і представників 
культурної індустрії з метою сприяння їх виходу на Європейський 
ринок та зайняття вигідних позицій на ньому. Саме тому логічним 
й економічним перевагам належать пріоритетні позиції в урядо-
вих міркуваннях і практиці щодо європейських культурних від-
носин [13].

Залишаються сумніви з приводу визначення поняття так званої 
кооперації. Чи не визначається вона іноді через поняття реклам-
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ної діяльності? Адже кооперація в цьому контексті рідко перед-
бачає безкорисливість доброї волі, хоча існують райони частково 
безробітних та, іноді, може мати місце взаємовигідна діяльність зі 
створення привабливих умов для залучення туристів. Та така коо-
перація може бути лише у випадках наявності чистої партнерської 
ініціативи й очевидних проявів їх діяльності в інших країнах. 

Заслуговує на увагу те, що реклама цінностей, пов’язаних з різ-
ними сторонами культури — банер, за допомогою якого більшість 
європейських урядів поліпшують свій вітчизняний та/чи міжна-
родний культурний дискурс на сучасному етапі — потребує розу-
міння не лише як відображення етичних принципів, а й також як 
створення активної мотивації до кооперації. Зрештою сприяння 
проявам багатоманітності має забезпечувати максимум альтер-
натив і їх поєднання з метою поліпшення якості сприйняття й 
оновлення креативного фонду суспільства. Кооперація — це не аб-
страктне поняття доброї волі, а сутність культурного виживання 
та загострення критичної свідомості в суспільстві. 

Естетичні напрями та сутність міжурядової культурної коопе-
рації приводять до залежності від традиційних мистецьких форм 
і надання переваг виміру культурної спадщини. Винятки можуть 
мати місце у візуальних та виконавських видах мистецтва, пере-
важно за умов, коли може бути забезпечене на відповідному рівні 
зниження проявів класичних форм. 

З іншого боку, існування культурних меншин чи внутрішніх 
національностей в окремо взятій державі не прив’язується так 
легко до «національного культурного образу», який окремий уряд 
намагається спроектувати на інші європейські країни, навіть коли 
на меншин та культурну різноманітність роблять посилання у дво-
сторонніх договорах, як «містків», що підсилюють кооперацію. 

Не беручи до уваги деякі договори та політичні декларації, дія 
регіональної міжурядової кооперації досить обмежена, крім Бал-
тійських держав, у яких Скандинавська Рада та пов’язані з нею 
ініціативи мають значний вплив. 

Останніми роками міжнародна культурна кооперація між при-
єднаними до Європейського Союзу країнами стрімко знижується. 
Європейська центроспрямованість рекламної діяльності домінує 
відтоді, як уряди країн почали конкурувати за права на введення 
своїх національних культур у головні столиці Європейського Со-
юзу. Спостерігається високий рівень узгодженості шкали пріори-
тетів 13 приєднаних країн. Це підтверджує, що вони є природними, 
органічними членами союзу відповідно до загальних політичних 
реалій. Усі країни зберігають високий пріоритет за нинішніми 
інтеграційними процесами та кожною можливістю з підтримки 
та сприяння своїй культурі за кордоном у рамках основних цілей 
культурної кооперації. Для більшості належність до меншої групи 

країн — зазвичай, належність до субрегіону, такого як Балтійська 
група — залишається важливою ціллю. Співвітчизники за кордо-
ном є також важливою метою. Зрештою, навчання та інформація, 
зазвичай, залишаються в кінці переліку пріоритетів. Не факт та-
кож, що країни, які вступають до Союзу, не намагатимуться змі-
нити пріоритети відразу ж після підтвердження факту їх приєд-
нання. 

Спостереження за культурними потоками Європейських дер-
жав свідчить, що ця екстраєвропейська культурна дипломатія не-
ухильно зміцнює свою передову позицію в європейському виборі. 
Виникнення ринків в Азії, Латинській Америці та деяких Араб-
ських країнах стимулює відновлення національної культурної ді-
яльності. Стосовно Європи, деякі країни-члени ЄС останнім часом 
надають перевагу переведенню ресурсів до країн, що приєдналися, 
поки що скорочуючи їх присутність на території нинішнього ЄС. 
Це очевидно виявляється, зокрема, в роботі національних куль-
турних інститутів, які розглянемо нижче. 

Існує більше 430 національних культурних інститутів у 31 
країні, які вивчають проблему культурної кооперації. При цьому 
основними перешкодами дослідження міжнародної культурної 
кооперації та основними факторами, відзначеними національ-
ними культурними інститутами, були брак часу, людських ресур-
сів і фінансування. Зазначимо, що дані, взяті зі звітів основних 
національних культурних інститутів, містять неточності, що іноді 
стосувалися доповнень до бюджету. Старший член штату одного 
з культурних інститутів зазначив, що хоча діалог з іншими націо-
нальними інститутами був корисним, кооперація є проблематич-
нішою, оскільки вони конкурують один з одним. 

Вимоги трансграничних культурних зобов’язань у Європі пере-
вищують наявні нині можливості як національних культурних ін-
ститутів, так і національних урядів. Частково, в результаті цього, 
певна кількість національних культурних інститутів переважно 
відіграє роль носіїв функцій, що спрощують виконання проек-
тів і менше зосереджені на безпосередньо підконтрольних захо-
дах. Деякі культурні інститути більше не вважають себе такими, 
що надають лише підтримку і привертають увагу своєю власною 
культурою та мовою, а й як канали, що підтримують мистецьку 
та культурну діяльність з національними сторонами, представле-
ними в їх країнах [6; 14; 15].

Очевидним є факт готовності деяких національних інститутів 
демонструвати свої «європейські мандати». Це передбачає більшу 
готовність до співпраці з іншими культурними інститутами, що 
особливо очевидно стосовно проектів, спрямованих на забезпе-
чення спільних інтересів, проектів на європейські теми, та щодо 
можливості розподілу приміщень і ресурсів. 
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ної діяльності? Адже кооперація в цьому контексті рідко перед-
бачає безкорисливість доброї волі, хоча існують райони частково 
безробітних та, іноді, може мати місце взаємовигідна діяльність зі 
створення привабливих умов для залучення туристів. Та така коо-
перація може бути лише у випадках наявності чистої партнерської 
ініціативи й очевидних проявів їх діяльності в інших країнах. 

Заслуговує на увагу те, що реклама цінностей, пов’язаних з різ-
ними сторонами культури — банер, за допомогою якого більшість 
європейських урядів поліпшують свій вітчизняний та/чи міжна-
родний культурний дискурс на сучасному етапі — потребує розу-
міння не лише як відображення етичних принципів, а й також як 
створення активної мотивації до кооперації. Зрештою сприяння 
проявам багатоманітності має забезпечувати максимум альтер-
натив і їх поєднання з метою поліпшення якості сприйняття й 
оновлення креативного фонду суспільства. Кооперація — це не аб-
страктне поняття доброї волі, а сутність культурного виживання 
та загострення критичної свідомості в суспільстві. 

Естетичні напрями та сутність міжурядової культурної коопе-
рації приводять до залежності від традиційних мистецьких форм 
і надання переваг виміру культурної спадщини. Винятки можуть 
мати місце у візуальних та виконавських видах мистецтва, пере-
важно за умов, коли може бути забезпечене на відповідному рівні 
зниження проявів класичних форм. 

З іншого боку, існування культурних меншин чи внутрішніх 
національностей в окремо взятій державі не прив’язується так 
легко до «національного культурного образу», який окремий уряд 
намагається спроектувати на інші європейські країни, навіть коли 
на меншин та культурну різноманітність роблять посилання у дво-
сторонніх договорах, як «містків», що підсилюють кооперацію. 

Не беручи до уваги деякі договори та політичні декларації, дія 
регіональної міжурядової кооперації досить обмежена, крім Бал-
тійських держав, у яких Скандинавська Рада та пов’язані з нею 
ініціативи мають значний вплив. 

Останніми роками міжнародна культурна кооперація між при-
єднаними до Європейського Союзу країнами стрімко знижується. 
Європейська центроспрямованість рекламної діяльності домінує 
відтоді, як уряди країн почали конкурувати за права на введення 
своїх національних культур у головні столиці Європейського Со-
юзу. Спостерігається високий рівень узгодженості шкали пріори-
тетів 13 приєднаних країн. Це підтверджує, що вони є природними, 
органічними членами союзу відповідно до загальних політичних 
реалій. Усі країни зберігають високий пріоритет за нинішніми 
інтеграційними процесами та кожною можливістю з підтримки 
та сприяння своїй культурі за кордоном у рамках основних цілей 
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країн — зазвичай, належність до субрегіону, такого як Балтійська 
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жав свідчить, що ця екстраєвропейська культурна дипломатія не-
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Вимоги трансграничних культурних зобов’язань у Європі пере-
вищують наявні нині можливості як національних культурних ін-
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Очевидним є факт готовності деяких національних інститутів 
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готовність до співпраці з іншими культурними інститутами, що 
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чення спільних інтересів, проектів на європейські теми, та щодо 
можливості розподілу приміщень і ресурсів. 
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Основними заходами кооперації у сфері візуальних видів мис-
тецтва європейських країн є загальноприйняті, традиційні мис-
тецькі виставки. Участь у головних подіях, таких як міжнародні 
мистецькі бієнале та мистецькі ярмарки, відіграє також важливу 
роль у національній урядовій політиці цього сектора. Мистецький 
обмін і представництва значною мірою підтримують і фінансують 
багато міністерств, що є провідниками організації коопераційної 
мережі між міністерствами та мистецькими університетами. 

Національні мистецькі музеї відіграють допоміжну й іноді уні-
кальну роль у культурній кооперації. Зважаючи на той факт, що 
основним видом діяльності є виставки, їх діяльність спрямовано 
на забезпечення тієї ж сфери, що підтримують посольства, куль-
турні центри, інститути та міністерства, хоча мають свою власну 
тематичну лінію та бюджет. Їх діяльність зорієнтована на спів-
працю з іншими національними музеями, що функціонують поза 
межами існуючої мистецької мережі. 

Загалом, суто секторальне планування деяких заходів має 
сприяти створенню оновленого й оригінального іміджу країн, як 
і заохоченню приватних та непрофесійних агентів до кооперації. 
Країни, що диверсифікують свою діяльність з культурної коопе-
рації за посередництвом спеціальних департаментів та інститутів, 
дотримуються попередньо установленого плану дій секторальної 
політики, підвищуючи рівень контролю своїх фондів і зосереджу-
ючись виключно на рекламній діяльності в усіх культурних секто-
рах. З іншого боку, відсутність спеціальних департаментів з між-
народних культурних справ не допускає ведення секторальної 
політики та проведення об’єктивної оцінки попередньо здійсненої 
діяльності у сфері візуального мистецтва. 

Не існує підстав очікувати кардинальних змін у національних 
пріоритетах коопераційної діяльності у сфері візуального мисте-
цтва в наступні декілька років. Супровід цих «менш традицій-
них» напрямів, що підтримуються в основному приватними та не-
професійними агентами, не може бути забезпечено в повному об-
сязі ні міністерськими плановими заходами, ні започаткуванням 
секторальної культурної кооперації в рамках їх департаментів. 
Бажаним залишається підсилення рівня взаємодії між урядовими 
структурами та митцями в їх міжнародній діяльності, що є гаран-
том забезпечення життєздатності національного мистецтва й реа-
лізації його цілей та очікувань. Роль приватних і непрофесійних 
агентів, які є активними посередниками між урядами, має бути 
безпосередньо визнаною, що особливо стосується структур з обме-
женою кількістю відповідних секторальних підрозділів. 

Переважно урядова діяльність у сфері виконавського мистецтва 
стосується питань фінансування, головним чином, зосереджених 
на ініціативах, що породжуються сектором як таким. Існуюче  

забезпечення міністерств та фінансових інститутів так званої 
моделі «протягнутої руки», в основному, спрямовується на під-
тримку виконавських видів мистецтва за кордоном. Подібним 
чином держави часто субсидують заходи з високим рівнем огля-
довості та рекламним впливом (фестивалі, святкування тощо), 
але загалом менш активно сприяють організації діяльності, що не 
може гарантувати негайного та наявного ефекту. Проте виника-
ють нові, поступово змінюючи старі, показники.

Щонайменше три значні перепони перешкоджають здоровому 
розвиткові міжнародної кооперації у сфері виконавського мисте-
цтва: загальнодоступність інформації, проблеми з існуючою зако-
нодавчою базою (такі як візові труднощі запрошуваних до участі 
в проектах країн ЄС митців з країн, які не є членами ЄС) і незба-
лансованість розвитку різних територій Європи. Необхідними 
умовами поліпшення ситуації є заснування підтримуючих і кому-
нікаційних систем, що пропонують полегшення доступу до мережі 
й інших об’єднуючих платформ, та створення доступніших систем 
структурованої інформації. Для поліпшення здійснення обміну 
між професіоналами сфери виконавського мистецтва, діяльність 
має проводитися в рамках додаткових двосторонніх директив між 
окремими країнами й удосконалених інструкцій з дипломатичної 
роботи в консульствах. 

Надзвичайно важливого значення має набути фінансова роль 
урядів, що виконують ініціюючу функцію, в діяльності сфери ви-
конавського мистецтва в наступні роки. З іншого боку, багатосто-
роння інтеркультурна кооперація може полишити в тіні двосто-
ронню міжнародну кооперацію. Послідовність, як протиставлена 
додатковим культурним «сплескам», поступово визнається як 
необхідна умова змістовної інтеркультурної взаємодії. 

Уряди мають долучатися до міжнародної культурної коопе-
рації, як життєвого аспекту виконавських видів мистецтва в на-
ціональній культурній політиці. У процесі формування керівних 
принципів національної культурної політики слід зважати на по-
треби професіоналів і їх організацій, задіяних у сфері виконав-
ського мистецтва. Важливо також, щоб у національних фінансо-
вих схемах бралися до уваги проекти, ініційовані та представлені 
сектором. 

Відповідну практичну та теоретичну підготовку в напрямі, що 
стосується міжнародної культурної кооперації, враховуючи існу-
ючі потоки, тенденції та потреби сфери виконавського мистецтва, 
мають забезпечувати державні службовці тих департаментів і мі-
ністерств, що задіяні в міжнародній культурній кооперації. Пи-
тання підготовки й інтелектуального розвитку культурних дипло-
матів, що працюють у зарубіжних країнах, потребують особливої 
уваги. 
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Міжнародні рамки договорів і конвенцій формують такі мож-
ливості для урядів та органів державної влади, що дозволяють їм 
бути задіяними у сфері культурної спадщини більше, ніж у будь-
яких інших сферах культури. У результаті круг операцій і важли-
вих представників цього сектора може бути меншим, порівняно 
з іншими складовими цього вивчення. Значна частина бюджету 
з Європейської кооперації сектора культурної спадщини витрача-
ється на фінансування експертної роботи, організацію зустрічей 
у рамках експертних груп, рекламу пан’європейських ініціатив, 
таких як Дні Європейської спадщини чи лобіювання своїх інте-
ресів [6]. 

Навіть за умови, коли держави укладають ключові міжнародні 
договори, що стосуються всього сектора, та беруть активну участь 
у регулюванні сфери культурної спадщини й організації пре-
стижних заходів, коопераційна практика визначальним чином 
базується на міжрегіональних і міжмісцевих договорах. Це спо-
стерігається виключно в рамках сектора, наприклад, у проектах 
з питань культурної спадщини, спрямованих на місцевий розви-
ток міжкордонних зон. 

Визначним є факт, що все більше західноєвропейських країн 
долучається до проведення ЄС опитувань через спеціальні мініс-
терські департаменти чи їх підрозділи. Адже міждержавна робота 
у сфері культурної спадщини часто ініціюється з метою утримання 
фондів ЄС на наступному рівні коопераційного процесу. 

Недостатньою є діяльність національних культурних інститу-
тів стосовно нових складових у визначенні спадщини, особливо по-
пулярних і територіальних культур приєднаних країн. Незнач на 
кількість заходів здійснюється з метою забезпечення захисту 
нематеріальної культурної спадщини, особливо в Центральній 
і Східній, а також у деяких західноєвропейських країнах. 

Досить часто двостороння чи багатостороння кооперація вини-
кає в короткі терміни та залежить в більшій мірі від політичних 
потреб, аніж європейської стратегії в цілому. Одним з нинішніх 
бар’єрів на шляху до кооперації у сфері культурної спадщини є 
брак доступної інформації на транснаціональному рівні. Це особ-
ливо очевидно виявляється в напрямах визначення культурної 
спадщини (наприклад, нематеріальної спадщини), децентралі-
зованих системах управління, програмах для операторів, що за-
стосовують нові технології, загальній Європейській структурі, 
особливо, що стосується відображення меморіального компонента 
спадщини, програмах обміну та набуття першого досвіду моло-
дими європейцями на комплексних сайтах, присвячених сфері 
культурної спадщини.

Міжурядова кооперація у сфері музики демонструє усталений 
акцент на стилях, інститутах і композиторах ХІХ ст. Аналіз форм 

кооперації робить очевидним той факт, що в них продовжує існу-
вати імпорт-експортний спосіб мислення щодо музики в багатьох 
країнах, передбачаючи численні заходи, що зосереджуються лише 
навколо передачі національного образу, залишивши осторонь ре-
зультати дослідження, які застосовані в реальній співпраці. Зва-
жаючи на реалії державної політики, можна зазначити, що дер-
жава стимулює ті види кооперації, які стосуються молодіжних 
програм і заходів. Інша важлива форма міжурядової кооперації 
наявна у сфері теле- та радіомовлення, особливо за посередни-
цтвом Європейського телерадіомовного союзу. 

Деякі важливі складові спостерігаються в підході, що визна-
чають різні країни. Франція, Об’єднане Королівство, Німеччина, 
Нідерланди й Італія є основними генераторами спільних заходів, 
оскільки більшість країн Східної і Центральної Європи та деякі 
країни Західної Європи представляють країни, на які ці заходи 
спрямовано, а «культурна кооперація» часто розуміється в цьому 
контексті як презентація зарубіжних робіт і компаній. Уряди 
часто включають до сфери діяльності своїх культурних догово-
рів виступи, фестивалі та продукцію, що, можливо, матиме місце 
в будь-якому разі. 

Формальний обмін у рамках договорів з двосторонньої куль-
турної кооперації втрачає популярність. Хоча угоди можуть 
бути ще чинними, їх використання безпосередньо урядами є 
стриманішим, порівняно з основним обсягом міжнародної ді-
яльності. Усе частіше агенції, мережі й окремі особи стають ре-
альними мотиваторами діяльності. Оскільки система неминуче 
стає багатостороннішою у своїх операціях, то й професійна ме-
режа неуклінно перетворюватиметься на ефективнішого й ак-
тивнішого учасника діяльності. В інтересах урядів використо-
вувати мережу для поступового встановлення взаємовигідного 
партнерства, навіть за умов відсутності прямого національного 
зв’язку, що може бути реалізовано як через пряму підтримку (на 
національному чи ЄС рівні), так і через залучення своїх власних 
музичних організацій до участі та виділення коштів на робочі 
витрати. 

Як відомо, кооперація між професійними музичними навчаль-
ними інститутами є динамічною сферою з особливо сильним роз-
витком у деяких регіонах, таких як Балтійські країни. Водночас 
переважно індивідуальний характер навчання та тривалий еволю-
ційний процес музичних навчальних закладів стають перепонами 
на шляху активізації європейської кооперації в цій сфері. 

Для урядів важливо реалізувати цю нову музику, нові напрями 
музичної презентації та креативного програмування. 

Необхідно підкреслити, що спільна культурна політика ЄС 
не має на меті гармонізацію культурних особливостей держав-
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членів, радше сприяє збереженню їх різноманітності в контексті 
формування спільної європейської ідентичності.

У статті 151 Маастрихтської Угоди зазначається, що Спільнота 
має сприяти розвиткові культур держав-членів, поважати націо-
нальну й регіональну специфіку але водночас опікуватись і спіль-
ною культурною спадщиною. Для досягнення цих цілей застосову-
ють такі засоби: співпраця між державами-членами; урахування 
культурних аспектів, насамперед, у питаннях допомоги в розвит-
кові культури та збереження культурної спадщини, в контексті 
інших політик Спільноти, зокрема політики щодо конкуренції; 
співпраця між Спільнотою, її членами та третіми країнами, а та-
кож інституціоналізація цієї роботи; конкретні заходи, спрямо-
вані на підтримку відповідної діяльності держав-членів.

Ця робота може здійснюватися у двох формах: заохочувальні 
заходи без гармонізації нормативно-правових актів держав-
членів, що були одностайно прийняті Радою в межах процедури 
спільного ухвалення рішень після консультацій з Комітетом регі-
онів; і рекомендацій, прийнятих Радою одностайно.

З метою реалізації зазначених положень Маастрихтської угоди 
Євросоюз започаткував певні програми культурницького спряму-
вання: «Леонардо», «Рафаель», «Медіа», «Культура-2000» тощо, 
які передбачають надання на конкурсній основі фінансової під-
тримки (грантів) культурно-мистецьким чи просвітницьким про-
ектам.

З метою раціоналізації та підвищення ефективності діяльності 
у сфері культурного співробітництва розроблено єдиний фінан-
совий і програмний документ — програму «Культура-2000». Ця 
програма діяла до грудня 2006 року, сьогодні вона замінена про-
грамою «Культура-2007».

Отже, Міжурядова культурна кооперація часто зводиться до 
укладання двосторонніх чи багатосторонніх договорів (винятково 
дипломатичних) та позбавлена спеціального змісту. Певною мі-
рою це відповідає виконавчій частині двосторонніх програм, що 
дозволяє країнам підтримувати їх інтереси в розвиткові відносин 
з державами-партнерами. Однак, за рамками дипломатичних до-
кументів, культурна кооперація в цілому містить спеціальні рі-
шення та спільну діяльність між урядами, що відбувається без-
відносно до офіційних договорів. Поняття культурної дипломатії 
постійно змінюється протягом останніх 25 років, а з часу падіння 
Берлінської стіни в 1989 р. змінюється з особливою швидкістю. 
Упродовж останніх десятиліть міжнародна культурна кооперація 
набуває певної автономії в контексті розширення освітніх та на-
укових програм та все більше визнається як стратегічно важлива 
«третя колона» (поза рамками політичних та економічних питань) 
у деяких міжнародних переговорних процесах. 
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УДК 130.2 В. М. ШейКо

КУЛЬТУРоЛоГІчНо-КоМПАРАТИвІСТСЬКІ ПРИНцИПИ 
ФоРМУвАННЯ ГЛобАЛІЗАцІЙНоГо КУЛЬТУРНоГо 

ПРоСТоРУ

Аналізуються культурологічно-компаративістські принципи 
формування глобалізаційного культурного простору в процесі ево-
люції земної цивілізації. При цьому висвітлюється генеза дефіні-
цій та явищ: «простір», «культурний простір», «глобальна куль-
тура», розкривається культурологічна роль компаративістики 
у вказаних процесах.

Ключові слова: культура, глобальна культура, культурний про-
стір, культурологічна компаративістика, глобалізація, цивілізація.

Анализируются культурологическо-компаративистские прин-
ципы формирования глобализационного культурного простран-
ства в процессе эволюции земной цивилизации. При этом освеща-
ется генезис дефиниций и явлений: «пространство», «культурное 
пространство», «глобальная культура», раскрывается культуро-
логическая роль компаративистики в указанных процессах.

Ключевые слова: культура, глобальная культура, культурное 
пространство, культурологическая компаративистика, глобали-
зация, цивилизация.

Cultural and comparativistic principles of formation of the 
global cultural environment in the process of evolution of the earth 
civilization are analyzed. Genesis of definitions and phenomena such as 
«environment», «cultural environment», «global culture» is represented, 
the culturological role of the comparative studies in these processes is 
revealed.

Key words: culture, global culture, cultural environment, culturolog-
ical comparative studies, globalization, civilization. 

У посткомуністичному регіоні після розпаду Радянського Со-
юзу та соціалістичного блоку остаточно втратила значення й 
марксистсько-ленінська методологія. Наука, освіта, культура 
потребували для свого розвитку нових принципів і методів дослі-
дження. Сучасна криза методологій наукових досліджень ставить 
перед ученими завдання пошуку принципів і методів аналізу про-
цесів, що відбуваються в добу цивілізаційної глобалізації. Ука-
зана проблема постає ще з більшою гостротою в такій порівняно 
молодій науковій галузі, як культурологія. Саме аналіз методо-
логічних можливостей компаративістики стосовно процесів, що 
відбуваються в галузі культури, культурології, являє для автора 
особливий науковий інтерес, зокрема — застосування культуро-
логічної компаративістики до висвітлення генези й еволюції куль-
турного простору в часі та глобалізаційному вимірі земної цивілі-
зації.

Останнім часом термін «культурний простір» трапляється 
в найрізноманітніших варіантах. Кожний автор вкладає в нього 
своє сприйняття, тому посилюється розрив між прочитанням 
і первісним смислом.

«Простір» являє собою самоочевидний концепт, його наукове 
осмислення має давню історію. Вивчення простору як форми 
матерії почалося в античній філософії, в якій склалися два 
основні підходи: субстанційний розглядає простір як умісти-
лище, атрибутивний — як порядок речей. Ці підходи представ-
лені й філософією Нового часу. Однак з виникненням концеп-
цій світової історії людства виникає нове поняття: соціальний 
простір, у якому розрізнені історичні епохи аналізуються в єди-
ному історичному просторово-часовому потоці. У другій поло-
вині ХІХ ст. в осмисленні простору спостерігається тенденція 
до його диференціації, яка базується на розмежуванні видів ді-
яльності людини, що формують свої простори. Власне людська 
діяльність формує життєвий світ (простір) як основу людського 
існування. Так поступово людина стала об’єктом і суб’єктом фі-
зичного й соціального простору, як зазначав Е. Гусерль [7].

У західній філософії із середини ХХ ст. посилюється тенденція 
виділення смислового поля культурного простору. Джерела цього 
можна знайти в процесі трансформації наукових уявлень про про-
стір у цілому. На тривалий час філософська свідомість витіснила 
поняття простору на другий план щодо часу. Простір і час у філо-
софії сприймалися як співвідносні явища, які можуть уподібнюва-
тися (простір наповнений часовими існуючими предметами; час — 
просторовими подіями). Вони легко переходять один в одне.

Друга половина ХХ ст. знову актуалізує просторові уявлення 
у філософії. Посилилися пошуки повнішої просторово-часової 
картини світу, яка б поєднала фізичний Космос і свідомість. У цих 
дослідженнях важливе місце відводить поняттю культурний про-
стір. Воно сприймається безпосередньо пов’язаним зі свідомістю 
людини та її діяльністю. «Основна різниця між простором і ча-
сом виявляється в їх відношенні до людини як сприймаючого 
суб’єкта... [26]. Просторові структури відрізняються від часових 
передусім топологічними якостями. Їм властиві ознаки зворот-
ності, здатності розгортатися відразу в трьох вимірах. 

Ця антропологічна складова в розумінні простору як форми 
матерії і культури ще більше закріпилася в гуманітарній науці 
ХХ ст. Залишилися незмінними й уявлення про простір як уміс-
тилище та простір як порядок речей. До цих уявлень додалися об-
разні — простір як спосіб протяжності (О. Шпенглер [25]), простір 
як система, що самоорганізується (І. Пригожин [19]), простір як 
місце вкоріненості людської екзистенції (М. Хайдегер [23]), про-
стір як розподільна структура (Ж. Бодрійяр [2]).
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УДК 130.2 В. М. ШейКо

КУЛЬТУРоЛоГІчНо-КоМПАРАТИвІСТСЬКІ ПРИНцИПИ 
ФоРМУвАННЯ ГЛобАЛІЗАцІЙНоГо КУЛЬТУРНоГо 

ПРоСТоРУ

Аналізуються культурологічно-компаративістські принципи 
формування глобалізаційного культурного простору в процесі ево-
люції земної цивілізації. При цьому висвітлюється генеза дефіні-
цій та явищ: «простір», «культурний простір», «глобальна куль-
тура», розкривається культурологічна роль компаративістики 
у вказаних процесах.

Ключові слова: культура, глобальна культура, культурний про-
стір, культурологічна компаративістика, глобалізація, цивілізація.

Анализируются культурологическо-компаративистские прин-
ципы формирования глобализационного культурного простран-
ства в процессе эволюции земной цивилизации. При этом освеща-
ется генезис дефиниций и явлений: «пространство», «культурное 
пространство», «глобальная культура», раскрывается культуро-
логическая роль компаративистики в указанных процессах.

Ключевые слова: культура, глобальная культура, культурное 
пространство, культурологическая компаративистика, глобали-
зация, цивилизация.

Cultural and comparativistic principles of formation of the 
global cultural environment in the process of evolution of the earth 
civilization are analyzed. Genesis of definitions and phenomena such as 
«environment», «cultural environment», «global culture» is represented, 
the culturological role of the comparative studies in these processes is 
revealed.

Key words: culture, global culture, cultural environment, culturolog-
ical comparative studies, globalization, civilization. 
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Саме в культурному просторі можливе існування минулих і су-
часних пластів культури. Стверджується уявлення про простір як 
дійсний елемент культури, а культурний простір сприймається 
як система регулятивних основ людської діяльності та її знаково-
символічного змісту, втіленого в різноманітних продуктах куль-
турної практики. Кожний культурний простір постає як органічне 
ціле, де всі складові поєднані спільними цінностями. 

У структуралізмі людина була вилучена із культурного ланд-
шафту. З точки зору цього напряму, вона має жити та розвиватися 
за своїми законами. Дерріда [9] описував оточуючий людину куль-
турний ландшафт, як «… щось на зразок архітектури покинутого 
(або незаселеного) міста, яке… покинули люди. У цьому місті ще 
живуть деякі привиди культури, фантоми значення, що тільки 
і стримують його від переходу в природний стан» [6].

Відмова від визнання провідної ролі структуралізму в західній 
філософії дозволила переглянути уявлення про культурний ланд-
шафт і культурний простір. Він став співвідноситися з деяким іде-
альним тілом, що формує світогляд людей. 

Одним із факторів діалогу різних етнічних культур у полікуль-
турному просторі є мова. Намагаючись пізнати «чужий» світ через 
мову, людина пізнає іншу культуру. Завдяки цьому відбувається 
взаємодія культур, виявляється їх самоідентичність. Лінгвістика 
формує розуміння культурного простору через лінгвоментальні 
структури, які містяться у свідомості людини та фіксуються 
в мові. Предметом вивчення найчастіше є простір у міфі, билині, 
казці, епосі, авторському художньому творі, мистецтві [29].

Культурний простір формує різноманіття культурних текс-
тів. Кожний із них відіграє специфічну роль у діяльності людей. 
Тексти культурного простору надають можливість пізнавати зво-
ротну сторону світу. Про це йдеться в працях М. Хайдегера [23], 
М. Мерло-Понті [16,] Ж. Дельоза [8], однак, слід зауважити, що 
не можна повністю співвідносити культурний простір з текстом, 
він — лише частина культурного простору. 

У західноєвропейській науці виник спеціальний напрям, що 
вивчає культурні простори — проссеміка. Як свідчать учені, 
«…простір є таким, що говорить, наділяється значеннями, котрі 
варіюються від культури до культури. До трьох вимірів простору 
проссеміка додає четвертий — культурний… усередині цього про-
стору існують сильні й слабкі коди» [26].

Культурний простір, створюючись людиною, набуває самостій-
ного існування. Він має свою структуру, функції, динаміку. Куль-
турний простір утілює образну модель оточуючої дійсності. Куль-
турний простір — це Дім, середовище повсякденного життя лю-
дей. Він набуває значення Вторинного світу, ілюзорного, з одного 
боку. Але цей ілюзорний світ має більшу значимість для суб’єкта, 

ніж реальний природний. З іншого боку, культурний простір уті-
люється в реальних діях людини, її творчості. 

Людина наповнює духовним змістом культурний простір. Він 
несе на собі своєрідний відбиток людини, поза якою не існує; пере-
творюється на абстрактну мову, здатну виражати різні змістовні 
поняття. Простір наданий людині як розподільна структура. Че-
рез контроль над простором людина тримає у своїх руках усі варі-
анти взаємовідношень.

Формуючи культурний простір, людина здійснює свій спосіб 
бачення світу. У свою чергу культурний простір впливає на лю-
дину. І не лише через створення зовнішніх знакових форм (архі-
тектура, інтер’єр, костюм тощо), а й через зміну способу життя, 
конструювання його нового вигляду. Будучи живою істотою, лю-
дина росте, функціонує, бачить, як перед нею розкривається про-
стір, нерухомі координати якого перетинаються в ньому самому.

У просторі постмодерну співіснує багато пластів культурних 
просторів, що перетинаються. Пласти перетинання, точки зі-
ткнення стають центрами постмодерністського середовища. Лю-
дина в такому просторі є вже не стільки творцем текстів, скільки 
образом, у якому здійснюється персоніфікація культурного про-
стору. Людина виявляється дедалі більше поглинена культурним 
простором. Культурний простір у сучасному світі містить усі спе-
цифічні ознаки людської діяльності, формує необхідний тип лю-
дини. Філософсько-культурологічна думка кінця ХХ ст., акцен-
туючи увагу на понятті «культурний простір», висуває на перший 
план саму проблему людського існування. 

Однак найгуманітарнішу, антропологічну, складову в розу-
мінні простору привносить культурологія. Специфіка простору 
полягає в тому, що його, на відміну від матеріальних предметів, 
не можна сприймати за допомогою органів чуттів, а тому його об-
раз поєднаний з певними метафорами та зумовлений ними. Серед 
них головні — візуальні образи й моторні відчуття, що надають 
уявлення про простір. Тому простір разом із часом — одна з най-
важливіших категорій культури, що визначають її неповторний 
образ. 

Нині в межах культурологічного дослідження до вивчення 
культурного простору сформувалося декілька підходів.

Розглянемо основні з них. Так, інформаційний підхід А. Моля 
тлумачить культурний простір виключно як простір комуніка-
тивного процесу, що забезпечує передачу знань від колективного 
рівня індивідуальному та, по суті, виконує функцію посередника 
[17].

З іншого боку, семіотичний підхід Ю.М. Лотмана аналіз 
і розгляд культурного простору вибудовує на основі центрально-
периферійної системи. У дії системи виділяються деякі особли-
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тів. Кожний із них відіграє специфічну роль у діяльності людей. 
Тексти культурного простору надають можливість пізнавати зво-
ротну сторону світу. Про це йдеться в працях М. Хайдегера [23], 
М. Мерло-Понті [16,] Ж. Дельоза [8], однак, слід зауважити, що 
не можна повністю співвідносити культурний простір з текстом, 
він — лише частина культурного простору. 

У західноєвропейській науці виник спеціальний напрям, що 
вивчає культурні простори — проссеміка. Як свідчать учені, 
«…простір є таким, що говорить, наділяється значеннями, котрі 
варіюються від культури до культури. До трьох вимірів простору 
проссеміка додає четвертий — культурний… усередині цього про-
стору існують сильні й слабкі коди» [26].

Культурний простір, створюючись людиною, набуває самостій-
ного існування. Він має свою структуру, функції, динаміку. Куль-
турний простір утілює образну модель оточуючої дійсності. Куль-
турний простір — це Дім, середовище повсякденного життя лю-
дей. Він набуває значення Вторинного світу, ілюзорного, з одного 
боку. Але цей ілюзорний світ має більшу значимість для суб’єкта, 

ніж реальний природний. З іншого боку, культурний простір уті-
люється в реальних діях людини, її творчості. 

Людина наповнює духовним змістом культурний простір. Він 
несе на собі своєрідний відбиток людини, поза якою не існує; пере-
творюється на абстрактну мову, здатну виражати різні змістовні 
поняття. Простір наданий людині як розподільна структура. Че-
рез контроль над простором людина тримає у своїх руках усі варі-
анти взаємовідношень.

Формуючи культурний простір, людина здійснює свій спосіб 
бачення світу. У свою чергу культурний простір впливає на лю-
дину. І не лише через створення зовнішніх знакових форм (архі-
тектура, інтер’єр, костюм тощо), а й через зміну способу життя, 
конструювання його нового вигляду. Будучи живою істотою, лю-
дина росте, функціонує, бачить, як перед нею розкривається про-
стір, нерухомі координати якого перетинаються в ньому самому.

У просторі постмодерну співіснує багато пластів культурних 
просторів, що перетинаються. Пласти перетинання, точки зі-
ткнення стають центрами постмодерністського середовища. Лю-
дина в такому просторі є вже не стільки творцем текстів, скільки 
образом, у якому здійснюється персоніфікація культурного про-
стору. Людина виявляється дедалі більше поглинена культурним 
простором. Культурний простір у сучасному світі містить усі спе-
цифічні ознаки людської діяльності, формує необхідний тип лю-
дини. Філософсько-культурологічна думка кінця ХХ ст., акцен-
туючи увагу на понятті «культурний простір», висуває на перший 
план саму проблему людського існування. 

Однак найгуманітарнішу, антропологічну, складову в розу-
мінні простору привносить культурологія. Специфіка простору 
полягає в тому, що його, на відміну від матеріальних предметів, 
не можна сприймати за допомогою органів чуттів, а тому його об-
раз поєднаний з певними метафорами та зумовлений ними. Серед 
них головні — візуальні образи й моторні відчуття, що надають 
уявлення про простір. Тому простір разом із часом — одна з най-
важливіших категорій культури, що визначають її неповторний 
образ. 

Нині в межах культурологічного дослідження до вивчення 
культурного простору сформувалося декілька підходів.

Розглянемо основні з них. Так, інформаційний підхід А. Моля 
тлумачить культурний простір виключно як простір комуніка-
тивного процесу, що забезпечує передачу знань від колективного 
рівня індивідуальному та, по суті, виконує функцію посередника 
[17].

З іншого боку, семіотичний підхід Ю.М. Лотмана аналіз 
і розгляд культурного простору вибудовує на основі центрально-
периферійної системи. У дії системи виділяються деякі особли-
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вості, що виявляються в зонах культурних контактів, — це: ес-
тафетність, діалогічність і збільшення суми виробленого соціу-
мом культурного продукту порівняно із сумою засвоєного [15].

Зовсім інший міфологічний підхід запропонував М. С. Каган. 
На його думку, проблема простору, де існує людина та світ, коре-
ниться в міфології. Освоєння простору привело людство до ство-
рення різних концепцій: матеріального, філософського, релігій-
ного та художнього просторів, а також до розуміння сторін світу, 
«верху» та «низу», категорій «близько /далеко» [12], тощо.

Заслуговує на увагу й аксіологічна концепція С. М. Іконніко-
вої — В. П. Большакова. С. М. Іконнікова, наприклад, розглядає 
«простір як культурно-інтегруюче начало існування та розвитку 
народів і як цінність» [10, с. 39]. На основі глибокого ретроспек-
тивного аналізу різних трактувань культурного простору вона ви-
явила його складну архітектоніку, а також важливі властивості — 
багатовимірність і динамізм [11]. С. М. Іконнікова зазначає, що 
процеси глобалізації сприяють поширенню таких культурних 
моделей, які подаються як загальнозначимі в межах єдиного 
інформаційно-комунікативного поля та забезпечують глобальну 
інтеграцію культур. Відповідно й символи ідентичності часто фор-
муються за межами простору національної культури, над його 
межами. Зважаючи на положення про силові поля, можна при-
пустити, що в процесі глобалізації різні національні культури 
можуть утворювати цілісне ментальне поле, єдиний контекст, 
в якому різноманіття буде умовою сталості всієї цілісності. 

У концепції культурного простору, що наведена в публіка-
ціях В. П. Большакова [3], розглядається культурний простір не 
лише як «умістилище» культурних цінностей, артефактів куль-
тури, культурних процесів. Культурний простір, стверджує він, 
це те, «що культура, виникаючи та розвиваючись, породжує та 
змінює» те, що, «виникнувши, активно впливає на культуру, яка 
його породила» [4]. Він також зазначає, що територіальні, полі-
тичні простори не завжди збігаються з просторами культурними, 
що, на наш погляд, очевидним способом підтверджує рухомість 
і прозорість меж культурних просторів та існування пограничних 
просторів, які характеризуються формуванням і розвитком погра-
ничних культур.

У зв’язку з глобалізацією цивілізаційного світу виникають 
різні концепції культурного простору. Найпотужнішою з них та 
такою, що заслуговує на нашу увагу, в статті є теорії «глобальної 
культури». Проблема розгляду світу як єдиного цілого — через 
універсалізацію формату культури і світобачення та локалізацію 
їх змісту, наприклад, розглянута в працях Р. Робертсона [20], 
кот рий увів до наукового обігу поняття «глобальна культура» 
і перший висунув теорію глобальної культури. Ця теорія змінила  

домінуючі в науці уявлення про глобалізацію як про суто 
соціально-економічний процес, соціокультурну вестернізацію 
світу, побудову єдиного світу глобального поширення капіталіс-
тичної системи, розробленої І. Валлерстайном [5]. Цікаві узагаль-
нення містяться в У. Ростоу [30]. Він диференціював світовий про-
стір на центр, напівпериферію та периферію за ступенем розвитку 
національних економік. У теорії «світу як єдиного цілого» Роберт-
сон вважає, що саме культура, яка репрезентує інтереси, невдо-
волення, тенденції збереження та відтворення соціокультурного 
розмаїття, покликана відігравати роль «глобального контексту».

Р. Робертсон сформулював теорію «глобальної культури» з ура-
хуванням культурно-історичних процесів розвитку міжкультур-
них взаємодій. Він виділив п’ять історичних фаз формування гло-
бального контексту, починаючи з ХV ст. Останню, п’яту, фазу, що 
розпочалася, на його думку, у третій чверті ХХ ст., він характе-
ризує безпрецедентно стрімким розвитком комунікаційних засо-
бів і консолідацією глобальної інформаційної системи. Реальність 
глобалізації, за Р. Робертсоном, постає як суперечливі процеси, 
глобальні за своїм масштабом, але змістовно специфіковані, за-
лежно від локального середовища, в якому вони відбуваються. 

Робертсон стверджує, що розвиток процесу глобалізації зале-
жить від взаємовпливу чотирьох компонент: національних сис-
тем, систем міжнародних відносин, окремих індивідів і людства 
в цілому. Динаміку глобалізації культури вчений пропонує ін-
терпретувати з позицій так званої «волюнтаристської теорії» та 
формулює три її аналітичні тези. По-перше, він вважає, що роль 
«глобальних гравців» відіграють і окремі індивіди, і людство в ці-
лому. По-друге, необхідно зважати на незалежну від політики й 
економіки динаміку становлення глобальної культури. По-третє, 
глобальне поле, тобто транснаціональний культурний простір, пе-
ребуває в безперервному перетворенні. Таким чином, за Р. Роберт-
сом, рух і трансформація є основними ознаками простору, який 
динамічно розвивається. 

Р. Робертсон у зв’язку з аналізом теорії глобальної культури 
значну увагу приділив розгляду соціальних взаємозв’язків, зок-
рема мові, літературі, етиці, мистецтву тощо. У цьому ж напрямі 
він розглядав проблему ідентифікації суспільства й особистості 
стосовно глобального контексту; інтерпретації явищ мульти-
культурності, кроскультурності, поліетнічності та протиріч, 
пов’язаних з виникненням нової глобальної ідентичності. Для 
нашого дослідження цікаве використання концептуальних ідей 
М. Кастеллса, який визначив ідентичність, як «джерело суті та 
життєвого досвіду людини». При цьому по-новому виглядає і про-
блема соціокультурного місництва [13]. Дійсно глобалізація куль-
тури сприяє формуванню таких ідентичностей, які протистоять 
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вості, що виявляються в зонах культурних контактів, — це: ес-
тафетність, діалогічність і збільшення суми виробленого соціу-
мом культурного продукту порівняно із сумою засвоєного [15].

Зовсім інший міфологічний підхід запропонував М. С. Каган. 
На його думку, проблема простору, де існує людина та світ, коре-
ниться в міфології. Освоєння простору привело людство до ство-
рення різних концепцій: матеріального, філософського, релігій-
ного та художнього просторів, а також до розуміння сторін світу, 
«верху» та «низу», категорій «близько /далеко» [12], тощо.

Заслуговує на увагу й аксіологічна концепція С. М. Іконніко-
вої — В. П. Большакова. С. М. Іконнікова, наприклад, розглядає 
«простір як культурно-інтегруюче начало існування та розвитку 
народів і як цінність» [10, с. 39]. На основі глибокого ретроспек-
тивного аналізу різних трактувань культурного простору вона ви-
явила його складну архітектоніку, а також важливі властивості — 
багатовимірність і динамізм [11]. С. М. Іконнікова зазначає, що 
процеси глобалізації сприяють поширенню таких культурних 
моделей, які подаються як загальнозначимі в межах єдиного 
інформаційно-комунікативного поля та забезпечують глобальну 
інтеграцію культур. Відповідно й символи ідентичності часто фор-
муються за межами простору національної культури, над його 
межами. Зважаючи на положення про силові поля, можна при-
пустити, що в процесі глобалізації різні національні культури 
можуть утворювати цілісне ментальне поле, єдиний контекст, 
в якому різноманіття буде умовою сталості всієї цілісності. 

У концепції культурного простору, що наведена в публіка-
ціях В. П. Большакова [3], розглядається культурний простір не 
лише як «умістилище» культурних цінностей, артефактів куль-
тури, культурних процесів. Культурний простір, стверджує він, 
це те, «що культура, виникаючи та розвиваючись, породжує та 
змінює» те, що, «виникнувши, активно впливає на культуру, яка 
його породила» [4]. Він також зазначає, що територіальні, полі-
тичні простори не завжди збігаються з просторами культурними, 
що, на наш погляд, очевидним способом підтверджує рухомість 
і прозорість меж культурних просторів та існування пограничних 
просторів, які характеризуються формуванням і розвитком погра-
ничних культур.

У зв’язку з глобалізацією цивілізаційного світу виникають 
різні концепції культурного простору. Найпотужнішою з них та 
такою, що заслуговує на нашу увагу, в статті є теорії «глобальної 
культури». Проблема розгляду світу як єдиного цілого — через 
універсалізацію формату культури і світобачення та локалізацію 
їх змісту, наприклад, розглянута в працях Р. Робертсона [20], 
кот рий увів до наукового обігу поняття «глобальна культура» 
і перший висунув теорію глобальної культури. Ця теорія змінила  

домінуючі в науці уявлення про глобалізацію як про суто 
соціально-економічний процес, соціокультурну вестернізацію 
світу, побудову єдиного світу глобального поширення капіталіс-
тичної системи, розробленої І. Валлерстайном [5]. Цікаві узагаль-
нення містяться в У. Ростоу [30]. Він диференціював світовий про-
стір на центр, напівпериферію та периферію за ступенем розвитку 
національних економік. У теорії «світу як єдиного цілого» Роберт-
сон вважає, що саме культура, яка репрезентує інтереси, невдо-
волення, тенденції збереження та відтворення соціокультурного 
розмаїття, покликана відігравати роль «глобального контексту».

Р. Робертсон сформулював теорію «глобальної культури» з ура-
хуванням культурно-історичних процесів розвитку міжкультур-
них взаємодій. Він виділив п’ять історичних фаз формування гло-
бального контексту, починаючи з ХV ст. Останню, п’яту, фазу, що 
розпочалася, на його думку, у третій чверті ХХ ст., він характе-
ризує безпрецедентно стрімким розвитком комунікаційних засо-
бів і консолідацією глобальної інформаційної системи. Реальність 
глобалізації, за Р. Робертсоном, постає як суперечливі процеси, 
глобальні за своїм масштабом, але змістовно специфіковані, за-
лежно від локального середовища, в якому вони відбуваються. 

Робертсон стверджує, що розвиток процесу глобалізації зале-
жить від взаємовпливу чотирьох компонент: національних сис-
тем, систем міжнародних відносин, окремих індивідів і людства 
в цілому. Динаміку глобалізації культури вчений пропонує ін-
терпретувати з позицій так званої «волюнтаристської теорії» та 
формулює три її аналітичні тези. По-перше, він вважає, що роль 
«глобальних гравців» відіграють і окремі індивіди, і людство в ці-
лому. По-друге, необхідно зважати на незалежну від політики й 
економіки динаміку становлення глобальної культури. По-третє, 
глобальне поле, тобто транснаціональний культурний простір, пе-
ребуває в безперервному перетворенні. Таким чином, за Р. Роберт-
сом, рух і трансформація є основними ознаками простору, який 
динамічно розвивається. 

Р. Робертсон у зв’язку з аналізом теорії глобальної культури 
значну увагу приділив розгляду соціальних взаємозв’язків, зок-
рема мові, літературі, етиці, мистецтву тощо. У цьому ж напрямі 
він розглядав проблему ідентифікації суспільства й особистості 
стосовно глобального контексту; інтерпретації явищ мульти-
культурності, кроскультурності, поліетнічності та протиріч, 
пов’язаних з виникненням нової глобальної ідентичності. Для 
нашого дослідження цікаве використання концептуальних ідей 
М. Кастеллса, який визначив ідентичність, як «джерело суті та 
життєвого досвіду людини». При цьому по-новому виглядає і про-
блема соціокультурного місництва [13]. Дійсно глобалізація куль-
тури сприяє формуванню таких ідентичностей, які протистоять 
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логіці домінуючих на рівні національної держави культурних і со-
ціальних моделей.

Перспективи розвитку глобальної культури пов’язані в теорії 
Робертсона з моделями можливого впорядкування транснаціо-
нального культурного простору в аспекті соціальних взаємодій. 
Ці моделі, названі Робертсоном «образами світового порядку», 
апелюють до введеної німецьким філософом і соціологом Ф. Тьо-
нісом дихотомії «громада — суспільство» [21, 22]. Робертсон про-
понує чотири моделі — два варіанти світової громади, «глобаль-
ного села», та два варіанти світового суспільства, «глобального 
міста». Кожен з них є типом соціокультурної організації трансна-
ціонального культурного простору.

Співвідношення приватного та суспільного, проблема гомоген-
ності й гетерогенності глобальної культури Робертсон розкриває 
за допомогою введеного ним поняття «глокалізація». Концепту-
альний зміст цього поняття вказує на зростання в процесі історич-
ного формування світу як єдиного цілого тенденції універсалізації 
формату культури і локалізації її змісту. Крім того, в концепції 
Робертсона виявлено факт релятивізації різних культур в умовах 
глобальності, чим і забезпечується множинність інтерпретацій 
глобального контексту учасниками міжкультурних взаємодій.

Таким чином, зважаючи на теорію глобальної культури Ро-
бертсона, формування транснаціонального культурного простору 
розглядається як тривалий процес, динаміка якого визначається 
логікою поетапної універсалізації формату культури та виник-
ненням різноманітних модусів її локального змісту. Відповідно до 
цього стають усе різноманітнішими набори ідентичності, групо-
вих та індивідуальних, послаблюється їх зв’язок з національними 
культурними і соціальними моделями.

Теорія глобальної культури американського антрополога 
А. Аппадурая, яка сформувалася в середині 90-х рр. ХХ ст., роз-
робляє новий концептуальний та понятійний апарат, сфокусова-
ний на розгляд сучасних глобалізаційних процесів [28]. Методо-
логічною домінантою в його аналітичних побудовах є уявлення 
про «організований хаос» як спосіб існування транснаціонального 
культурного простору. Аппадурай виділяє п’ять хаотично поши-
рених по планеті потоків, що утворюють ландшафти глобальної 
культури. Це — етноландшафти (ethnoscapes), медіаландшафти 
(mediascapes), техноландшафти (technoscapes), фінансові ланд-
шафти (financescapes), ідеоландшафти (ideoscapes). Через семан-
тику англійського суфікса — scape — Аппадурай намагається 
передати ідею їх плинності, іррегулярності. Ці ландшафти віді-
грають роль конструктивного матеріалу для формування безлічі 
«уявних світів», що фіксують історично усталені індивідуальні та 
групові уявлення людей, які населяють планету. Співвідношення 

повсякденного існування сучасної людини з уявними світами, за 
Аппадураєм, є суттєвим фактом глобалізації культури.

Що розуміється під цими ландшафтами? «Етноландшафт» — 
це сукупність потоків, утворюваних міграцією окремих особис-
тостей — переселенців, біженців, гастарбайтерів, туристів, бізнес-
менів, студентів тощо, тобто груп, які формують «рухомий світ». 
Їх мобільна активність, підкреслює Аппадурай, істотно впливає 
на внутрішню та зовнішню політику національних держав. Тех-
ноландшафт — це глобальна безперервно змінювана сфера тех-
нологічних досягнень, котрі стрімко збільшують потенціал мо-
більних комунікацій, забезпечують проникливість кордонів, що 
розділяли світ колись. Фінансовий ландшафт — рух глобального 
капіталу й інвестицій, що пов’язують економіки різних країн ре-
гіонів у єдиний світогосподарчий комплекс. Медіаландшафт ха-
рактеризує розширення електронних можливостей відтворення 
та поширення інформації по всьому світу, а також конструювання 
образу самого світу в національних та міжнародних ЗМІ. Медіа-
ландшафти надають людям матеріал для побудови уявних світів, 
за допомогою яких люди осмислюють і своє власне життя, і життя 
в інших куточках планети. Ідеоландшафти — потоки образів, що 
відрізняються лише політичним змістом ідеології держав і різних 
соціально-політичних рухів. Морфологія ідеоландшафтів, за Ап-
падураєм, визначається конкретними національними та трансна-
ціональними контекстами.

Взаємодію між цими п’ятьма ландшафтами Аппадурай описує 
через системно-синергетичний підхід, теорію хаосу, яка дозволяє 
розглядати динаміку різних неупорядкованих культурних форм. 
Для характеристики зародження нової глобальної організації сві-
тобачення та культури він уводить такі поняття, як «локальність», 
«сусідство», «постнаціональний світ» і «транснація». Так, Аппа-
дурай трактує локальність як особливий місцевий контекст взає-
модії й одночасно — аспект соціального життя. У цьому розумінні 
зміст локальності протилежний визначенню поняття «сусідство». 
Сусідство характеризує соціальні форми, в яких локальність, як 
вимір чи цінність, може реалізовуватися різними способами. Су-
сідство, за Аппадураєм, — це угруповання в просторі, реальному 
чи віртуальному, що має потенціал до соціального відтворення, 
у світі, що глобалізується, якому властиві детериторіалізація, по-
ширення діаспор і транснаціональні зв’язки тощо.

Під «постнаціональним світом» Аппадаруй мав на увазі: 
1) процес переходу до глобального порядку, в якому національна 
держава занепадає і виникають інші форми лояльності й іден-
тичностей; 2) виникнення сильних альтернативних форм органі-
зації глобальної «перекачки» ресурсів, образів та ідей, які або є 
конкурентною силою традиційним національним, або висувають 
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логіці домінуючих на рівні національної держави культурних і со-
ціальних моделей.

Перспективи розвитку глобальної культури пов’язані в теорії 
Робертсона з моделями можливого впорядкування транснаціо-
нального культурного простору в аспекті соціальних взаємодій. 
Ці моделі, названі Робертсоном «образами світового порядку», 
апелюють до введеної німецьким філософом і соціологом Ф. Тьо-
нісом дихотомії «громада — суспільство» [21, 22]. Робертсон про-
понує чотири моделі — два варіанти світової громади, «глобаль-
ного села», та два варіанти світового суспільства, «глобального 
міста». Кожен з них є типом соціокультурної організації трансна-
ціонального культурного простору.

Співвідношення приватного та суспільного, проблема гомоген-
ності й гетерогенності глобальної культури Робертсон розкриває 
за допомогою введеного ним поняття «глокалізація». Концепту-
альний зміст цього поняття вказує на зростання в процесі історич-
ного формування світу як єдиного цілого тенденції універсалізації 
формату культури і локалізації її змісту. Крім того, в концепції 
Робертсона виявлено факт релятивізації різних культур в умовах 
глобальності, чим і забезпечується множинність інтерпретацій 
глобального контексту учасниками міжкультурних взаємодій.

Таким чином, зважаючи на теорію глобальної культури Ро-
бертсона, формування транснаціонального культурного простору 
розглядається як тривалий процес, динаміка якого визначається 
логікою поетапної універсалізації формату культури та виник-
ненням різноманітних модусів її локального змісту. Відповідно до 
цього стають усе різноманітнішими набори ідентичності, групо-
вих та індивідуальних, послаблюється їх зв’язок з національними 
культурними і соціальними моделями.

Теорія глобальної культури американського антрополога 
А. Аппадурая, яка сформувалася в середині 90-х рр. ХХ ст., роз-
робляє новий концептуальний та понятійний апарат, сфокусова-
ний на розгляд сучасних глобалізаційних процесів [28]. Методо-
логічною домінантою в його аналітичних побудовах є уявлення 
про «організований хаос» як спосіб існування транснаціонального 
культурного простору. Аппадурай виділяє п’ять хаотично поши-
рених по планеті потоків, що утворюють ландшафти глобальної 
культури. Це — етноландшафти (ethnoscapes), медіаландшафти 
(mediascapes), техноландшафти (technoscapes), фінансові ланд-
шафти (financescapes), ідеоландшафти (ideoscapes). Через семан-
тику англійського суфікса — scape — Аппадурай намагається 
передати ідею їх плинності, іррегулярності. Ці ландшафти віді-
грають роль конструктивного матеріалу для формування безлічі 
«уявних світів», що фіксують історично усталені індивідуальні та 
групові уявлення людей, які населяють планету. Співвідношення 

повсякденного існування сучасної людини з уявними світами, за 
Аппадураєм, є суттєвим фактом глобалізації культури.

Що розуміється під цими ландшафтами? «Етноландшафт» — 
це сукупність потоків, утворюваних міграцією окремих особис-
тостей — переселенців, біженців, гастарбайтерів, туристів, бізнес-
менів, студентів тощо, тобто груп, які формують «рухомий світ». 
Їх мобільна активність, підкреслює Аппадурай, істотно впливає 
на внутрішню та зовнішню політику національних держав. Тех-
ноландшафт — це глобальна безперервно змінювана сфера тех-
нологічних досягнень, котрі стрімко збільшують потенціал мо-
більних комунікацій, забезпечують проникливість кордонів, що 
розділяли світ колись. Фінансовий ландшафт — рух глобального 
капіталу й інвестицій, що пов’язують економіки різних країн ре-
гіонів у єдиний світогосподарчий комплекс. Медіаландшафт ха-
рактеризує розширення електронних можливостей відтворення 
та поширення інформації по всьому світу, а також конструювання 
образу самого світу в національних та міжнародних ЗМІ. Медіа-
ландшафти надають людям матеріал для побудови уявних світів, 
за допомогою яких люди осмислюють і своє власне життя, і життя 
в інших куточках планети. Ідеоландшафти — потоки образів, що 
відрізняються лише політичним змістом ідеології держав і різних 
соціально-політичних рухів. Морфологія ідеоландшафтів, за Ап-
падураєм, визначається конкретними національними та трансна-
ціональними контекстами.

Взаємодію між цими п’ятьма ландшафтами Аппадурай описує 
через системно-синергетичний підхід, теорію хаосу, яка дозволяє 
розглядати динаміку різних неупорядкованих культурних форм. 
Для характеристики зародження нової глобальної організації сві-
тобачення та культури він уводить такі поняття, як «локальність», 
«сусідство», «постнаціональний світ» і «транснація». Так, Аппа-
дурай трактує локальність як особливий місцевий контекст взає-
модії й одночасно — аспект соціального життя. У цьому розумінні 
зміст локальності протилежний визначенню поняття «сусідство». 
Сусідство характеризує соціальні форми, в яких локальність, як 
вимір чи цінність, може реалізовуватися різними способами. Су-
сідство, за Аппадураєм, — це угруповання в просторі, реальному 
чи віртуальному, що має потенціал до соціального відтворення, 
у світі, що глобалізується, якому властиві детериторіалізація, по-
ширення діаспор і транснаціональні зв’язки тощо.

Під «постнаціональним світом» Аппадаруй мав на увазі: 
1) процес переходу до глобального порядку, в якому національна 
держава занепадає і виникають інші форми лояльності й іден-
тичностей; 2) виникнення сильних альтернативних форм органі-
зації глобальної «перекачки» ресурсів, образів та ідей, які або є 
конкурентною силою традиційним національним, або висувають 
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мирну альтернативу — пропозицію великомасштабної політичної 
лояльності; 3) поширення нових форм національної лояльності, 
які не зумовлені адміністративно-територіальним устроєм. На 
його думку, їх змінить транслокальне угруповання, діаспора, яка 
зберігає особ ливий ідеологічний зв’язок з уявним місцем свого по-
ходження. З одного боку, транснації будуть важливішим соціаль-
ним контекс том, у якому і постає образ «примарної батьківщини», 
сформульований уявою мігруючого населення й ототожнений 
з реальною територією, а з іншого — транснації несуть у собі еле-
мент постнаціональної картини світу, оскільки в їх сфері часто за-
роджуються постнаціональні рухи.

Формування транснаціонального культурного простору 
пов’язане з «організаційним хаосом» культурних потоків, які 
стимулюють виникнення уявних світів. Уява стає, за Аппаду-
раєм, головною соціальною силою, завдяки якій люди безпе-
рервно намагаються здійснити реальні й віртуальні взаємодії 
в транснаціональному культурному просторі, що сприяє виник-
ненню нових групових та індивідуальних ідентичностей. Мін-
ливі ландшафти глобальної культури розмивають простір націо-
нальних культур і сприяють становленню культури постнаціо-
нального світу. 

«Базові характеристики транснаціонального культурного про-
стору — глобальна мобільність і локальна скутість» — змінюють 
образ глобального світу. Ж. Атталі вказує на небезпеку перетво-
рення самої людини на об’єкт ринку [1]. У зв’язку з цим він звер-
тає увагу на виникнення глобального культу «індустріального 
канібалізму» та процес культурної мутації людини. Головними 
дійовими особами ХХІ ст. стають номади — міграція багатих чи 
бідних, привілейованих чи знедолених. У публікаціях Альберта 
Налчаджяна йдеться, що номадизм — частий випадок загальні-
шої адаптивної стратегії відходу від фрустрації й стресу, виклика-
них девальвацією національних цінностей [18]. Номадизм — один 
із прикладів комплексної етнічної регресії, коли в представників 
певного етносу чи в усього етносу в цілому виникає бажання до пе-
реселення в інші краї та збереження старої системи цінностей чи 
побудови нової.

Характерною прикметою глобального мандрівника є норман-
дичні предмети, які характеризуються портативністю та здатністю 
забезпечити їх володареві відносно високий ступінь автономності, 
який знищує традиційну прив’язку до часу та місця. Головним 
призначенням таких предметів, функціонування яких основане 
на мікросхемі, є маніпулювання інформацією. Поступово зосеред-
жуючи в собі життя, розум, а також цінності тих, хто їх створює 
та потім використовує, вони стають немовби продовженням люд-
ських органів чуття, біологічних функцій тощо.

Одним із ефектів формування транснаціонального культур-
ного простору є культурна традиція, пов’язана з космополі-
тизмом як формою ідентичності. Для індивідів, залучених до 
процесу культурної гібридизації, межі історико-культурних 
регіонів утрачають своє колишнє значення. Взаємодії в транс-
національному культурному просторі породжують гібридну 
в культурному сенсі світову еліту, якусь особливу спільність 
людей, котрі об’єднані своєю участю в міжнародній політиці, 
наднаціональних наукових, культурних, громадських та інших 
організаціях, роботою в засобах масової комунікації. Учені, 
художники, музиканти, архітектори, театральні діячі та кіне-
матографісти, чия професійна практика триває переважно на 
міжнародному рівні, стають центром гібридизації світобачення 
й культури. Ці форми гібридизації мають і руйнівні тенденції, 
які загрожують як розривом з історико-культурним минулим, 
так і соціокультурною уніфікацією та знеособленням.

Оцінювання культурної гібридизації в реальній цивілізаційній 
глобалізації культури відрізняються ступенем залучення суб’єкта 
тієї чи іншої групи до транснаціонального культурного простору. 
Протистояння позиції глобальної мобільності та локальної ску-
тості, обґрунтоване в конкретних характеристиках людської ді-
яльності, здатне викликати катастрофічний розрив між космо-
політами та локальними особистостями, які зберігають тісний 
зв’язок з рідними для них культурами, ідеями і традиціями.

Певною мірою цей розрив намагається здолати освіта, котра 
несе на собі подвійне навантаження міжкультурної передачі куль-
турних цінностей та світобачення й підтримки соціальної стабіль-
ності в суспільстві. Хоча основна тенденція розвитку освіти в про-
цесі глобалізації виражається в її інтеграції на світовий ринок 
послуг. Більшість заходів, спрямованих на повномасштабне ви-
користання освіти як сфери бізнесу в мережу глобальних і місце-
вих економічних взаємозв’язків та взаємозалежностей, подібні до 
заходів, характерних для економіки постіндустріального суспіль-
ства. Боротьба за споживача освітньої послуги відбувається нині 
саме в транснаціональному культурному просторі.

Таким чином, перед культурологами постає необхідність ви-
явлення динаміки формування транснаціонального культурного 
простору сучасного світу, визначення методологічних підходів до 
їх вивчення і базових характеристик. Цій меті сприяє визначення 
динаміки формування глобального світобачення, глобальної ма-
кроетики, глобальної літератури, мов транснаціонального спілку-
вання, ролі Інтернету як нової соціальної реальності й дослідниць-
кого інструменту, університету, театру, кіно тощо.

Формування транснаціонального культурного простору, гло-
бального світобачення і т. ін. глобальних станів як єдиного поля 
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мирну альтернативу — пропозицію великомасштабної політичної 
лояльності; 3) поширення нових форм національної лояльності, 
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з реальною територією, а з іншого — транснації несуть у собі еле-
мент постнаціональної картини світу, оскільки в їх сфері часто за-
роджуються постнаціональні рухи.

Формування транснаціонального культурного простору 
пов’язане з «організаційним хаосом» культурних потоків, які 
стимулюють виникнення уявних світів. Уява стає, за Аппаду-
раєм, головною соціальною силою, завдяки якій люди безпе-
рервно намагаються здійснити реальні й віртуальні взаємодії 
в транснаціональному культурному просторі, що сприяє виник-
ненню нових групових та індивідуальних ідентичностей. Мін-
ливі ландшафти глобальної культури розмивають простір націо-
нальних культур і сприяють становленню культури постнаціо-
нального світу. 

«Базові характеристики транснаціонального культурного про-
стору — глобальна мобільність і локальна скутість» — змінюють 
образ глобального світу. Ж. Атталі вказує на небезпеку перетво-
рення самої людини на об’єкт ринку [1]. У зв’язку з цим він звер-
тає увагу на виникнення глобального культу «індустріального 
канібалізму» та процес культурної мутації людини. Головними 
дійовими особами ХХІ ст. стають номади — міграція багатих чи 
бідних, привілейованих чи знедолених. У публікаціях Альберта 
Налчаджяна йдеться, що номадизм — частий випадок загальні-
шої адаптивної стратегії відходу від фрустрації й стресу, виклика-
них девальвацією національних цінностей [18]. Номадизм — один 
із прикладів комплексної етнічної регресії, коли в представників 
певного етносу чи в усього етносу в цілому виникає бажання до пе-
реселення в інші краї та збереження старої системи цінностей чи 
побудови нової.

Характерною прикметою глобального мандрівника є норман-
дичні предмети, які характеризуються портативністю та здатністю 
забезпечити їх володареві відносно високий ступінь автономності, 
який знищує традиційну прив’язку до часу та місця. Головним 
призначенням таких предметів, функціонування яких основане 
на мікросхемі, є маніпулювання інформацією. Поступово зосеред-
жуючи в собі життя, розум, а також цінності тих, хто їх створює 
та потім використовує, вони стають немовби продовженням люд-
ських органів чуття, біологічних функцій тощо.

Одним із ефектів формування транснаціонального культур-
ного простору є культурна традиція, пов’язана з космополі-
тизмом як формою ідентичності. Для індивідів, залучених до 
процесу культурної гібридизації, межі історико-культурних 
регіонів утрачають своє колишнє значення. Взаємодії в транс-
національному культурному просторі породжують гібридну 
в культурному сенсі світову еліту, якусь особливу спільність 
людей, котрі об’єднані своєю участю в міжнародній політиці, 
наднаціональних наукових, культурних, громадських та інших 
організаціях, роботою в засобах масової комунікації. Учені, 
художники, музиканти, архітектори, театральні діячі та кіне-
матографісти, чия професійна практика триває переважно на 
міжнародному рівні, стають центром гібридизації світобачення 
й культури. Ці форми гібридизації мають і руйнівні тенденції, 
які загрожують як розривом з історико-культурним минулим, 
так і соціокультурною уніфікацією та знеособленням.

Оцінювання культурної гібридизації в реальній цивілізаційній 
глобалізації культури відрізняються ступенем залучення суб’єкта 
тієї чи іншої групи до транснаціонального культурного простору. 
Протистояння позиції глобальної мобільності та локальної ску-
тості, обґрунтоване в конкретних характеристиках людської ді-
яльності, здатне викликати катастрофічний розрив між космо-
політами та локальними особистостями, які зберігають тісний 
зв’язок з рідними для них культурами, ідеями і традиціями.

Певною мірою цей розрив намагається здолати освіта, котра 
несе на собі подвійне навантаження міжкультурної передачі куль-
турних цінностей та світобачення й підтримки соціальної стабіль-
ності в суспільстві. Хоча основна тенденція розвитку освіти в про-
цесі глобалізації виражається в її інтеграції на світовий ринок 
послуг. Більшість заходів, спрямованих на повномасштабне ви-
користання освіти як сфери бізнесу в мережу глобальних і місце-
вих економічних взаємозв’язків та взаємозалежностей, подібні до 
заходів, характерних для економіки постіндустріального суспіль-
ства. Боротьба за споживача освітньої послуги відбувається нині 
саме в транснаціональному культурному просторі.

Таким чином, перед культурологами постає необхідність ви-
явлення динаміки формування транснаціонального культурного 
простору сучасного світу, визначення методологічних підходів до 
їх вивчення і базових характеристик. Цій меті сприяє визначення 
динаміки формування глобального світобачення, глобальної ма-
кроетики, глобальної літератури, мов транснаціонального спілку-
вання, ролі Інтернету як нової соціальної реальності й дослідниць-
кого інструменту, університету, театру, кіно тощо.
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реальних і віртуальних різнорівневих міжкультурних (між-
економічних, -філософських, -літературних, -етичних, -релі-
гійних тощо) взаємодій (від міждержавних до індивідуально-
особистісних) сприяє розвиткові глобальних форм взаємозв’язку 
та взаємовпливу явищ культури. Процес усіх цих форм взаємодії 
в транснаціональному культурно-філософському просторі проек-
тується, репрезентується та рефлексується в духовному світі осо-
бистості, сприяючи виникнення нових колективних та індивіду-
альних ідентичностей.

Вивчення процесу формування транснаціонального культур-
ного простору можливе через звернення до усталених у культу-
рології концепцій простору національної культури та її сутності. 
Оскільки все це пов’язане з глобалізацією, то необхідно підсумо-
вувати основні характеристики глобалізації, необхідні для усві-
домлення переходу від переважно національно (етнічно) — ло-
кального до транснаціонального влаштування культурного про-
стору. При цьому підкреслимо, що культурсоціальні, політичні, 
економічні, правові та ін. системи, що існують нині у світі, опи-
нилися перед необхідністю забезпечення свободи комунікації та 
пересування, взаємозалежність країн сягає небувалих масштабів. 
Донині народи і культури ніколи не були залежними один від од-
ного. Нині проблеми, які виникли в будь-якій точці світу, момен-
тально відоб ражаються на решті світу (будь то засуха чи повінь, 
неврожай чи війна, землетрус чи теракт).

Проаналізувавши наявний досвід культурфілософської реф-
лексії щодо категорії «культурного простору», можна дійти таких 
висновків: культурфілософська категорія «культурного простору» 
подана в різних теоріях і концепціях, часових, історичних зрізах 
(від архаїчних уявлень часу та простору до сучасних) і завершує 
у своїй характеристиці багатофункціональність, мінливість, ди-
намічність, відносність та рухомість.

Таким чином, проблеми вивчення культурного простору потре-
бує звернення до двох головних підходів: міждисциплінарного та 
компаративістського. Перший підхід демонструє складність ви-
браного об’єкта дослідження — культурного простору етнічної та 
поліетнічної культури.

Другий же, компаративістський, передбачає, у свою чергу, два 
принципові шляхи: аналітичний і синтетичний. Аналітичний під-
хід дозволяє розглянути зміст діалогу культурних традицій, син-
тетичний — зіткнення та протиборство цих традицій. Компарати-
вістика надає змогу не лише здійснити порівняльне дослідження, 
але й допомагає вирішити проблему типологій культур етносів, 
виявити культурний синтез, який втілюється в етнічних культу-
рах. У свою чергу культурний синтез як метод дозволяє розуміти 
не диктат, а розвиток, не нав’язування, а опанування, не звуження 

світогляду, а його розширення, не обмеження, а всебічний розквіт 
культур у просторі суперетносів. Цей синтез допомагає здійснити 
всебічний аналіз без утрати елементів спадщини культури етносів, 
без виривання культур із контексту історичного процесу, в якому 
вони розвивалися.

Компаративістський підхід адекватний при розгляді співвід-
ношення загального, особливого й одиничного в культурному 
просторі етносу та поліетнічної культури. При дослідженні ре-
гіону діалектика загального, особливого й одиничного дозволяє 
зрозуміти механізм його відтворення та розвитку. Функціо-
нування характеризується сталістю збереження як того, що 
об’єднує дане соціальне явище з іншими, так і того, що підкрес-
лює його унікальність. Діє налагоджена система розподілу все-
редині етносу як діяльності, спрямованої на відтворення особ-
ливих традицій, так і того, що дозволяє успішно взаємодіяти 
з іншими етнічними спільностями. Спілкування з ними відбу-
вається на основі загального й особливого, зміст яких з часом 
майже не змінюється. Отже, найважливішою методологічною 
проблемою етнічної культурології є проблема співвідношення 
загального та особливого, універсального й локального. У ці-
лому культурологічний підхід в аналізі цих явищ уможливлює 
розгляд цього співвідношення в межах функціональної залеж-
ності від історико-культурних традицій конкретного етнічного 
угруповання. 

Компаративістика в межах етнічної культурології допома-
гає здолати тенденцію ізоляціонізму між різними культурними 
традиціями, а також сприяє порозумінню інших світоглядних 
традицій, які сформувалися в поліетнічних культурах. «Су-
часна компаративістика бореться із забобонами про нездолан-
ність відмінностей між цивілізаціями й універсалістськими 
претензіями, переходить до методології, яка визнає цінність 
відмінностей моделей культури, некласичні й універсальні 
форми мислення» [14]. Нині вже здається досить складним ви-
шиковування різних етнічних культур у певну ієрархічну лі-
нію з остаточно закріпленим за нею місцем у тій чи іншій шкалі 
цінностей. У цьому розумінні особливе значення — в налаго-
джуванні діалогу культур має поліетнічна, порівняльна куль-
турологія, яка є одним із прийнятних способів цього процесу. 
Чим ширші можливості порівняння, тим випукліше проступає 
загальне і виділяється чуже [27]. 

Компаративістика є підґрунтям і для аналізу співвідношення 
національного й етнічного в культурі. Крім того, такий підхід дає 
розуміння того, як виявляється етнічне в типології культур. Будь-
який культурний простір, як і культуру в цілому, можна «діагнос-
тувати» за різними підґрунтями, оскільки це є вільним вибором 
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реальних і віртуальних різнорівневих міжкультурних (між-
економічних, -філософських, -літературних, -етичних, -релі-
гійних тощо) взаємодій (від міждержавних до індивідуально-
особистісних) сприяє розвиткові глобальних форм взаємозв’язку 
та взаємовпливу явищ культури. Процес усіх цих форм взаємодії 
в транснаціональному культурно-філософському просторі проек-
тується, репрезентується та рефлексується в духовному світі осо-
бистості, сприяючи виникнення нових колективних та індивіду-
альних ідентичностей.

Вивчення процесу формування транснаціонального культур-
ного простору можливе через звернення до усталених у культу-
рології концепцій простору національної культури та її сутності. 
Оскільки все це пов’язане з глобалізацією, то необхідно підсумо-
вувати основні характеристики глобалізації, необхідні для усві-
домлення переходу від переважно національно (етнічно) — ло-
кального до транснаціонального влаштування культурного про-
стору. При цьому підкреслимо, що культурсоціальні, політичні, 
економічні, правові та ін. системи, що існують нині у світі, опи-
нилися перед необхідністю забезпечення свободи комунікації та 
пересування, взаємозалежність країн сягає небувалих масштабів. 
Донині народи і культури ніколи не були залежними один від од-
ного. Нині проблеми, які виникли в будь-якій точці світу, момен-
тально відоб ражаються на решті світу (будь то засуха чи повінь, 
неврожай чи війна, землетрус чи теракт).

Проаналізувавши наявний досвід культурфілософської реф-
лексії щодо категорії «культурного простору», можна дійти таких 
висновків: культурфілософська категорія «культурного простору» 
подана в різних теоріях і концепціях, часових, історичних зрізах 
(від архаїчних уявлень часу та простору до сучасних) і завершує 
у своїй характеристиці багатофункціональність, мінливість, ди-
намічність, відносність та рухомість.

Таким чином, проблеми вивчення культурного простору потре-
бує звернення до двох головних підходів: міждисциплінарного та 
компаративістського. Перший підхід демонструє складність ви-
браного об’єкта дослідження — культурного простору етнічної та 
поліетнічної культури.

Другий же, компаративістський, передбачає, у свою чергу, два 
принципові шляхи: аналітичний і синтетичний. Аналітичний під-
хід дозволяє розглянути зміст діалогу культурних традицій, син-
тетичний — зіткнення та протиборство цих традицій. Компарати-
вістика надає змогу не лише здійснити порівняльне дослідження, 
але й допомагає вирішити проблему типологій культур етносів, 
виявити культурний синтез, який втілюється в етнічних культу-
рах. У свою чергу культурний синтез як метод дозволяє розуміти 
не диктат, а розвиток, не нав’язування, а опанування, не звуження 

світогляду, а його розширення, не обмеження, а всебічний розквіт 
культур у просторі суперетносів. Цей синтез допомагає здійснити 
всебічний аналіз без утрати елементів спадщини культури етносів, 
без виривання культур із контексту історичного процесу, в якому 
вони розвивалися.

Компаративістський підхід адекватний при розгляді співвід-
ношення загального, особливого й одиничного в культурному 
просторі етносу та поліетнічної культури. При дослідженні ре-
гіону діалектика загального, особливого й одиничного дозволяє 
зрозуміти механізм його відтворення та розвитку. Функціо-
нування характеризується сталістю збереження як того, що 
об’єднує дане соціальне явище з іншими, так і того, що підкрес-
лює його унікальність. Діє налагоджена система розподілу все-
редині етносу як діяльності, спрямованої на відтворення особ-
ливих традицій, так і того, що дозволяє успішно взаємодіяти 
з іншими етнічними спільностями. Спілкування з ними відбу-
вається на основі загального й особливого, зміст яких з часом 
майже не змінюється. Отже, найважливішою методологічною 
проблемою етнічної культурології є проблема співвідношення 
загального та особливого, універсального й локального. У ці-
лому культурологічний підхід в аналізі цих явищ уможливлює 
розгляд цього співвідношення в межах функціональної залеж-
ності від історико-культурних традицій конкретного етнічного 
угруповання. 

Компаративістика в межах етнічної культурології допома-
гає здолати тенденцію ізоляціонізму між різними культурними 
традиціями, а також сприяє порозумінню інших світоглядних 
традицій, які сформувалися в поліетнічних культурах. «Су-
часна компаративістика бореться із забобонами про нездолан-
ність відмінностей між цивілізаціями й універсалістськими 
претензіями, переходить до методології, яка визнає цінність 
відмінностей моделей культури, некласичні й універсальні 
форми мислення» [14]. Нині вже здається досить складним ви-
шиковування різних етнічних культур у певну ієрархічну лі-
нію з остаточно закріпленим за нею місцем у тій чи іншій шкалі 
цінностей. У цьому розумінні особливе значення — в налаго-
джуванні діалогу культур має поліетнічна, порівняльна куль-
турологія, яка є одним із прийнятних способів цього процесу. 
Чим ширші можливості порівняння, тим випукліше проступає 
загальне і виділяється чуже [27]. 

Компаративістика є підґрунтям і для аналізу співвідношення 
національного й етнічного в культурі. Крім того, такий підхід дає 
розуміння того, як виявляється етнічне в типології культур. Будь-
який культурний простір, як і культуру в цілому, можна «діагнос-
тувати» за різними підґрунтями, оскільки це є вільним вибором 
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самого дослідника, необмеженого ніякими заборонами. Якщо ми 
намагатимемося створити концепцію існування культурного про-
стору України як існування етнічних культурних просторів, то не-
обхідно виявляти специфіку національної мови, психології, тра-
дицій, цінностей, релігії, які відобразилися в змістовних основах 
культури. Однак не завжди особливе може передаватися в наборі 
національних ознак. 

У різні історичні періоди одна й та ж культура може опинитися 
в різній історичній ситуації. Вона може впродовж тривалого часу 
ставати національною, виявляючи себе стосовно інших як етнічна. 
Черепанова пише, що в національній свідомості досить сильні мо-
тиви кровного споріднення людей однієї національності, у разі 
небезпеки допомогу слід очікувати саме від людей «однієї крові», 
«однієї віри» [24]. Етнічна культура замкнутіша, самодостат-
ніша, вона завжди відрізняється від національної, оскільки в ній 
відбивається проблема відносин центр/регіон і ознаки регіональ-
ного мислення. Вона більше занепокоєна проблемою протисто-
яння центру та обстоюванням своєї автономності й унікальності. 
У цьому розумінні етнічна культура та її культурний простір — це 
своєрідна рефлексія в контексті культурно-історичних протиріч 
зі значнішим духовним центром. Поліетнічний культурний про-
стір передбачає типологію за етнічною ознакою, орієнтуючись на 
автономність культури в певних територіальних та історичних 
межах. 

Історія становлення національної культури не можна розгля-
дати як історія культури всього людства й охопити все різнома-
ніття всіх культурних традицій. Так, етнічний принцип у дослі-
дженні культурного простору дозволяє залучити в описану історію 
культури не менш яскраві культури, які донині залишалися в тіні 
та внаслідок історичних причин не потрапили в лінійну схему 
«прогресу культур націй». Методологічний етнічний принцип 
уможливлює синтезувати позитивні якості логіко-теоретичної ін-
терпретації культурного простору з необхідним обґрунтуванням 
культурно-історичної реальності.

Таким чином, аналіз методологічних можливостей компарати-
вістики свідчить, що їх застосування до питань культури, куль-
турології в умовах глобалізаційної цивілізації дозволяє вирішити 
деякі суперечливі та складні проблеми. Так, за допомогою куль-
турологічної компаративістики, її принципів та методів можна 
висвітлити генезу й становлення просторового поля культури, 
окреслити змістовну складову культурного поля, глобалізацій-
ної культури, показати процеси взаємодії в діалоговому режимі 
культур різних народів, які поряд із формуванням глобалізацій-
ної культури одночасно сприяє культурологічним процесам на-
ціональної самоідентифікації.
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самого дослідника, необмеженого ніякими заборонами. Якщо ми 
намагатимемося створити концепцію існування культурного про-
стору України як існування етнічних культурних просторів, то не-
обхідно виявляти специфіку національної мови, психології, тра-
дицій, цінностей, релігії, які відобразилися в змістовних основах 
культури. Однак не завжди особливе може передаватися в наборі 
національних ознак. 

У різні історичні періоди одна й та ж культура може опинитися 
в різній історичній ситуації. Вона може впродовж тривалого часу 
ставати національною, виявляючи себе стосовно інших як етнічна. 
Черепанова пише, що в національній свідомості досить сильні мо-
тиви кровного споріднення людей однієї національності, у разі 
небезпеки допомогу слід очікувати саме від людей «однієї крові», 
«однієї віри» [24]. Етнічна культура замкнутіша, самодостат-
ніша, вона завжди відрізняється від національної, оскільки в ній 
відбивається проблема відносин центр/регіон і ознаки регіональ-
ного мислення. Вона більше занепокоєна проблемою протисто-
яння центру та обстоюванням своєї автономності й унікальності. 
У цьому розумінні етнічна культура та її культурний простір — це 
своєрідна рефлексія в контексті культурно-історичних протиріч 
зі значнішим духовним центром. Поліетнічний культурний про-
стір передбачає типологію за етнічною ознакою, орієнтуючись на 
автономність культури в певних територіальних та історичних 
межах. 

Історія становлення національної культури не можна розгля-
дати як історія культури всього людства й охопити все різнома-
ніття всіх культурних традицій. Так, етнічний принцип у дослі-
дженні культурного простору дозволяє залучити в описану історію 
культури не менш яскраві культури, які донині залишалися в тіні 
та внаслідок історичних причин не потрапили в лінійну схему 
«прогресу культур націй». Методологічний етнічний принцип 
уможливлює синтезувати позитивні якості логіко-теоретичної ін-
терпретації культурного простору з необхідним обґрунтуванням 
культурно-історичної реальності.

Таким чином, аналіз методологічних можливостей компарати-
вістики свідчить, що їх застосування до питань культури, куль-
турології в умовах глобалізаційної цивілізації дозволяє вирішити 
деякі суперечливі та складні проблеми. Так, за допомогою куль-
турологічної компаративістики, її принципів та методів можна 
висвітлити генезу й становлення просторового поля культури, 
окреслити змістовну складову культурного поля, глобалізацій-
ної культури, показати процеси взаємодії в діалоговому режимі 
культур різних народів, які поряд із формуванням глобалізацій-
ної культури одночасно сприяє культурологічним процесам на-
ціональної самоідентифікації.
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МАСовА КУЛЬТУРА СУчАСНоГо СУСПІЛЬСТвА

Проаналізовано становлення феномену «масова культура» на су-
часному етапі. Досліджено дві соціальні форми існування культури.

Ключові слова: масова культура, творчість, життя, люди, сус-
пільство.

Проанализировано становление феномена «массовая культу-
ра» на современном этапе. Исследованы две социальные формы су-
ществования культуры.

Ключевые слова: массовая культура, творчество, жизнь, люди, 
общество.

Becoming of the phenomenon is analysed «mass culture» on the modern 
stage. Two social forms of existence of culture are investigational.

Key words: mass culture, creation, life, people, society.

Існують досить суперечливі точки зору щодо виникнення «ма-
сової культури». Деякі вважають її одвічним побічним продук-
том культури і тому виявляють її вже в античну епоху. Більше 
підстав мають спроби пов’язати виникнення «масової культури» 
з науково-технічною революцією, що сприяли виникненню нових 
способів виробництва, поширенню і споживання культури. Це де-
мократизувало сферу культури.

Метою статті є узагальнене дослідження становлення феномену 
«масова культура» на сучасному етапі.

Особливості виробництва та споживання культурних ціннос-
тей дозволили культурологам виділити дві соціальні форми існу-
вання культури: масову й елітарну. Масову культуру споживають 
усі люди, незалежно від місця і країни проживання. Це культура 
повсякденного життя, представлена найширшій аудиторії по різ-
них каналах, включаючи і засоби масової інформації та комуніка-
ції [5].

Стосовно джерел масової культури в культурології існує кілька 
точок зору. Феномен виникнення масової культури уявляється та-
ким чином. Передумови масової культури формуються з моменту 
зародження людства, вже на зорі християнської цивілізації. Як 
приклад, зазвичай, наводяться спрощені варіанти Священних 
книг, адресовані масовій аудиторії.

Джерела масової культури пов’язані з виникненням у європей-
ській літературі XVII–XVIII ст. пригодницького, детективного, 
авантюрного романів, що значно розширили аудиторію читачів 
завдяки величезним тиражам. Як приклад можна навести твор-
чість письменника — англійця Даніеля Дефо (1660–1731) — ав-
тора загальновідомого роману «Робінзон Крузо» і ще 481 життє-
писів людей так званих ризикованих професій. 

Великий вплив на розвиток масової культури мав і прийнятий 
в 1870 р. у Великобританії закон про обов’язкову загальну писем-
ність, що дозволив багатьом освоїти головний вид художньої твор-
чості XIX ст. — роман.

І все-таки все вищевикладене — це передісторія масової куль-
тури. А у власному сенсі масова культура проявила себе вперше 
в США на межі XIX-XX ст. Відомий американський політолог 
Збігнєв Бжезинський полюбляв повторювати фразу: «Якщо Рим 
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МАСовА КУЛЬТУРА СУчАСНоГо СУСПІЛЬСТвА

Проаналізовано становлення феномену «масова культура» на су-
часному етапі. Досліджено дві соціальні форми існування культури.

Ключові слова: масова культура, творчість, життя, люди, сус-
пільство.

Проанализировано становление феномена «массовая культу-
ра» на современном этапе. Исследованы две социальные формы су-
ществования культуры.

Ключевые слова: массовая культура, творчество, жизнь, люди, 
общество.

Becoming of the phenomenon is analysed «mass culture» on the modern 
stage. Two social forms of existence of culture are investigational.

Key words: mass culture, creation, life, people, society.

Існують досить суперечливі точки зору щодо виникнення «ма-
сової культури». Деякі вважають її одвічним побічним продук-
том культури і тому виявляють її вже в античну епоху. Більше 
підстав мають спроби пов’язати виникнення «масової культури» 
з науково-технічною революцією, що сприяли виникненню нових 
способів виробництва, поширенню і споживання культури. Це де-
мократизувало сферу культури.

Метою статті є узагальнене дослідження становлення феномену 
«масова культура» на сучасному етапі.

Особливості виробництва та споживання культурних ціннос-
тей дозволили культурологам виділити дві соціальні форми існу-
вання культури: масову й елітарну. Масову культуру споживають 
усі люди, незалежно від місця і країни проживання. Це культура 
повсякденного життя, представлена найширшій аудиторії по різ-
них каналах, включаючи і засоби масової інформації та комуніка-
ції [5].

Стосовно джерел масової культури в культурології існує кілька 
точок зору. Феномен виникнення масової культури уявляється та-
ким чином. Передумови масової культури формуються з моменту 
зародження людства, вже на зорі християнської цивілізації. Як 
приклад, зазвичай, наводяться спрощені варіанти Священних 
книг, адресовані масовій аудиторії.

Джерела масової культури пов’язані з виникненням у європей-
ській літературі XVII–XVIII ст. пригодницького, детективного, 
авантюрного романів, що значно розширили аудиторію читачів 
завдяки величезним тиражам. Як приклад можна навести твор-
чість письменника — англійця Даніеля Дефо (1660–1731) — ав-
тора загальновідомого роману «Робінзон Крузо» і ще 481 життє-
писів людей так званих ризикованих професій. 

Великий вплив на розвиток масової культури мав і прийнятий 
в 1870 р. у Великобританії закон про обов’язкову загальну писем-
ність, що дозволив багатьом освоїти головний вид художньої твор-
чості XIX ст. — роман.

І все-таки все вищевикладене — це передісторія масової куль-
тури. А у власному сенсі масова культура проявила себе вперше 
в США на межі XIX-XX ст. Відомий американський політолог 
Збігнєв Бжезинський полюбляв повторювати фразу: «Якщо Рим 
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дав світу право, Англія — парламентську діяльність, Франція — 
культуру та республіканський націоналізм, то сучасні США дали 
світові науково-технічну революцію і масову культуру» [4].

Для межі XIX-XX ст. стала характерною всеосяжна омасов-
лення життя. Вона торкнулася всіх її сфер: економіки і політики, 
управління й спілкування людей. Активна роль людських мас 
у різних соціальних сферах проаналізована в деяких філософ-
ських творах XX ст.

X. Ортега-і-Гассет (1883-1955) у праці «Повстання мас» (1930 
р.) формулює саме поняття «маса» з визначення «натовп». На 
думку Ортеги, натовп у кількісному та візуальному відношеннях є 
множиною, а множина з позицій соціології і є масою. Далі він пи-
сав: «Суспільство завжди було рухливою єдністю меншості і маси. 
Меншість — сукупність осіб, виділених особливо, маса — неви-
ділених нічим. Маса — це середня людина. Таким чином, чисте 
кількісне визначення — «багато» — переходить у якісне» [8].

Професор Колумбійського університету Д. Белл у праці «Кі-
нець ідеології» (1960 р.), як особливість сучасного суспільства, ви-
значив виникнення масового виробництва і масового споживання. 
У ній він формулює п’ять значень поняття «маса»: недиференці-
йована множина; синонім неосвіченості; механізоване суспіль-
ство; бюрократизоване суспільство; натовп. Тут закладений пси-
хологічний сенс. Натовп не міркує, а підкорюється пристрастям. 
Сама по собі людина може бути культурною, але в натовпі — це 
варвар. Д. Белл дійшов висновку: маси — утілення стадності, уні-
фікованої шаблонності[3].

Ще глибший аналіз «масової культури» здійснив канадський 
соціолог М. Маклюен (1911-1980). Він, як і Д. Белл, формулює ви-
сновок про те, що засоби масової комунікації породжують новий 
тип культури. У своїх працях «Галактика Гутенберга» (1962 р.), 
«Розуміння засобів зв’язку» (1964 р.) та ін. Маклюен підкреслює, 
що відправною точкою епохи «індустріальної і друкарської лю-
дини» став винахід І. Гутенбергом у XV ст. друкарського верстата. 
Сучасні ж засоби масової інформації, створивши, за Маклюеном, 
«глобальне село», створюють і «нову племінну людину». Ця нова 
людина відрізняється від тієї «племінної», тієї, котра жила ко-
лись на землі, тим, що її міфи формує «електронна інформація» 
[6]. Визначаючи мистецтво провідним елементом духовної куль-
тури, Маклюен підкреслював функцію художньої культури, що 
відводить від реальної дійсності.

У наші дні поняття «маса» істотно змінилося. Маси стали осві-
ченими, інформованими. Крім того, суб’єктами масової культури 
нині є не просто маса, але й індивіди, об’єднані різними зв’язками. 
Оскільки люди є одночасно і індивідами, і членами локальних 
груп, і членами масових соціальних суспільств, остільки суб’єкт 

«масової культури» може розглядатися як двоєдиний, тобто одно-
часно і індивідуальний, і масовий. На думку автора, поняття «ма-
сова культура» характеризує особливості виробництва культур-
них цінностей у сучасному інформаційному суспільстві, що перед-
бачає масове споживання цієї культури. При цьому масове вироб-
ництво культури розуміється по аналогії з потоково-конвеєрною 
індустрією.

Джерела значного поширення масової культури в сучасному 
світі криються в комерціалізації всіх суспільних відносин, на 
яку вказував ще К. Маркс у «Капіталі». Прагнення бачити товар 
у сфері духовної діяльності в поєднанні з потужним розвитком за-
собів масової комунікації і сприяло створенню нового феномену — 
масової культури. Заздалегідь задана комерційна установка, кон-
веєрне виробництво — усе це багато в чому означає перенесення 
у сферу художньої культури того ж фінансово-індустріального 
підходу, який панує в інших галузях виробництва. До того ж ба-
гато творчих організацій тісно пов’язані з банківським і промис-
ловим капіталом, що спочатку зумовлює випуск комерційних, 
касових, розважальних творів. У свою чергу споживання цієї про-
дукції — масове споживання, оскільки аудиторія, яка сприймає 
цю культуру, — масова аудиторія великих залів, стадіонів, міль-
йони глядачів теле- і кіноекранів.

У соціальному аспекті масова культура формує нову суспільну 
верству, що має назву «середній клас». Процеси його формування 
і функціонування в галузі сучасної культури найконкретизова-
ніше викладені в книзі французького філософа і соціолога Е. Мо-
рена «Дух часу» (1962 р.). Поняття «середній клас» — основопо-
ложне в західній культурі та філософії. Цей «середній клас» став 
і стрижнем життя індустріального суспільства. Він же й зробив 
такою популярною масову культуру.

Одна з важливих функцій сучасної масової культури полягає 
в міфологізації суспільної та людської свідомості, містифікації 
реальних процесів, що відбуваються в природі і в людському 
суспільстві. Відбувається відмова від раціонального начала 
у свідомості. Метою масової культури є не стільки заповнення 
дозвілля і зняття напруження та стресу в людини індустріаль-
ного і постіндустріального суспільства, скільки стимулювання 
споживацької свідомості в глядача, слухача, читача, що у свою 
чергу формує особливий тип — людину з пасивним, некритич-
ним сприйняттям цієї культури. Усе це і створює особистість, 
якої достатньо легко можна маніпулювати. Іншими словами, 
відбувається маніпулювання людською психікою й експлуата-
ція емоцій та інстинктів підсвідомої сфери відчуттів людини, 
перш за все, відчуттів самоти, провини, ворожості, страху, са-
мозбереження [1].
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дав світу право, Англія — парламентську діяльність, Франція — 
культуру та республіканський націоналізм, то сучасні США дали 
світові науково-технічну революцію і масову культуру» [4].

Для межі XIX-XX ст. стала характерною всеосяжна омасов-
лення життя. Вона торкнулася всіх її сфер: економіки і політики, 
управління й спілкування людей. Активна роль людських мас 
у різних соціальних сферах проаналізована в деяких філософ-
ських творах XX ст.

X. Ортега-і-Гассет (1883-1955) у праці «Повстання мас» (1930 
р.) формулює саме поняття «маса» з визначення «натовп». На 
думку Ортеги, натовп у кількісному та візуальному відношеннях є 
множиною, а множина з позицій соціології і є масою. Далі він пи-
сав: «Суспільство завжди було рухливою єдністю меншості і маси. 
Меншість — сукупність осіб, виділених особливо, маса — неви-
ділених нічим. Маса — це середня людина. Таким чином, чисте 
кількісне визначення — «багато» — переходить у якісне» [8].

Професор Колумбійського університету Д. Белл у праці «Кі-
нець ідеології» (1960 р.), як особливість сучасного суспільства, ви-
значив виникнення масового виробництва і масового споживання. 
У ній він формулює п’ять значень поняття «маса»: недиференці-
йована множина; синонім неосвіченості; механізоване суспіль-
ство; бюрократизоване суспільство; натовп. Тут закладений пси-
хологічний сенс. Натовп не міркує, а підкорюється пристрастям. 
Сама по собі людина може бути культурною, але в натовпі — це 
варвар. Д. Белл дійшов висновку: маси — утілення стадності, уні-
фікованої шаблонності[3].

Ще глибший аналіз «масової культури» здійснив канадський 
соціолог М. Маклюен (1911-1980). Він, як і Д. Белл, формулює ви-
сновок про те, що засоби масової комунікації породжують новий 
тип культури. У своїх працях «Галактика Гутенберга» (1962 р.), 
«Розуміння засобів зв’язку» (1964 р.) та ін. Маклюен підкреслює, 
що відправною точкою епохи «індустріальної і друкарської лю-
дини» став винахід І. Гутенбергом у XV ст. друкарського верстата. 
Сучасні ж засоби масової інформації, створивши, за Маклюеном, 
«глобальне село», створюють і «нову племінну людину». Ця нова 
людина відрізняється від тієї «племінної», тієї, котра жила ко-
лись на землі, тим, що її міфи формує «електронна інформація» 
[6]. Визначаючи мистецтво провідним елементом духовної куль-
тури, Маклюен підкреслював функцію художньої культури, що 
відводить від реальної дійсності.

У наші дні поняття «маса» істотно змінилося. Маси стали осві-
ченими, інформованими. Крім того, суб’єктами масової культури 
нині є не просто маса, але й індивіди, об’єднані різними зв’язками. 
Оскільки люди є одночасно і індивідами, і членами локальних 
груп, і членами масових соціальних суспільств, остільки суб’єкт 

«масової культури» може розглядатися як двоєдиний, тобто одно-
часно і індивідуальний, і масовий. На думку автора, поняття «ма-
сова культура» характеризує особливості виробництва культур-
них цінностей у сучасному інформаційному суспільстві, що перед-
бачає масове споживання цієї культури. При цьому масове вироб-
ництво культури розуміється по аналогії з потоково-конвеєрною 
індустрією.

Джерела значного поширення масової культури в сучасному 
світі криються в комерціалізації всіх суспільних відносин, на 
яку вказував ще К. Маркс у «Капіталі». Прагнення бачити товар 
у сфері духовної діяльності в поєднанні з потужним розвитком за-
собів масової комунікації і сприяло створенню нового феномену — 
масової культури. Заздалегідь задана комерційна установка, кон-
веєрне виробництво — усе це багато в чому означає перенесення 
у сферу художньої культури того ж фінансово-індустріального 
підходу, який панує в інших галузях виробництва. До того ж ба-
гато творчих організацій тісно пов’язані з банківським і промис-
ловим капіталом, що спочатку зумовлює випуск комерційних, 
касових, розважальних творів. У свою чергу споживання цієї про-
дукції — масове споживання, оскільки аудиторія, яка сприймає 
цю культуру, — масова аудиторія великих залів, стадіонів, міль-
йони глядачів теле- і кіноекранів.

У соціальному аспекті масова культура формує нову суспільну 
верству, що має назву «середній клас». Процеси його формування 
і функціонування в галузі сучасної культури найконкретизова-
ніше викладені в книзі французького філософа і соціолога Е. Мо-
рена «Дух часу» (1962 р.). Поняття «середній клас» — основопо-
ложне в західній культурі та філософії. Цей «середній клас» став 
і стрижнем життя індустріального суспільства. Він же й зробив 
такою популярною масову культуру.

Одна з важливих функцій сучасної масової культури полягає 
в міфологізації суспільної та людської свідомості, містифікації 
реальних процесів, що відбуваються в природі і в людському 
суспільстві. Відбувається відмова від раціонального начала 
у свідомості. Метою масової культури є не стільки заповнення 
дозвілля і зняття напруження та стресу в людини індустріаль-
ного і постіндустріального суспільства, скільки стимулювання 
споживацької свідомості в глядача, слухача, читача, що у свою 
чергу формує особливий тип — людину з пасивним, некритич-
ним сприйняттям цієї культури. Усе це і створює особистість, 
якої достатньо легко можна маніпулювати. Іншими словами, 
відбувається маніпулювання людською психікою й експлуата-
ція емоцій та інстинктів підсвідомої сфери відчуттів людини, 
перш за все, відчуттів самоти, провини, ворожості, страху, са-
мозбереження [1].
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Сформована масовою культурою масова свідомість є різнома-
нітною у своєму прояві. Проте вона відрізняється консерватив-
ністю, інертністю, обмеженістю, не може охопити всі процеси 
в розвиткові, у всій складності їх взаємодії. У практиці масової 
культури масова свідомість має специфічні засоби вираження, 
більшою мірою орієнтується не на реалістичні образи, а на штучно 
створювані образи (імідж) і стереотипи. Подібна ситуація стиму-
лює ідолопоклонство. Нині новомодні «зірки Олімпу від мисте-
цтва» налічують не менше фанатичних прихильників, ніж старі 
боги та богині.

Масова культура в художній творчості виконує специфічні со-
ціальні функції. Серед них головною є ілюзорно-компенсаторна: 
залучення людини до ілюзорного досвіду й нездійсненних марень. 
І все це поєднується з відкритою або прихованою пропагандою 
пануючого способу життя, яке має своєю кінцевою метою відвер-
нення мас від соціальної активності, пристосування людей до іс-
нуючих умов, конформізм. Звідси й використання в масовій куль-
турі таких жанрів мистецтва як детектив, вестерн, мелодрама, 
мюзикл, комікс. Саме в рамках цих жанрів створюються спро-
щені «версії життя», які зводять соціальне зло до психологічних 
і моральних чинників. 

Незважаючи на свою уявну беззмістовність, масова культура 
має вельми чітку світоглядну програму, яка базується на певній 
філософській типології культури.

З метою вирішення складної проблеми типології культури 
необхідно знайти об’єктивні закономірності розвитку цього 
важливого соціального феномену. Для цього використовується 
концепція зміни суспільно-економічних формацій. Кожна така 
формація породжує особливий тип культури зі своєю системою 
матеріальних і духовних цінностей та способів діяльності для 
їх створення. Загальну схему історичних типів культури можна 
подати таким чином: первісна культура, культура рабовлас-
ницького ладу, культура азіатського деспотичного суспільства, 
культура феодального суспільства, культура капіталістич-
ного суспільства, соціалістична культура. Кожна суспільно-
економічна формація, будучи якісно своєрідним історичним 
етапом у процесі поступального розвитку суспільства, створює 
свій тип культури, свою специфічну, тільки їй властиву су-
купність матеріальних і духовних цінностей та способів діяль-
ності.

Первісна культура виникла разом з виділенням людини з цар-
ства тварин і проіснувала до зміни первіснообщинної формації 
класовим суспільством, яка відбувалася в різних регіонах у різ-
ний час (від IV тисячоліття до нашої ери в давньому Єгипті до I ти-
сячоліття до нашої ери в Древній Греції). 

У рамках первісної культури складаються та розвиваються 
етичні норми і сама мораль як історично перша форма суспільної 
свідомості. Формуються магічні та міфологічні переконання, на 
базі яких на пізній стадії первіснообщинної формації виникають 
мистецтво й релігія. Найбільшим досягненням первісного сус-
пільства було формування самої людини, її виокремлення з цар-
ства тварин, що додало потужного початкового імпульсу всьому 
розвиткові світової культури.

Культура рабовласницького суспільства відрізняється вели-
ким динамізмом. Експлуатація величезних мас рабів, що спричи-
нила значне зростання додаткового продукту, надає можливість 
деяким представникам класу рабовласників зосередитися на ство-
ренні духовних цінностей, осмисленні найважливіших законо-
мірностей природи, суспільства й мислення. Великі досягнення 
характерні багатьом галузям культури — етиці, праву, політиці, 
філософії, науці, мистецтву. Вперше виникають трагедія, драма, 
поезія і художня проза як самостійні види віддзеркалення есте-
тичної дійсності. Формується наукова методологія, пізнані зако-
номірності навколишнього світу обґрунтовуються за допомогою 
ретельно розробленої і логічно обґрунтованої системи доказів. 
Якщо в минулі історичні епохи особистість була розчинена в пер-
вісному колективі або общині, то за рабовласницького ладу вільна 
людина набуває великих можливостей для всестороннього розви-
тку і стає предметом філософських роздумів. Характерно також 
те, що релігія, виконуючи свої соціальні функції, перебуває під 
контролем держави. 

В епоху феодалізму культура базується на натуральному госпо-
дарстві, якому властиві просте відтворення, тісне поєднання пра-
цівника із засобами виробництва, орієнтація на самозадоволення 
основних потреб, зв’язок індивіда з групою і відносна невідділь-
ність його від природного середовища. Ці особливості способу ви-
робництва ґрунтуються на освячених часом традиціях, для духов-
ної культури в цей період характерна недовіра до всього нового. 
Основне місце в культурі посіла релігія, що підпорядкувала собі 
решту всіх форм суспільної свідомості. Хоча релігія відповідним 
чином позначилася на розвиткові мистецтва, в цю епоху були до-
сягнуті великі успіхи, наприклад, у галузі архітектури. Нині ми 
милуємося не лише готичними соборами, але й цілими ансамб-
лями середньовічних міст. У цей час відбувається руйнування 
суспільних стосунків і основ світогляду феодалізму. Культура 
активно набуває світського спрямування, людину розглядають ба-
гато мислителів як істоту, рівну богові. Епоха Відродження була 
часом титанів, що залишили глибокий слід у розвиткові різних га-
лузей культури. Достатньо пригадати імена Рафаеля, Шекспіра, 
Леонардо да Вінчі.
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В умовах капіталізму формується нова соціально-етнічна 
спільність — нація. Це відбивається на розвиткові культури, що 
набуває нині національної своєрідності.

Завдяки діяльності трудящих, які є головним елементом про-
дуктивних сил, людство може існувати і нормально функціону-
вати. Якщо вони припинять свою діяльність зі створення мате-
ріальних цінностей, почнеться соціальна деградація. Тут можна 
виділити деякі важливі моменти. Незважаючи на те, що більшість 
духовних цінностей створили професійні творці (архітектори, ху-
дожники, скульптори, письменники, поети та ін.), слід пам’ятати, 
що трудящі маси, створюючи матеріальні цінності, забезпечували 
їх існування і таким чином надавали їм можливість для занять 
духовною творчістю. При цьому трудящі маси безпосередньо тво-
рять духовні цінності, мову, фольклор, які стають невичерпним 
джерелом для творчої діяльності професійних творців духовних 
цінностей — творчих особистостей.

Але, перш ніж творча особистість зможе активно діяти, вона 
має сформуватися в суспільстві. Цей вплив суспільства на особис-
тість характеризується багатьма обставинами. По-перше, кожний 
історичний тип культури створює свій основний тип особистості. 
Він різний у різних соціальних групах, але має й щось спільне, 
зумовлене зв’язками особистості із суспільством в цілому і його 
культурою. По-друге, різні типи культури надають різні можли-
вості для формування і розвитку особистості.

Таким чином, теорія суспільно-економічних формацій дозво-
ляє зрозуміти загальну логіку розвитку світової культури, при-
чини зміни одних типів культури іншими, виявити складні вза-
ємини між ними. 

Як антипод масової світової культури багато культурологів 
розглядають елітарну культуру. Виробником і споживачем елі-
тарної культури, на думку представників цього напряму культу-
рології, є вища привілейована верства суспільства — еліта (від фр. 
elite — краще, добірніше, вибране). Визначення еліти в різних со-
ціологічних і культурологічних теоріях неоднозначне. Італійські 
соціологи Р . Міхельс і Г. Моска вважали, що еліту, порівняно 
з масами, характеризує вищий ступінь діяльності, продуктив-
ності, активності. Проте у філософії і культурології набуло зна-
чного поширення розуміння еліти як особливої верстви суспіль-
ства, наділеної специфічними духовними здібностями. З позицій 
цього підходу поняттям еліта позначається не просто вища верства 
суспільства, а правляча верхівка. Еліта є в кожному суспільному 
класі. Еліта — це частина суспільства, найздатніша до духовної 
діяльності, обдарована високими етичними й естетичними здіб-
ностями. Саме вона забезпечує суспільний прогрес, тому мисте-
цтво має орієнтуватися на задоволення її запитів і потреб. Основні 

елементи елітарної концепції культури містяться вже у філософ-
ських творах А. Шопенгауера і Ф. Ніцше.

У своїй основоположній праці «Світ як воля і уявлення», завер-
шеній у 1844 р., А. Шопенгауер у соціологічному аспекті поділяє 
людство на дві частини: «людину-генія», тобто здатну до естетич-
ного споглядання і художньо-мистецької діяльності, та «людину 
користі», тобто орієнтовану тільки на суто практичну, утилітарну 
діяльність.

У культурологічних концепціях Ф. Ніцше, сформульованих 
у працях: «Народження трагедії з духу музики» (1872), «Люд-
ське, дуже людське» (1878), «Весела наука» (1872), «Так говорив 
Заратустра» (1884), елітарна концепція виявляється в ідеї «над-
людини». Ця «надлюдина», що має привілейоване становище 
в суспільстві, наділена, на думку Ф. Ніцше, унікальним естетич-
ним сприйняттям [7].

У XX ст. ідеї А. Шопенгауера і Ф. Ніцше були резюмовані в елі-
тарній культурологічній концепції X. Ортеги-і-Гассета. У 1925 р. 
вийшов друком найвідоміший твір іспанського філософа, що має 
назву «Дегуманізація мистецтва», присвячений проблемам від-
мінності старого і нового мистецтва. Основна відмінність нового 
мистецтва від старого, за Ортегою, полягає в тому, що воно звер-
нене до еліти суспільства, а не до його маси. Тому абсолютно не 
обов’язково мистецтво має бути популярним, тобто воно не має 
бути загальнозрозумілим, загальнолюдським. «... радіти або спів-
чувати людським долям, є чимось дуже відмінним від художньої 
насолоди» [8, с. 224]. Нове мистецтво, навпаки, має відчужувати 
людей від реального життя. Нове мистецтво поділяє публіку на 
два класи — тих, хто розуміє, і тих, хто не розуміє його, тобто на 
художників і тих, які художниками не є. Еліта, за Ортегою, — це 
не родова аристократія і не привілейовані верстви суспільства, 
а та частина суспільства, яка має особливий «орган сприйняття». 
Саме ця частина суспільства сприяє суспільному прогресові. І саме 
до неї має звертатися своїми творами художник. Нове мистецтво 
повинне сприяти тому, «... щоб «кращі» пізнавали самих себе..., 
вчилися розуміти своє призначення: бути в меншості і битися 
з більшістю».

На підставі проведеного дослідження можна дійти висновку: 
культурологічні теорії, масова й елітарна культура є реакцією 
на процеси, що склалися в мистецтві. Типовим проявом елітар-
ної культури є теорія та практика «чистого мистецтва» або «мис-
тецтва для мистецтва», яка втілилася у вітчизняній і західноєв-
ропейській художній культурі. Так, у Росії на межі XIX-XX ст. 
ідеї елітарної культури активно розвивало й упроваджувало ху-
дожнє об’єднання «Світ мистецтва» [9]. Лідерами були редактор 
однойменного журналу С. П. Дягілєв і талановитий художник  
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В умовах капіталізму формується нова соціально-етнічна 
спільність — нація. Це відбивається на розвиткові культури, що 
набуває нині національної своєрідності.
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ріальних цінностей, почнеться соціальна деградація. Тут можна 
виділити деякі важливі моменти. Незважаючи на те, що більшість 
духовних цінностей створили професійні творці (архітектори, ху-
дожники, скульптори, письменники, поети та ін.), слід пам’ятати, 
що трудящі маси, створюючи матеріальні цінності, забезпечували 
їх існування і таким чином надавали їм можливість для занять 
духовною творчістю. При цьому трудящі маси безпосередньо тво-
рять духовні цінності, мову, фольклор, які стають невичерпним 
джерелом для творчої діяльності професійних творців духовних 
цінностей — творчих особистостей.

Але, перш ніж творча особистість зможе активно діяти, вона 
має сформуватися в суспільстві. Цей вплив суспільства на особис-
тість характеризується багатьма обставинами. По-перше, кожний 
історичний тип культури створює свій основний тип особистості. 
Він різний у різних соціальних групах, але має й щось спільне, 
зумовлене зв’язками особистості із суспільством в цілому і його 
культурою. По-друге, різні типи культури надають різні можли-
вості для формування і розвитку особистості.

Таким чином, теорія суспільно-економічних формацій дозво-
ляє зрозуміти загальну логіку розвитку світової культури, при-
чини зміни одних типів культури іншими, виявити складні вза-
ємини між ними. 

Як антипод масової світової культури багато культурологів 
розглядають елітарну культуру. Виробником і споживачем елі-
тарної культури, на думку представників цього напряму культу-
рології, є вища привілейована верства суспільства — еліта (від фр. 
elite — краще, добірніше, вибране). Визначення еліти в різних со-
ціологічних і культурологічних теоріях неоднозначне. Італійські 
соціологи Р . Міхельс і Г. Моска вважали, що еліту, порівняно 
з масами, характеризує вищий ступінь діяльності, продуктив-
ності, активності. Проте у філософії і культурології набуло зна-
чного поширення розуміння еліти як особливої верстви суспіль-
ства, наділеної специфічними духовними здібностями. З позицій 
цього підходу поняттям еліта позначається не просто вища верства 
суспільства, а правляча верхівка. Еліта є в кожному суспільному 
класі. Еліта — це частина суспільства, найздатніша до духовної 
діяльності, обдарована високими етичними й естетичними здіб-
ностями. Саме вона забезпечує суспільний прогрес, тому мисте-
цтво має орієнтуватися на задоволення її запитів і потреб. Основні 

елементи елітарної концепції культури містяться вже у філософ-
ських творах А. Шопенгауера і Ф. Ніцше.

У своїй основоположній праці «Світ як воля і уявлення», завер-
шеній у 1844 р., А. Шопенгауер у соціологічному аспекті поділяє 
людство на дві частини: «людину-генія», тобто здатну до естетич-
ного споглядання і художньо-мистецької діяльності, та «людину 
користі», тобто орієнтовану тільки на суто практичну, утилітарну 
діяльність.

У культурологічних концепціях Ф. Ніцше, сформульованих 
у працях: «Народження трагедії з духу музики» (1872), «Люд-
ське, дуже людське» (1878), «Весела наука» (1872), «Так говорив 
Заратустра» (1884), елітарна концепція виявляється в ідеї «над-
людини». Ця «надлюдина», що має привілейоване становище 
в суспільстві, наділена, на думку Ф. Ніцше, унікальним естетич-
ним сприйняттям [7].

У XX ст. ідеї А. Шопенгауера і Ф. Ніцше були резюмовані в елі-
тарній культурологічній концепції X. Ортеги-і-Гассета. У 1925 р. 
вийшов друком найвідоміший твір іспанського філософа, що має 
назву «Дегуманізація мистецтва», присвячений проблемам від-
мінності старого і нового мистецтва. Основна відмінність нового 
мистецтва від старого, за Ортегою, полягає в тому, що воно звер-
нене до еліти суспільства, а не до його маси. Тому абсолютно не 
обов’язково мистецтво має бути популярним, тобто воно не має 
бути загальнозрозумілим, загальнолюдським. «... радіти або спів-
чувати людським долям, є чимось дуже відмінним від художньої 
насолоди» [8, с. 224]. Нове мистецтво, навпаки, має відчужувати 
людей від реального життя. Нове мистецтво поділяє публіку на 
два класи — тих, хто розуміє, і тих, хто не розуміє його, тобто на 
художників і тих, які художниками не є. Еліта, за Ортегою, — це 
не родова аристократія і не привілейовані верстви суспільства, 
а та частина суспільства, яка має особливий «орган сприйняття». 
Саме ця частина суспільства сприяє суспільному прогресові. І саме 
до неї має звертатися своїми творами художник. Нове мистецтво 
повинне сприяти тому, «... щоб «кращі» пізнавали самих себе..., 
вчилися розуміти своє призначення: бути в меншості і битися 
з більшістю».

На підставі проведеного дослідження можна дійти висновку: 
культурологічні теорії, масова й елітарна культура є реакцією 
на процеси, що склалися в мистецтві. Типовим проявом елітар-
ної культури є теорія та практика «чистого мистецтва» або «мис-
тецтва для мистецтва», яка втілилася у вітчизняній і західноєв-
ропейській художній культурі. Так, у Росії на межі XIX-XX ст. 
ідеї елітарної культури активно розвивало й упроваджувало ху-
дожнє об’єднання «Світ мистецтва» [9]. Лідерами були редактор 
однойменного журналу С. П. Дягілєв і талановитий художник  
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А. Н. Бенуа. С. Дягілєв прямо і відкрито заявляв про «самоцін-
ність» і «самокорисність» мистецтва, вважаючи одночасно «правду 
в мистецтві», яку декларує Л. Толстой, проявом односторонності. 
Акцентуючи увагу на людській особистості, лідери «світу мис-
тецтва» в дусі елітарних культурологічних концепцій Ф. Ніцше 
абсолютизували особистість творця, вважаючи обов’язковою на-
явність у будь-якому живописному і музичному творі особливого 
авторського бачення дійсності. Причому це переконання сприй-
малося як сумлінне розуміння художнього в людині. Під совістю 
мистецтва мали на увазі лише суб’єктивну щирість індивідуаль-
ного творця у вираженні ним краси. Саме звідси походить претен-
зія на «позакласовість» і «надкласовість» своєї ідеологічної пози-
ції. Аналогічних ідейних установок дотримували представники 
західноєвропейського модернізму та постмодернізму, що є пред-
метом подальших досліджень.
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ЗМІНИ в ІНФРАСТРУКТУРІ КУЛЬТУРНоГо ПРоСТоРУ 
ХАРКовА НАПРИКІНцІ XVIII — НА ПочАТКУ XIX СТ.

розглядаються основні елементи нового культурного простору 
м. Харків, який починає складатися наприкінці XVIII ст. в процесі 
формування української нації. 

Ключові слова: соціальна інфраструктура, культурний про-
стір, національно-культурне відродження, національна самосвідо-
мість, національна культура. 

рассматриваются основные элементы нового культурного про-
странства г. Харькова, которое начинает складываться в конце 
XVIII в. в процессе формирования украинской нации.

Ключевые слова: социальная инфраструктура, культурное про-
странство, национально-культурное возрождение, национальное 
самосознание, национальная культура.

Article deals with the basic elements of a new cultural space of 
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Сучасна соціологічна наука розглядає соціальну інфраструк-
туру міста як сукупність галузей і видів діяльності, що сприя-
ють комплексному відтворенню людини в процесі реалізації її 
особистих і суспільних потреб. Основною метою функціонування 
об’єктів соціальної інфраструктури є повний і всебічний розви-
ток людини через задоволення її побутових, духовних і культур-
них потреб. Отже, культурна діяльність безперечно є однією зі 
складових соціальної інфраструктури. Села, міста, містечка — 
усі вони пов’язані взаємними зобов’язаннями, різні — допов-
нюють один одного. Важливо виявити ті зв’язки, чинники, які 
перетворюють сільські та міські території в більш чи менш упо-
рядковані структури. Структури, без яких не виникла б жодна 
нація. Адже саме з цих структур народилася, виросла і зажила 
своїм життям єдина Україна. Проблема формування націй у про-
цесі культуротворення в різні історичні періоди завжди залиша-
ється актуальною. 

Однією з найважливіших особливостей періоду українського 
національно-культурного відродження кінця XVIII — початку 
XIX ст. є зростання ролі міст у політичному й культурному розвит-
кові країни, перетворення міст у національні культурні центри, 
що акумулювали в собі наукові сили, визначали напрями роз-
витку культурного простору міста. 

В останні десятиліття XVIII — на початку XIX ст. міста віді-
гравали велику роль у суспільному розвиткові всіх європейських 
країн. Зростання трудового населення міст, концентрація в них 
інтелігенції, студентської молоді, превалювання серед міських 
жителів основної національності краю — усе це закономірно спри-
чинило суттєві зміни у сфері культурного життя міста, фактично 
змінивши всю інфраструктуру культурного простору. Значення 
міста в національному культурному житті підсилюється створен-
ням у ньому різних навчальних закладів, розвитком книговидав-
ництва, періодики, розширенням мережі бібліотек, становленням 
нових публічних форм культурного життя, таких як: музеї, те-
атри, концерти.
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А. Н. Бенуа. С. Дягілєв прямо і відкрито заявляв про «самоцін-
ність» і «самокорисність» мистецтва, вважаючи одночасно «правду 
в мистецтві», яку декларує Л. Толстой, проявом односторонності. 
Акцентуючи увагу на людській особистості, лідери «світу мис-
тецтва» в дусі елітарних культурологічних концепцій Ф. Ніцше 
абсолютизували особистість творця, вважаючи обов’язковою на-
явність у будь-якому живописному і музичному творі особливого 
авторського бачення дійсності. Причому це переконання сприй-
малося як сумлінне розуміння художнього в людині. Під совістю 
мистецтва мали на увазі лише суб’єктивну щирість індивідуаль-
ного творця у вираженні ним краси. Саме звідси походить претен-
зія на «позакласовість» і «надкласовість» своєї ідеологічної пози-
ції. Аналогічних ідейних установок дотримували представники 
західноєвропейського модернізму та постмодернізму, що є пред-
метом подальших досліджень.

Список літератури
1. Арон Р. Этапы развития социологической мысли / Р. Арон. — М., 

1992. — 608 с.
2. Асафьев Б. В. Русская живопись / Б. В. Асафьев. — М., 1965. — 

243 с.
3. Bell D. The Year 2000 — The Trajectory of an Idea // Toward the Year 

2000. Work in Progress / Ed. by D. Bell. Boston, 1968.
4. Brzezinski Zb. Between Two Ages. America’s Role in the Technetronic 

Era. — N.Y., 1970. 
5. Гуревич П. С. Философия культуры / П. С. Гуревич. — М., 1995. — 

317 с.
6. McLuhan M. The Gutenberg Galaxy. — N.Y., 1962.
7. Ницше Ф. Так говорил Заратустра / Ф. Ницше // Ницше Ф. Соч. 

В 2-х. Т. 2. — М.,1990.
8. Ортега-и-Гассет X. Эстетика. Философия культуры / Х. Ортега-и-

Гассет. — М., 1991.
9. Стернин Г. Ю. Художественная жизнь России 1890–1910 гг. 

/ Г. Ю. Стернин. — М., 1988. — 285 с.
надійшла до редколегії 24.11.2009 р

УДК 930.85(477.54)«17/18» Л. Г. ТИШеВСьКА

ЗМІНИ в ІНФРАСТРУКТУРІ КУЛЬТУРНоГо ПРоСТоРУ 
ХАРКовА НАПРИКІНцІ XVIII — НА ПочАТКУ XIX СТ.

розглядаються основні елементи нового культурного простору 
м. Харків, який починає складатися наприкінці XVIII ст. в процесі 
формування української нації. 

Ключові слова: соціальна інфраструктура, культурний про-
стір, національно-культурне відродження, національна самосвідо-
мість, національна культура. 

рассматриваются основные элементы нового культурного про-
странства г. Харькова, которое начинает складываться в конце 
XVIII в. в процессе формирования украинской нации.

Ключевые слова: социальная инфраструктура, культурное про-
странство, национально-культурное возрождение, национальное 
самосознание, национальная культура.

Article deals with the basic elements of a new cultural space of 
Kharkov, which is beginning to emerge at the end of the XVIII century 
in the formation of the Ukrainian nation.

Key words: social infrastructure, cultural area, national cultural 
revival, national self-consciousness, national culture. 

Сучасна соціологічна наука розглядає соціальну інфраструк-
туру міста як сукупність галузей і видів діяльності, що сприя-
ють комплексному відтворенню людини в процесі реалізації її 
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нація. Адже саме з цих структур народилася, виросла і зажила 
своїм життям єдина Україна. Проблема формування націй у про-
цесі культуротворення в різні історичні періоди завжди залиша-
ється актуальною. 

Однією з найважливіших особливостей періоду українського 
національно-культурного відродження кінця XVIII — початку 
XIX ст. є зростання ролі міст у політичному й культурному розвит-
кові країни, перетворення міст у національні культурні центри, 
що акумулювали в собі наукові сили, визначали напрями роз-
витку культурного простору міста. 

В останні десятиліття XVIII — на початку XIX ст. міста віді-
гравали велику роль у суспільному розвиткові всіх європейських 
країн. Зростання трудового населення міст, концентрація в них 
інтелігенції, студентської молоді, превалювання серед міських 
жителів основної національності краю — усе це закономірно спри-
чинило суттєві зміни у сфері культурного життя міста, фактично 
змінивши всю інфраструктуру культурного простору. Значення 
міста в національному культурному житті підсилюється створен-
ням у ньому різних навчальних закладів, розвитком книговидав-
ництва, періодики, розширенням мережі бібліотек, становленням 
нових публічних форм культурного життя, таких як: музеї, те-
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Метою статті є спроба реконструкції культурного простору м. 
Харків наприкінці XVIII — на початку ХІХ ст., як якісно нового 
явища в контексті формування української модерної нації.

В українській історіографії є різносторонні підходи до аналізу 
процесу українського національного відродження, одним із ре-
зультатів якого було формування нації. Багатий матеріал для до-
слідження цієї теми міститься в працях таких сучасних істориків, 
політологів України, як: Я. Грицак, Я. Дашкевич, Г. Касьянов, В. 
Кравченко, Н. Шип, О. Шморгун, та ін. Здебільшого порушуються 
загальні питання українського національного відродження. Спе-
ціальних досліджень, які б характеризували регіональні, міські 
особливості розгортання цих процесів, поки що немає. Отже, ця 
проблематика має цілком визначену наукову перспективу.

У другій половині XVIII — на початку ХІХ ст. стали по-
мітними великі соціально-економічні зрушення в країні. За 
цих обставин збільшується попит на освічені кадри, посилю-
ються прагнення молоді до навчання. Відкриття університету 
в Харкові в 1805 р. не було якимось винятковим явищем. Його 
створення зумовлювалося історичним розвитком на даному 
етапі. Необхідність університету визрівала вже в другій поло-
вині XVIII ст. На початку XIX cт. у Харкові за відкриття ви-
щого навчального закладу виступив Василь Назарович Кара-
зін. У червні 1802 р. він звернувся з листом до харківського  
губернського предводителя дворянства Донець-Захаржев ського, 
в якому наголошував на необхідності звернутися з проханням до 
уряду про відкриття університету в Харкові. Піклування про від-
криття університету в центрі Слобідської України збіглися із сто-
літтям Києво-Могилянської академії та її занепадом, тому Хар-
ківський університет став єдиним вищим навчальним закладом 
в Україні. І саме відкриття університету в Харкові на початку ХІХ 
ст. стало чи не найважливішим чинником, завдяки якому процес 
українського національно-культурного відродження почав набу-
вати конкретних форм саме на Слобожанщині. 

З відкриттям університету в місті виникає й нове культурне 
середовище: збільшується мережа навчальних закладів, розви-
вається книговидавництво, започатковується вітчизняна жур-
налістика, виникають наукові осередки та товариства.

Ще в 1767 р. у зв’язку з розширенням навчальних програм 
і відкриттям додаткових класів при Харківському колегіумі 
слобідсько-український губернатор Є. О. Щербінін порушив кло-
потання в Сенаті про заснування друкарні при колегіумі, але до-
зволу не отримав. І, нарешті, у 1793 р. в Харкові при Приказі 
громадської опіки була відкрита перша друкарня. Але вона дру-
кувала лише бланки, ярлики та деякі документи. Книги виходили 
друком нечасто. У друкарні Приказу громадської опіки публіку-

валися і деякі праці вихованців Харківського колегіуму. У 1807 р. 
ця друкарня перейшла до губернського правління.

Відкритий у місті в 1805 р. університет став не тільки науко-
вим і навчальним закладом, а й громадсько-політичним та куль-
турним центром. Діяльність університету відіграла значну роль 
у розвиткові видавничої справи в Харкові, і в Україні в цілому. Із 
самого початку заснування друкарня Харківського університету 
була належним чином оснащена сучасним устаткуванням і до-
статньою кількістю шрифтів.

З відкриттям університету друкарня розпочала свою роботу. 
Але спочатку друкували офіційні папери, повідомлення, викону-
валися замовлення приватних осіб. У вересні 1805 р. була опублі-
кована книга І. С. Рижського «Опыт риторики». Згодом в універ-
ситетській друкарні вийшла друком невелика брошура професора 
університету М. П. Шумлянського «Мысли о способах против по-
жаров». Того ж року в друкарні Приказу громадської опіки опублі-
кована книга «Хозяйственный способ узнавать погоды в 1806 году, 
с прибавлением краткого исторического известия о Слободско-
Украинской губернии». За період з 1805 по 1825 рр. у Харкові 
вийшло друком 370 книг і брошур, із яких 336 були надруковані 
в університетській друкарні [підраховано за виданням 9].

З 1819 р. кількість виданих книг суттєво зменшується (якщо 
в 1818 р. вийшло 18 книг, то в 1819 — 11, у 1820 — 8, у 1821 — 
5). Це пов’язано з тим, що університети з 1819 р. позбавили прав 
цензурування. У Москві і Петербурзі були створені цензурні ко-
мітети, а в 1826 р. затверджений новий цензурний статут, який 
сучасники називали «чавунним». Цензори за найменшого сум-
ніву забороняли й не допускали опублікування книжок. В особ-
ливо складному становищі опинилася провінційна й неросійська 
преса. У спеціальних параграфах цензурного статуту йшлося про 
заборону друкувати книги, в яких «нарушаются правила и чи-
стота русского языка» [7, с. 18]. Цей цензурний статут призвів до 
погіршення справ книговидавництва. Особливо це стосувалося 
використання української мови, яку розглядали тоді як діалект 
російської. І лише наприкінці 30-х, у 40-х рр. діяльність друкарні 
Харківського університету дещо стабілізувалася.

Аналізуючи продукцію друкарні Харківського університету 
першої чверті ХІХ ст. за змістом, слід зауважити, що навчальна 
й наукова література становила майже третину всієї друкованої 
продукції. Це підручники й навчальні посібники для початкових 
і середніх шкіл Харківського навчального округу, підручники, 
лекції, посібники та порадники для студентів, огляд предметів 
і публічних лекцій, студентські праці й переклади, щорічні звіти 
про діяльність університету. Широко друкувалися промови, що 
виголошувалися на річних і урочистих зборах університету, на-
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зультатів якого було формування нації. Багатий матеріал для до-
слідження цієї теми міститься в працях таких сучасних істориків, 
політологів України, як: Я. Грицак, Я. Дашкевич, Г. Касьянов, В. 
Кравченко, Н. Шип, О. Шморгун, та ін. Здебільшого порушуються 
загальні питання українського національного відродження. Спе-
ціальних досліджень, які б характеризували регіональні, міські 
особливості розгортання цих процесів, поки що немає. Отже, ця 
проблематика має цілком визначену наукову перспективу.

У другій половині XVIII — на початку ХІХ ст. стали по-
мітними великі соціально-економічні зрушення в країні. За 
цих обставин збільшується попит на освічені кадри, посилю-
ються прагнення молоді до навчання. Відкриття університету 
в Харкові в 1805 р. не було якимось винятковим явищем. Його 
створення зумовлювалося історичним розвитком на даному 
етапі. Необхідність університету визрівала вже в другій поло-
вині XVIII ст. На початку XIX cт. у Харкові за відкриття ви-
щого навчального закладу виступив Василь Назарович Кара-
зін. У червні 1802 р. він звернувся з листом до харківського  
губернського предводителя дворянства Донець-Захаржев ського, 
в якому наголошував на необхідності звернутися з проханням до 
уряду про відкриття університету в Харкові. Піклування про від-
криття університету в центрі Слобідської України збіглися із сто-
літтям Києво-Могилянської академії та її занепадом, тому Хар-
ківський університет став єдиним вищим навчальним закладом 
в Україні. І саме відкриття університету в Харкові на початку ХІХ 
ст. стало чи не найважливішим чинником, завдяки якому процес 
українського національно-культурного відродження почав набу-
вати конкретних форм саме на Слобожанщині. 

З відкриттям університету в місті виникає й нове культурне 
середовище: збільшується мережа навчальних закладів, розви-
вається книговидавництво, започатковується вітчизняна жур-
налістика, виникають наукові осередки та товариства.

Ще в 1767 р. у зв’язку з розширенням навчальних програм 
і відкриттям додаткових класів при Харківському колегіумі 
слобідсько-український губернатор Є. О. Щербінін порушив кло-
потання в Сенаті про заснування друкарні при колегіумі, але до-
зволу не отримав. І, нарешті, у 1793 р. в Харкові при Приказі 
громадської опіки була відкрита перша друкарня. Але вона дру-
кувала лише бланки, ярлики та деякі документи. Книги виходили 
друком нечасто. У друкарні Приказу громадської опіки публіку-

валися і деякі праці вихованців Харківського колегіуму. У 1807 р. 
ця друкарня перейшла до губернського правління.

Відкритий у місті в 1805 р. університет став не тільки науко-
вим і навчальним закладом, а й громадсько-політичним та куль-
турним центром. Діяльність університету відіграла значну роль 
у розвиткові видавничої справи в Харкові, і в Україні в цілому. Із 
самого початку заснування друкарня Харківського університету 
була належним чином оснащена сучасним устаткуванням і до-
статньою кількістю шрифтів.

З відкриттям університету друкарня розпочала свою роботу. 
Але спочатку друкували офіційні папери, повідомлення, викону-
валися замовлення приватних осіб. У вересні 1805 р. була опублі-
кована книга І. С. Рижського «Опыт риторики». Згодом в універ-
ситетській друкарні вийшла друком невелика брошура професора 
університету М. П. Шумлянського «Мысли о способах против по-
жаров». Того ж року в друкарні Приказу громадської опіки опублі-
кована книга «Хозяйственный способ узнавать погоды в 1806 году, 
с прибавлением краткого исторического известия о Слободско-
Украинской губернии». За період з 1805 по 1825 рр. у Харкові 
вийшло друком 370 книг і брошур, із яких 336 були надруковані 
в університетській друкарні [підраховано за виданням 9].

З 1819 р. кількість виданих книг суттєво зменшується (якщо 
в 1818 р. вийшло 18 книг, то в 1819 — 11, у 1820 — 8, у 1821 — 
5). Це пов’язано з тим, що університети з 1819 р. позбавили прав 
цензурування. У Москві і Петербурзі були створені цензурні ко-
мітети, а в 1826 р. затверджений новий цензурний статут, який 
сучасники називали «чавунним». Цензори за найменшого сум-
ніву забороняли й не допускали опублікування книжок. В особ-
ливо складному становищі опинилася провінційна й неросійська 
преса. У спеціальних параграфах цензурного статуту йшлося про 
заборону друкувати книги, в яких «нарушаются правила и чи-
стота русского языка» [7, с. 18]. Цей цензурний статут призвів до 
погіршення справ книговидавництва. Особливо це стосувалося 
використання української мови, яку розглядали тоді як діалект 
російської. І лише наприкінці 30-х, у 40-х рр. діяльність друкарні 
Харківського університету дещо стабілізувалася.

Аналізуючи продукцію друкарні Харківського університету 
першої чверті ХІХ ст. за змістом, слід зауважити, що навчальна 
й наукова література становила майже третину всієї друкованої 
продукції. Це підручники й навчальні посібники для початкових 
і середніх шкіл Харківського навчального округу, підручники, 
лекції, посібники та порадники для студентів, огляд предметів 
і публічних лекцій, студентські праці й переклади, щорічні звіти 
про діяльність університету. Широко друкувалися промови, що 
виголошувалися на річних і урочистих зборах університету, на-
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укові роботи, пов’язані з вивченням краю, його історії, етнографії 
тощо. Були видані також фундаментальні праці, які використо-
вували не тільки в Харківському, а і в інших університетах кра-
їни. До таких видань належать праці І. С. Рижського «Опыт ри-
торики» та «Введение в круг словесности». Цей видатний учений 
уперше в Росії почав викладати в Харківському університеті курс 
історії російської літератури. Особливим попитом користувався 
твір І. С. Рижського «Введение в круг словесности». У цьому пер-
шому вітчизняному посібникові з мовознавства подавалися в на-
уковій системі питання мовознавства, розглядалися проблеми 
походження та розвитку мови, структурний і граматичний склад, 
роль мови в суспільному житті тощо. Рижський розглядав мову як 
категорію історичну, нерозривно пов’язану з історією народу. Він 
першим порушив проблему історичного вивчення мови. Питання 
перспективи української мови блискуче підтверджені у твор-
чості видатних харків’ян Г. Квітки-Основ’яненка та П. Гулака-
Артемовського.

Великі можливості для пропаганди поглядів передових лю-
дей цього часу надає виникнення національної періодики. Роз-
виток вітчизняної журналістики й періодики став важливою ві-
хою в становленні національної культури. Соціально-політичні й 
культурні потреби української нації, яка народжувалася, сприяли 
формуванню української журналістики. Важливим джерелом для 
формування української газетно-журнальної публіцистики були 
скарби народнопоетичної творчості українського народу та попе-
редня писемна література — хронікально-літописна, полемічна, 
епістолярно-мемуарна й ін.

Народна творчість була виявом національної самосвідомості, 
важливим чинником національно-культурного життя, адже 
у творчості народу відбивалося його світорозуміння, утверджува-
лася й розвивалася рідна мова. Тому не випадково особливо актив-
ний інтерес до творчості народу виникає саме в процесі нормалі-
зації літературної мови, становлення самобутньої літератури, за-
родження журналістики.

Заснуванню газет і журналів у Харкові сприяв і цензурний ста-
тут 1804 р. — чи не найліберальніший статут XIX ст. За цим ста-
тутом університети набували право цензурування всієї місцевої 
друкованої продукції. 

Фундаторами й активними діячами журналістики в Хар-
кові були викладачі Харківського університету І. І. Срезнєв-
ський, Є. М. Філомафітський, Р. Т. Гонорський, В. І. Маслович, 
О. В. Склабовський. Активну участь в організації та редагуванні 
перших газет і журналів брали Г. Ф. Квітка-Основ’яненко та 
П. П. Гулак-Артемовський. Це свідчило про зв’язок журналіст-
ської справи з розвитком нової української літератури.

Упродовж другого десятиліття ХІХ ст. в Харкові виникли дві 
газети «Харьковский еженедельник» та «Харьковские известия» 
і три журнали — «Харьковский Демокрит», «Украинский вест-
ник», «Украинский домовод». Перші періодичні видання вихо-
дили друком російською мовою або були двомовними. Основними 
питаннями, що на початку ХІХ ст. перебували в центрі уваги сус-
пільної думки, а отже, й журналістики, були питання політичної 
свободи, економічного та культурного прогресу краю. Важливою 
проблемою, яку вирішувала тогочасна журналістика, стала проб-
лема можливості розвитку літератури й преси українською мовою. 
Порушувалися також питання про напрям і роль літератури в сус-
пільному житті. Перші газети та журнали містили ще дуже мало 
творів українською мовою і матеріалів, присвячених проблемам 
української культури. Здебільшого українська проблематика об-
межувалася публікаціями історичного й етнографічного спряму-
вання, а також економічними проблемами Слобідської України як 
частини Російської імперії. Однак уже це мало принципове і важ-
ливе значення, оскільки сама постановка таких проблем сприяла 
посиленню інтересу до збирання й вивчення пам’яток історії та 
народної творчості, популяризації скарбів самобутньої культури 
народу.

Недовговічні, як і інші починання цієї епохи, періодичні ви-
дання все ж становили важливу частину інтелектуального й гро-
мадського життя краю, були активним чинником у розвиткові 
суспільно-політичної думки й культури на українських землях.

Своєрідними центрами міського культурного життя того часу 
стають бібліотеки, які виконують освітню і просвітницьку функ-
ції. На початку ХІХ ст. ще до відкриття університету, в місті вже 
функціонувала бібліотека. Це була бібліотека Харківського коле-
гіуму. 

За Статутом Харківського університету 1804 р. в його структуру 
було введено навчально-допоміжні заклади. Найважливішим із 
них можна вважати фундаментальну університетську бібліотеку, 
яка розпочала свою діяльність разом з університетом. На пер-
шому ж засіданні ради університету обрано першого бібліотекаря 
університетської бібліотеки. Ним став професор Я. Я. Белен де 
Баллю, якому належить особлива роль у справі організації роботи 
бібліотеки. За Статутом, бібліотека створювалася «... для распро-
странения наук и просвещения». У ній мали зберігатися друковані 
або рукописні твори, «кои по мнению факультетов и библиотеки 
нужно». Користуватися бібліотекою могли не тільки працівники 
університету, а й уся громадськість міста [3, с.4]. З перших днів 
заснування бібліотеки рада університету вважала одним із найго-
ловніших своїх завдань створення такого фонду, який би відпові-
дав вимогам часу та науковим інтересам тогочасного суспільства. 
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укові роботи, пов’язані з вивченням краю, його історії, етнографії 
тощо. Були видані також фундаментальні праці, які використо-
вували не тільки в Харківському, а і в інших університетах кра-
їни. До таких видань належать праці І. С. Рижського «Опыт ри-
торики» та «Введение в круг словесности». Цей видатний учений 
уперше в Росії почав викладати в Харківському університеті курс 
історії російської літератури. Особливим попитом користувався 
твір І. С. Рижського «Введение в круг словесности». У цьому пер-
шому вітчизняному посібникові з мовознавства подавалися в на-
уковій системі питання мовознавства, розглядалися проблеми 
походження та розвитку мови, структурний і граматичний склад, 
роль мови в суспільному житті тощо. Рижський розглядав мову як 
категорію історичну, нерозривно пов’язану з історією народу. Він 
першим порушив проблему історичного вивчення мови. Питання 
перспективи української мови блискуче підтверджені у твор-
чості видатних харків’ян Г. Квітки-Основ’яненка та П. Гулака-
Артемовського.

Великі можливості для пропаганди поглядів передових лю-
дей цього часу надає виникнення національної періодики. Роз-
виток вітчизняної журналістики й періодики став важливою ві-
хою в становленні національної культури. Соціально-політичні й 
культурні потреби української нації, яка народжувалася, сприяли 
формуванню української журналістики. Важливим джерелом для 
формування української газетно-журнальної публіцистики були 
скарби народнопоетичної творчості українського народу та попе-
редня писемна література — хронікально-літописна, полемічна, 
епістолярно-мемуарна й ін.

Народна творчість була виявом національної самосвідомості, 
важливим чинником національно-культурного життя, адже 
у творчості народу відбивалося його світорозуміння, утверджува-
лася й розвивалася рідна мова. Тому не випадково особливо актив-
ний інтерес до творчості народу виникає саме в процесі нормалі-
зації літературної мови, становлення самобутньої літератури, за-
родження журналістики.

Заснуванню газет і журналів у Харкові сприяв і цензурний ста-
тут 1804 р. — чи не найліберальніший статут XIX ст. За цим ста-
тутом університети набували право цензурування всієї місцевої 
друкованої продукції. 

Фундаторами й активними діячами журналістики в Хар-
кові були викладачі Харківського університету І. І. Срезнєв-
ський, Є. М. Філомафітський, Р. Т. Гонорський, В. І. Маслович, 
О. В. Склабовський. Активну участь в організації та редагуванні 
перших газет і журналів брали Г. Ф. Квітка-Основ’яненко та 
П. П. Гулак-Артемовський. Це свідчило про зв’язок журналіст-
ської справи з розвитком нової української літератури.

Упродовж другого десятиліття ХІХ ст. в Харкові виникли дві 
газети «Харьковский еженедельник» та «Харьковские известия» 
і три журнали — «Харьковский Демокрит», «Украинский вест-
ник», «Украинский домовод». Перші періодичні видання вихо-
дили друком російською мовою або були двомовними. Основними 
питаннями, що на початку ХІХ ст. перебували в центрі уваги сус-
пільної думки, а отже, й журналістики, були питання політичної 
свободи, економічного та культурного прогресу краю. Важливою 
проблемою, яку вирішувала тогочасна журналістика, стала проб-
лема можливості розвитку літератури й преси українською мовою. 
Порушувалися також питання про напрям і роль літератури в сус-
пільному житті. Перші газети та журнали містили ще дуже мало 
творів українською мовою і матеріалів, присвячених проблемам 
української культури. Здебільшого українська проблематика об-
межувалася публікаціями історичного й етнографічного спряму-
вання, а також економічними проблемами Слобідської України як 
частини Російської імперії. Однак уже це мало принципове і важ-
ливе значення, оскільки сама постановка таких проблем сприяла 
посиленню інтересу до збирання й вивчення пам’яток історії та 
народної творчості, популяризації скарбів самобутньої культури 
народу.

Недовговічні, як і інші починання цієї епохи, періодичні ви-
дання все ж становили важливу частину інтелектуального й гро-
мадського життя краю, були активним чинником у розвиткові 
суспільно-політичної думки й культури на українських землях.

Своєрідними центрами міського культурного життя того часу 
стають бібліотеки, які виконують освітню і просвітницьку функ-
ції. На початку ХІХ ст. ще до відкриття університету, в місті вже 
функціонувала бібліотека. Це була бібліотека Харківського коле-
гіуму. 

За Статутом Харківського університету 1804 р. в його структуру 
було введено навчально-допоміжні заклади. Найважливішим із 
них можна вважати фундаментальну університетську бібліотеку, 
яка розпочала свою діяльність разом з університетом. На пер-
шому ж засіданні ради університету обрано першого бібліотекаря 
університетської бібліотеки. Ним став професор Я. Я. Белен де 
Баллю, якому належить особлива роль у справі організації роботи 
бібліотеки. За Статутом, бібліотека створювалася «... для распро-
странения наук и просвещения». У ній мали зберігатися друковані 
або рукописні твори, «кои по мнению факультетов и библиотеки 
нужно». Користуватися бібліотекою могли не тільки працівники 
університету, а й уся громадськість міста [3, с.4]. З перших днів 
заснування бібліотеки рада університету вважала одним із найго-
ловніших своїх завдань створення такого фонду, який би відпові-
дав вимогам часу та науковим інтересам тогочасного суспільства. 
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Факультетам належало складати списки книг і журналів, які 
були необхідними в навчальному процесі. Уже в перші роки свого 
існування фонди бібліотеки збільшувалися досить швидко: з 4338 
томів у 1805 р. до 15216 томів у 1815 р. [8, с. 6].

Суспільний клімат міста створював позитивні умови і для та-
кої характерної особливості художнього життя, як публічність. 
Поступово відходить цехова замкнутість мистецтва, все більшого 
розвитку набувають публічні форми художнього життя. Загаль-
нодоступні картинні галереї, художні публічні виставки підси-
лювали значення міста як національного культурного центру, 
ставали одним із найважливіших чинників розвитку загальнона-
ціонального культурного життя.

Музей витончених мистецтв і старожитностей розпочинав 
свою історію разом з університетом. В. Н. Каразін, працюючи над 
створенням університету в Харкові, вважав, що цей навчальний 
заклад повинен бути не лише центром наукової діяльності краю, 
а й сприяти розвиткові в ньому мистецтв і художніх промислів. 
За задумом В. Н. Каразіна, одним із відділень університету мала 
стати місцева академія мистецтв. З метою поширення худож-
ньої освіти в університеті були запроваджені класи або кабінети 
малювання та живопису. Саме з цих класів і почав свою історію 
музей витончених мистецтв і старожитностей. В. Н. Каразін, за-
початковуючи колекцію цих класів, у 1803 р. придбав для них 
необхідне приладдя. Крім класів малювання, основу майбутнього 
музею становили колекції мюнц-кабінету, кабінету винятковос-
тей, архітектурний кабінет. Мюнц-кабінет заснував перший попе-
читель Харківського навчального округу С. О. Потоцький, котрий 
у 1804 р. пожертвував для нього колекцію монет. Колекція кабі-
нету зростала досить швидко, завдяки пожертвуванням і власним 
придбанням кабінету. Кабінет винятковостей, заснований у 1807 
р., відіграв, на нашу думку, особливу роль у справі українського 
національно-культурного відродження, оскільки за свою мету мав 
вивчення рідного краю. Рада університету, усвідомлюючи важли-
вість і необхідність існування такого кабінету, звернулася з про-
ханням до директорів училищ Харківського навчального округу, 
щоб вони намагалися розшукувати і скуповувати рідкісні речі, 
які стосувалися історичного минулого краю. Відомі навіть наукові 
відрядження університетських учених з метою вивчення природ-
них багатств, старожитностей та історичних пам’яток краю. Та-
ким було відрядження професора Роммеля в Слов’янськ для до-
слідження знайденого там каменя з написом. Колекція кабінету 
винятковостей поповнювалася завдяки пожертвуванням і дарам 
професорів університету й місцевого дворянства.

Звичайно, у ці перші роки, коли закладалися лише підвалини 
майбутнього музею, не можна було й мріяти про посилення його 

впливу за межі університету. Але не викликає сумніву той факт, 
що ці перші класи й кабінети мали величезний вплив на естетич-
ний розвиток вихованців університету.

Тісно пов’язаний з розвитком міста і нових міських форм 
життя театр цього періоду. Цей театр був не лише місцем роз-
ваг, а й одним із найголовніших елементів творення національ-
ної культури. Для театральної культури цей період позначений, 
перш за все, створенням професійного театру, відкриттям міських 
загальнодоступних сцен. До того ж, слід додати, що театр цього 
періоду був майже єдиною доступною формою публічного спілку-
вання. Театральне видовище стало одним із найулюбленіших роз-
ваг харків’ян ще з кінця XVIII ст. Завдяки своїй високій (за тими 
часами) художній майстерності, харківський театр швидко посів 
провідне місце в південних губерніях Росії. Дворянство, чиновни-
цтво й, особливо, студентська молодь були постійними відвідува-
чами театру з моменту його виникнення та впродовж усієї першої 
половини XIX ст. Величезний успіх мав театр і серед людей, які 
приїжджали на харківські ярмарки з повітових міст, сіл та перед-
мість. 

Зародження професійного театру в провінції було явищем за-
кономірним. Стрімкий економічний і культурний розвиток міста 
викликав пожвавлення суспільного життя та створив умови для 
зародження театру. Виникненню харківського театру значною мі-
рою сприяла й та обставина, що Харків став центром намісництва. 
Переселення мешканців із сусідніх губерній і повітових міст, роз-
ширення мережі навчальних закладів Харкова — усе це сприяло 
зародженню театру.

Театр з успіхом розвивався, вистави ставали звичним явищем 
у житті харків’ян. У перші роки свого існування харківський те-
атр працював як напівпрофесійний, напіваматорський колектив. 
У 1795 р. в місті з’явився професійний актор Константинов, який 
став утримувачем театру. Провінційний театр, який створено на 
комерційній основі, не лише відіграв прогресивну роль в історії 
розвитку сценічного мистецтва, а й став своєрідним акумулято-
ром соціально-культурного життя міста. Він руйнував основи крі-
посного театру. Буржуазний принцип організації труп змінив не 
тільки їх структуру, а й вплинув на економічні, ідейно-художні, 
моральні, побутові, правові та інші основи життя акторів. Вистави 
могли дивитися всі, хто міг заплатити хоча б за найдешевше місце 
в залі. Театр був тим місцем, де знайшли відображення громадські 
устремління найрізноманітніших верств суспільства.

Особливості нового театру, перш за все, позначилися на репер-
туарі. Репертуар тепер залежав не від чиновного начальства чи по-
міщика, а від вимог публіки. Таким чином, глядач безпосередньо 
брав участь у діяльності театру, фактично спрямовуючи його роз-
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стати місцева академія мистецтв. З метою поширення худож-
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музей витончених мистецтв і старожитностей. В. Н. Каразін, за-
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необхідне приладдя. Крім класів малювання, основу майбутнього 
музею становили колекції мюнц-кабінету, кабінету винятковос-
тей, архітектурний кабінет. Мюнц-кабінет заснував перший попе-
читель Харківського навчального округу С. О. Потоцький, котрий 
у 1804 р. пожертвував для нього колекцію монет. Колекція кабі-
нету зростала досить швидко, завдяки пожертвуванням і власним 
придбанням кабінету. Кабінет винятковостей, заснований у 1807 
р., відіграв, на нашу думку, особливу роль у справі українського 
національно-культурного відродження, оскільки за свою мету мав 
вивчення рідного краю. Рада університету, усвідомлюючи важли-
вість і необхідність існування такого кабінету, звернулася з про-
ханням до директорів училищ Харківського навчального округу, 
щоб вони намагалися розшукувати і скуповувати рідкісні речі, 
які стосувалися історичного минулого краю. Відомі навіть наукові 
відрядження університетських учених з метою вивчення природ-
них багатств, старожитностей та історичних пам’яток краю. Та-
ким було відрядження професора Роммеля в Слов’янськ для до-
слідження знайденого там каменя з написом. Колекція кабінету 
винятковостей поповнювалася завдяки пожертвуванням і дарам 
професорів університету й місцевого дворянства.

Звичайно, у ці перші роки, коли закладалися лише підвалини 
майбутнього музею, не можна було й мріяти про посилення його 

впливу за межі університету. Але не викликає сумніву той факт, 
що ці перші класи й кабінети мали величезний вплив на естетич-
ний розвиток вихованців університету.

Тісно пов’язаний з розвитком міста і нових міських форм 
життя театр цього періоду. Цей театр був не лише місцем роз-
ваг, а й одним із найголовніших елементів творення національ-
ної культури. Для театральної культури цей період позначений, 
перш за все, створенням професійного театру, відкриттям міських 
загальнодоступних сцен. До того ж, слід додати, що театр цього 
періоду був майже єдиною доступною формою публічного спілку-
вання. Театральне видовище стало одним із найулюбленіших роз-
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приїжджали на харківські ярмарки з повітових міст, сіл та перед-
мість. 

Зародження професійного театру в провінції було явищем за-
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викликав пожвавлення суспільного життя та створив умови для 
зародження театру. Виникненню харківського театру значною мі-
рою сприяла й та обставина, що Харків став центром намісництва. 
Переселення мешканців із сусідніх губерній і повітових міст, роз-
ширення мережі навчальних закладів Харкова — усе це сприяло 
зародженню театру.

Театр з успіхом розвивався, вистави ставали звичним явищем 
у житті харків’ян. У перші роки свого існування харківський те-
атр працював як напівпрофесійний, напіваматорський колектив. 
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виток. Театр цього періоду характеризується неймовірним пере-
плетінням жанрів, форм, тем, ідеологій. У драматургії виникають 
нові жанри, викликані до життя містами: перш за все, це так зва-
ний побутовий фарс. Народність цього жанру визначалася тим, що 
побутовий фарс орієнтувався на смаки й уявлення демократичних 
верств населення. Комічні засоби в цих п’єсах, характер їх сміху, 
жива мова — усе це пов’язувалося з життям народу. Спостеріга-
ється поступове зростання питомої ваги спочатку російської, а по-
тім і української класики. І це було незаперечним відображенням 
тих зрушень у соціальному розвиткові краю, які пов’язувалися 
з ідеями визвольної боротьби і зростанням самосвідомості народу. 
Значне місце належало і зарубіжній класиці — творам Шекспіра, 
Шіллера, Мольєра, Гюго й інших, що також підсилювало прогре-
сивне значення театру.

Віддаленість від урядового центру, від органів цензури (теа-
тральна цензура перебувала в столиці) створювала сприятливіші 
умови для діяльності провінційних труп, порівняно зі столичними. 
Тому на харківській сцені демонстрували вистави, які були забо-
ронені в Петербурзі, наприклад, «Горе от ума» Грибоєдова. Таким 
чином, акторське мистецтво в провінційному театрі було відносно 
вільним до сприйняття тих ідейних і художніх зрушень, які від-
бувалися в соціальному розвиткові краю наприкінці XVIII — на 
початку XIX ст. 

Значні зміни спостерігаються і в музичному житті міста. Пе-
рехід від салонної й церковної музики до концертної діяльності, 
розвиток пісенного репертуару, збірки пісень, які почали ви-
давати, — усе це беззаперечно впливало на вітчизняну музичну 
культуру в період формування національної культури, зумовило 
створення нових жанрів, форм, які свідчили про зближення тра-
диційного народного мистецтва з новим, міським. Популяризації 
музики в Харкові сприяли концерти, які влаштовувалися під ке-
рівництвом університетських викладачів. 

Отже, соціально-економічні зміни в суспільстві вплинули на 
перебудову адміністративно-господарського управління міста. 
Процеси урбанізації набували все більшого поширення. Харків на-
прикінці XVIII — на початку ХІХ ст. став одним із найголовніших 
центрів розвитку української культури. Загальні умови розвитку 
національної культури визначалися суттєвими змінами в інф-
раструктурі культурного простору міста. На етапі національно-
культурного відродження, духовно пов’язаного з міським сере-
довищем, виникають нові форми міського культурного життя. 
Усупереч русифікаторській політиці царизму в Украї ні, у Хар-
кові згуртовуються національні сили для розбудови віт чизняної 
культури. Створений у місті університет став основним осе-
редком, що акумулював усі прогресивні сили Слобожанщини.  

Книговидавництво, вітчизняна періодика стали важливим чин-
ником формування національної самосвідомості. Процес форму-
вання української нації супроводжується виникненням професій-
ного театру, що незабаром мав стати національним. Бібліотеки, 
музеї, виставки, концерти ставали улюбленими місцями публіч-
ного спілкування жителів міста. Різні товариства й організації — 
учительські, учнівські, науковців, літераторів — усе це свідчить 
про різноманітність форм суспільно-культурного життя міста й 
характеризує цей період як новий етап національного руху в Сло-
бідській Україні.
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Анализируются категории, которые определяют содержание 
современной государственной культурной политики, в частнос-
ти в Украине, а также рассматриваются ее ключевые аспекты. 
основ ное внимание уделяется интерпретации деятельности го-
сударства и соответствующих нормативных текстов, которые 
регламентируют политическую практику в сфере культуры.

Ключевые слова: культура, политика, коммуникация, публич-
ная политика, культурная политика, государственная культур-
ная политика.

Categories which determine maintenance modern state cultural are 
analysed, in particular in Ukraine, and also its key aspects are examined. 
Basic attention is spared to interpretation of activity of the state and 
proper normative texts which regulate political practice in the field of 
culture.

Key words: culture, policy, communication, public policy, cultural 
policy, public cultural policy.

Актуалізація проблеми «культурної політики» відбулася в 60-х 
рр.. ХХ ст. — паралельно з ревізією соціогуманітарного інстру-
ментарію аналізу суспільних змін, що визначається ідеєю гло-
бальності. У контексті домінантних настанов представників гло-
балістики в моделювання стійких соціально-економічних систем 
поняття культура набуло дещо незвичного, з огляду на його ба-
гату історію, виміру. Йдеться, з одного боку, про інструментально-
функціональне сприйняття культурних практик як засобу або 
сфери модернізації суспільства, а з іншого — про їх незамінність 
як складової суспільної діяльності, а отже, і про її керованість або 
фундаментальну детермінованість іншими суспільними чинни-
ками. Цим зумовлена поступова поляризація сприйняття не тільки 
практичного та теоретичного аспектів культури, а й визначення її 
суттєво різних характеристик у глобалістиці та культурології [5].

В умовах зміни науково-практичних парадигм, коли наука є не 
самоцінною світоглядною пізнавальною діяльністю, а все більше 
соціально ангажованою практично-актуальною сферою, культура 
дедалі більше усвідомлюється в такому ж спектрі значимих проб-
лем, що й економічні або власне соціальні проблеми, щодо яких 
поняття політика вживається вже досить звично. В Україні, як 
у більшості інших пострадянських країн, спостерігається посту-
повий дрейф офіційної риторики до міжнародних лексичних нор-
мативів. Практична ж різниця полягає в різному способі сприй-
няття та реалізації функції культури і держави. Цій темі присвя-
чені ґрунтовні дослідження вітчизняних аналітиків та вчених, 
зокрема: В. Андрущенка, О. Батіщевої, О. Буценка, О. Гриценка, 
С. Дрожжиної, В. Карлової, А. Леонової, В. Нікітіна, Н. Медвед-

чука, В. Тертички та ін. Водночас проблематизація культурної по-
літики відбувається, переважно, у контексті реформування сфери 
державного управління. 

Зважаючи на неоднозначність трансформаційних процесів 
в Україні, є необхідність теоретичної концептуалізації реаль-
ної практики вітчизняної культурної політики, як однієї з важ-
ливих складових суспільних перетворень у сучасній Україні.  
Метою дослідження є визначення особливостей політичної складо-
вої культурної діяльності, зокрема діяльності держави, в останні 
п’ятнадцять років. Мультидисциплінарний стан методології су-
часної культурології робить доцільним звернення до доробку до-
сліджень цієї проблеми з позицій соціології, політології, держав-
ного управління.

Розглядаючи глобальні процеси в контексті історії, Е. Ґіденс 
визначає три головні чинники, «які послідовно впливали на сус-
пільні зміни: фізичне довкілля. політична організація та куль-
турні чинники»[1, с. 589]. Зважаючи на зауваження дослідника 
про те, що безпосередній вплив довкілля на соціальне середовище 
є не таким великим, варто розглянути інші вказані ним складові 
в єдиній теоретичній площині. Основною категорією аналізу обох 
явищ у контексті суспільної практики можна вважати категорію 
«діяльність». За філософським визначенням «діяльність є специ-
фічно людською формою активного ставлення до навколишнього 
світу, змістом якої є доцільна зміна та перетворення в інтересах 
людей» [13, с. 160] Соціальна діяльність, крім того що має на 
меті перетворення як спосіб існування та розвитку соціальної дій-
сності, передбачає наявність свідомості, продуктивність, суспіль-
ний характер. Отже, змістовний контекст культури і політики 
забезпечують культурній політиці всі ознаки специфічного різ-
новиду суспільної діяльності, який має своїх суб’єктів, предмет, 
мету, спрямованість, процес, засоби, результати. 

В Україні і в країнах Європи «культурна політика» сприйма-
ється, передусім, як діяльність суб’єктів влади, зокрема держави. 
За одним з методологічних документів ЮНЕСКО культурну полі-
тику пропонується розглядати як «комплекс операційних прин-
ципів, операційних та фінансових видів діяльності й процедур, 
які забезпечують основу дій держави у сфері культури [2]. Власне 
«політизація» в сприйнятті будь-яких суспільних відносин час-
тіше за все виникає під час утрати суспільством чітких уявлень 
про норми соціального порядку і як наслідок — глибоких мен-
тальних та соціальних зрушень. Оскільки ж причини та масштаби 
подібних змін мають специфічні умови та форми в кожному конк-
ретному випадку, наявність у різних мовах лексичних збігів або 
термінологічної відповідності щодо характеристики певних сфер 
діяльності не означає тотожності категоріальних змістів. 
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літика. культурна політика, державна культурна політика.

Анализируются категории, которые определяют содержание 
современной государственной культурной политики, в частнос-
ти в Украине, а также рассматриваются ее ключевые аспекты. 
основ ное внимание уделяется интерпретации деятельности го-
сударства и соответствующих нормативных текстов, которые 
регламентируют политическую практику в сфере культуры.

Ключевые слова: культура, политика, коммуникация, публич-
ная политика, культурная политика, государственная культур-
ная политика.

Categories which determine maintenance modern state cultural are 
analysed, in particular in Ukraine, and also its key aspects are examined. 
Basic attention is spared to interpretation of activity of the state and 
proper normative texts which regulate political practice in the field of 
culture.

Key words: culture, policy, communication, public policy, cultural 
policy, public cultural policy.

Актуалізація проблеми «культурної політики» відбулася в 60-х 
рр.. ХХ ст. — паралельно з ревізією соціогуманітарного інстру-
ментарію аналізу суспільних змін, що визначається ідеєю гло-
бальності. У контексті домінантних настанов представників гло-
балістики в моделювання стійких соціально-економічних систем 
поняття культура набуло дещо незвичного, з огляду на його ба-
гату історію, виміру. Йдеться, з одного боку, про інструментально-
функціональне сприйняття культурних практик як засобу або 
сфери модернізації суспільства, а з іншого — про їх незамінність 
як складової суспільної діяльності, а отже, і про її керованість або 
фундаментальну детермінованість іншими суспільними чинни-
ками. Цим зумовлена поступова поляризація сприйняття не тільки 
практичного та теоретичного аспектів культури, а й визначення її 
суттєво різних характеристик у глобалістиці та культурології [5].

В умовах зміни науково-практичних парадигм, коли наука є не 
самоцінною світоглядною пізнавальною діяльністю, а все більше 
соціально ангажованою практично-актуальною сферою, культура 
дедалі більше усвідомлюється в такому ж спектрі значимих проб-
лем, що й економічні або власне соціальні проблеми, щодо яких 
поняття політика вживається вже досить звично. В Україні, як 
у більшості інших пострадянських країн, спостерігається посту-
повий дрейф офіційної риторики до міжнародних лексичних нор-
мативів. Практична ж різниця полягає в різному способі сприй-
няття та реалізації функції культури і держави. Цій темі присвя-
чені ґрунтовні дослідження вітчизняних аналітиків та вчених, 
зокрема: В. Андрущенка, О. Батіщевої, О. Буценка, О. Гриценка, 
С. Дрожжиної, В. Карлової, А. Леонової, В. Нікітіна, Н. Медвед-

чука, В. Тертички та ін. Водночас проблематизація культурної по-
літики відбувається, переважно, у контексті реформування сфери 
державного управління. 

Зважаючи на неоднозначність трансформаційних процесів 
в Україні, є необхідність теоретичної концептуалізації реаль-
ної практики вітчизняної культурної політики, як однієї з важ-
ливих складових суспільних перетворень у сучасній Україні.  
Метою дослідження є визначення особливостей політичної складо-
вої культурної діяльності, зокрема діяльності держави, в останні 
п’ятнадцять років. Мультидисциплінарний стан методології су-
часної культурології робить доцільним звернення до доробку до-
сліджень цієї проблеми з позицій соціології, політології, держав-
ного управління.

Розглядаючи глобальні процеси в контексті історії, Е. Ґіденс 
визначає три головні чинники, «які послідовно впливали на сус-
пільні зміни: фізичне довкілля. політична організація та куль-
турні чинники»[1, с. 589]. Зважаючи на зауваження дослідника 
про те, що безпосередній вплив довкілля на соціальне середовище 
є не таким великим, варто розглянути інші вказані ним складові 
в єдиній теоретичній площині. Основною категорією аналізу обох 
явищ у контексті суспільної практики можна вважати категорію 
«діяльність». За філософським визначенням «діяльність є специ-
фічно людською формою активного ставлення до навколишнього 
світу, змістом якої є доцільна зміна та перетворення в інтересах 
людей» [13, с. 160] Соціальна діяльність, крім того що має на 
меті перетворення як спосіб існування та розвитку соціальної дій-
сності, передбачає наявність свідомості, продуктивність, суспіль-
ний характер. Отже, змістовний контекст культури і політики 
забезпечують культурній політиці всі ознаки специфічного різ-
новиду суспільної діяльності, який має своїх суб’єктів, предмет, 
мету, спрямованість, процес, засоби, результати. 

В Україні і в країнах Європи «культурна політика» сприйма-
ється, передусім, як діяльність суб’єктів влади, зокрема держави. 
За одним з методологічних документів ЮНЕСКО культурну полі-
тику пропонується розглядати як «комплекс операційних прин-
ципів, операційних та фінансових видів діяльності й процедур, 
які забезпечують основу дій держави у сфері культури [2]. Власне 
«політизація» в сприйнятті будь-яких суспільних відносин час-
тіше за все виникає під час утрати суспільством чітких уявлень 
про норми соціального порядку і як наслідок — глибоких мен-
тальних та соціальних зрушень. Оскільки ж причини та масштаби 
подібних змін мають специфічні умови та форми в кожному конк-
ретному випадку, наявність у різних мовах лексичних збігів або 
термінологічної відповідності щодо характеристики певних сфер 
діяльності не означає тотожності категоріальних змістів. 
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З урахуванням багатовимірності змісту концепту «політика» 
вітчизняні дослідники пропонують розрізняти його аспекти таким 
чином: (politics) — як сфера взаємовідносин різних соціальних 
груп та індивідів у використанні інститутів публічної влади для 
реалізації своїх суспільно значущих інтересів і потреб; (policy) — 
це план, курс дій або «напрям дій, прийнятий і дотримуваний вла-
дою, керівником, політичною партією та ін.»; певний курс дій, об-
раний заради вигідності, зручності тощо. Саме в такому контексті 
розуміється термін «державна політика» загалом чи її відповідний 
напрям: зовнішня, внутрішня, економічна, соціальна, культурна 
тощо» [12].

Термінологічним аналогом поняття «державна політика» 
в українському соціокультурному контексті є англійське «public 
policy», що має широкий спектр змістів і варіантів використання: 
публічна, громадська, суспільна, національна, цивільна тощо. 
Очевидно, що контекст може змінюватись як у залежності від 
перекладу, так і нагальних потреб суспільства. Власне характер 
суспільних відносин та держави позначаються і на науковій лек-
сиці, іноді приводячи до появи сюжетів, далеких від початкового 
змісту часто запозичених понять. Суть питання полягає не в тому, 
аби встановити ступінь подібності в розумінні тих чи інших кате-
горій науковцями, аналітиками, практиками, а у визначенні від-
повідності змістовних аспектів практики адміністрування в галузі 
культури характеру соціально-політичних змін, що відбуваються 
в Україні. 

Публічний характер державної політики в даному разі можна 
визначити досить широким спектром понять, що передбачають 
декілька можливих варіантів змісту: спільність людей або наяв-
ність зв’язку з якоюсь спільнотою (public opinion — громадська 
думка, public affairs — громадські справи); наявність спільних 
громадських інтересів (public works — публічна діяльність, public 
law — публічне право, public interest — громадські інтереси); 
відкритість, доступність (public scandal — публічний скандал, 
а public figure — публічна особистість, a public library — публічна 
бібліотека). «Публічний» означає ті аспекти людської діяльності, 
які потребують урядового чи соціального регулювання, втручання 
або принаймні спільних дій» [7].

Оскільки суб’єктами публічної сфери можуть бути як окремі 
особи, так і певні інституції, їх сукупність на підставі спільних ін-
тересів та цінностей можна вважати складовими поняття громад-
ськість. Громадський інтерес та відкритість, як характерні ознаки 
публічної сфери, уможливлюють зіставлення її з приватною сфе-
рою. Разом ¬ вони моделюють уявлення про суспільство. Останнє 
формується в процесі комунікації між індивідуумами, на основі 
усвідомлення ними певної системи цінностей та відкритої демон-

страції солідарності. Політика, таким чином, може розглядатися 
як соціально значимий вид комунікації, метою якої є підтримання 
соціальності. У філософському аспекті комунікація визначається 
як «процеси соціальної взаємодії, узяті в їх знаковому аспекті» 
[13, с. 270] Це дозволяє вважати її соціально-культурною по-суті. 
Неоднозначність змісту поширеного поняття «polici communites» 
(«політичної громади») припускає його визначення в культуроло-
гічному контексті як віртуальну цілісність. Так, розкриваючи со-
ціальний зміст поняття «культура», Е. Ґіденс називає три основ ні 
її складники: релігія, система комунікацій, управління [1, с. 600]. 
Отже, на практиці, очевидно, між поняттями культура та полі-
тика можна знайти значно більше відповідностей, ніж це уявля-
ється в теоретичній площині.

Необхідно звернути увагу на те, що поняття «держава» та по-
хідні від нього категорії, попри їх звичність, також становлять 
доволі складну теоретичну проблему. У реальному функціону-
ванні однією з ознак державності є наявність державного апа-
рату, який власне і покликаний реалізовувати публічну владу. 
Зважаючи на неоднозначну роль бюрократії в суспільстві, а та-
кож впливовість інших учасників публічної політики, як, на-
приклад, недержавні (громадські) та позадержавні (міжнародні) 
інститути, реальну політичну практику можна розглядати в «го-
ризонтальному» (ієрархічному) та «вертикальному» (конку-
рентному) вимірах. Тому об’єктивні потреби суспільства (polici) 
можуть бути трансформовані в процесі політичної боротьби за 
державні ресурси (politiсs). Можливо, ступінь публічності (від-
критості) тих чи інших варіантів культурної політики залежить 
як від наявного суспільного ( політичного) устрою, так і від до-
мінуючих у повсякденному житті традицій, значення яких явно 
недооцінюється в побудові теоретичних моделей трансформації 
пострадянських суспільств. 

Зміни громадської свідомості, що сталися за часів незалеж-
ності, не спричинили бажаного рівня ментальної консолідації сус-
пільства. Відмінності культурні в різних їх формах виявляються 
в сучасному українському суспільстві не менш разючими, ніж 
соціально-економічні або правові, а останні двісті років пройшли 
три хвилі демократичного розвитку. Демократичні перетворення 
в пострадянських країнах не вкладаються в концепцію третьої 
хвилі демократії С. Ґантінгтона. Попри те, що всі ознаки вільного 
політичного волевиявлення, відповідного демократичним полі-
тичним системам, є наявними, усе ж ситуація в Україні залиша-
ється непевною. Прогресуюче культурне самовизначення різних 
груп населення та відсутність універсального культурного образу 
держави спонукають до розгляду питання про зміст поняття куль-
тура в офіційному дискурсі.
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тощо» [12].

Термінологічним аналогом поняття «державна політика» 
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В Україні, як багатьох інших країнах, не існує загальнонаціо-
нального визначення культури, яке б можна було вважати офіцій-
ним. Унаслідок специфічного, притаманного більшості постра-
дянських країн, тлумачення культурної політики в першу чергу 
як діяльності, спрямованої на утримання й охорону пам’яток 
та закладів культури, культура звично сприймається як сукуп-
ність духовних та матеріальних цінностей. Згідно з «Основами 
законодавства України про культуру», до культурних цінностей 
належать «об’єкти матеріальної і духовної культури, що мають 
художнє, історичне, етнографічне та наукове значення» [6]. Але 
усвідомлення культури як сукупності цінності неминуче виявляє 
різність позицій суб’єктів політики. 

Утім, у міжнародно-правовій практиці культура розглядається 
як сукупність притаманних суспільству або соціальній групі від-
мінних ознак — духовних та матеріальних, інтелектуальних та 
емоційних. Отже, ідеться про образ життя, певну систему ціннос-
тей. Певним кроком до цього є проект Закону України «Про куль-
туру», у якому поняття «культура» визначається як «комплекс 
характерних матеріальних і духовних здобутків суспільства та 
форм суспільної діяльності, який охоплює історичну спадщину, 
мистецтва, гуманітарну науку та освіту, форми творчої і дозвіль-
ної діяльності та індустрії, пов’язані з мистецтвом і дозвіллям» [9]. 
Позаяк можна вважати таку формулу компромісною, але навряд 
чи такою, що відповідає поточній соціокультурній практиці.

На основі порівняння практики вживання категорії «культура» 
в сучасному публічному політичному дискурсі України можна ді-
йти висновку про те, що питання культурного розвитку не набули 
того змістовного значення, яке б дозволяло говорити про реальні 
європейські перспективи країни. В Україні, як і в деяких інших 
східноєвропейських країнах, культурна діяльність регулюється 
численними нормативними актами, які час від часу оновлюються 
відповідно до поточної ситуації. Проте, зважаючи на хронологію 
прийняття, кількість та зміст законів щодо соціокультурної ді-
яльності можна дійти висновку про непослідовність діяльності 
Верховної Ради України в цьому напрямі або ж — про відсутність 
якоїсь зрозумілої стратегії державної культурної політики. 

Політичні механізми вироблення концепції культурної полі-
тики в Україні свідчать не на користь демократичних трансфор-
мацій з їх раціональними легальними відносинами. Гострота полі-
тичних перегонів та розмитість ідеологічних програм їх учасників 
дозволяють говорити про традиціоналістський механізм здійс-
нення владних повноважень з його месіанством та тенденцією до 
персоніфікації влади. В культурній політиці це набуло втілення 
в одночасній реалізації кількох проектів, які не мають визначе-
них ідеологічних імперативів, а є проекцією персональних інтере-

сів у владі. Отже, спостерігається ситуація використання гілками 
влади культурного ресурсу для домінування в публічній сфері без 
суттєвих змін сталих норм взаємодії влади та суспільства. 

Упродовж останніх п’ятнадцяти років діяла радянська прак-
тика риторичного використання поняття «культура». Навіть по-
верховий аналіз виборчих програм політичних партій свідчить 
про те, що жодна політична сила, як з числа тих, які були і є пред-
ставленими в парламенті, насправді не вкладає в поняття «куль-
тура» якогось іншого змісту, ніж той, що передбачається бюрокра-
тизмом «бюджетна сфера». Очевидно, що глибинного переосмис-
лення ролі держави та громадянської спільноти щодо культури 
поки не відбулося.

Адміністративно-політична модель регулювання діяльності 
у сфері культури, яка відтворюється в Україні, має характерні 
патерналістські ознаки [3]. Про це свідчить хоча б той факт, що 
в «Основах законодавства про культуру» державний бюджет роз-
глядається як основне джерело фінансування культурної діяль-
ності. Саме «МКТ України є головним (провідним) органом у сис-
темі центральних органів виконавчої влади із забезпечення про-
ведення державної політики у сферах культури, туризму, а також 
державної мовної політики» [10]. 

Показовою з концептуальної точки зору є трансформація назви 
профільного державного органу влади, яка відбувалася за часів не-
залежності: Міністерство культури — Міністерство культури і мис-
тецтв — Міністерство культури і туризму. На перший погляд, зда-
ється, що ідеологічна стратегія діяльності Міністерства радянських 
часів та часів «перебудови» була скорегована в прагматичну сто-
рону. Однак ідеологічна місія держави, хоча і в іншому змістовому 
контексті ніж двадцять років тому, заявлена досить прямолінійно 
в «Проекті Закону України «Про культуру», де політику держави 
у сфері культурного розвитку сформульовано як «сукупність прин-
ципів і норм, якими керується держава у своїй діяльності зі збере-
ження, розвитку і розповсюдження культури, а також комплекс 
дій, спрямованих на досягнення певних культурних цілей» [9]. 

У контексті даного дослідження варто звернути увагу на вну-
трішню суперечливість «Основ законодавства про культуру». 
Зокрема: серед пріоритетів діяльності держави вказано «відро-
дження й розвиток культури української нації», що є впроваджен-
ням принципу «визнання культури як одного із головних чинни-
ків самобутності української нації та національних меншин, які 
проживають на території України» [7]. Водночас заявлений прин-
цип «утвердження гуманістичних ідей, високих моральних засад 
у суспільному житті» фактично пріоритетом не став.

Очевидно, що, незалежно від ступеня щирості намірів влади, 
очікуваної на початку 90-х рр. деідеологізації поняття «культура» 
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належать «об’єкти матеріальної і духовної культури, що мають 
художнє, історичне, етнографічне та наукове значення» [6]. Але 
усвідомлення культури як сукупності цінності неминуче виявляє 
різність позицій суб’єктів політики. 

Утім, у міжнародно-правовій практиці культура розглядається 
як сукупність притаманних суспільству або соціальній групі від-
мінних ознак — духовних та матеріальних, інтелектуальних та 
емоційних. Отже, ідеться про образ життя, певну систему ціннос-
тей. Певним кроком до цього є проект Закону України «Про куль-
туру», у якому поняття «культура» визначається як «комплекс 
характерних матеріальних і духовних здобутків суспільства та 
форм суспільної діяльності, який охоплює історичну спадщину, 
мистецтва, гуманітарну науку та освіту, форми творчої і дозвіль-
ної діяльності та індустрії, пов’язані з мистецтвом і дозвіллям» [9]. 
Позаяк можна вважати таку формулу компромісною, але навряд 
чи такою, що відповідає поточній соціокультурній практиці.

На основі порівняння практики вживання категорії «культура» 
в сучасному публічному політичному дискурсі України можна ді-
йти висновку про те, що питання культурного розвитку не набули 
того змістовного значення, яке б дозволяло говорити про реальні 
європейські перспективи країни. В Україні, як і в деяких інших 
східноєвропейських країнах, культурна діяльність регулюється 
численними нормативними актами, які час від часу оновлюються 
відповідно до поточної ситуації. Проте, зважаючи на хронологію 
прийняття, кількість та зміст законів щодо соціокультурної ді-
яльності можна дійти висновку про непослідовність діяльності 
Верховної Ради України в цьому напрямі або ж — про відсутність 
якоїсь зрозумілої стратегії державної культурної політики. 

Політичні механізми вироблення концепції культурної полі-
тики в Україні свідчать не на користь демократичних трансфор-
мацій з їх раціональними легальними відносинами. Гострота полі-
тичних перегонів та розмитість ідеологічних програм їх учасників 
дозволяють говорити про традиціоналістський механізм здійс-
нення владних повноважень з його месіанством та тенденцією до 
персоніфікації влади. В культурній політиці це набуло втілення 
в одночасній реалізації кількох проектів, які не мають визначе-
них ідеологічних імперативів, а є проекцією персональних інтере-

сів у владі. Отже, спостерігається ситуація використання гілками 
влади культурного ресурсу для домінування в публічній сфері без 
суттєвих змін сталих норм взаємодії влади та суспільства. 

Упродовж останніх п’ятнадцяти років діяла радянська прак-
тика риторичного використання поняття «культура». Навіть по-
верховий аналіз виборчих програм політичних партій свідчить 
про те, що жодна політична сила, як з числа тих, які були і є пред-
ставленими в парламенті, насправді не вкладає в поняття «куль-
тура» якогось іншого змісту, ніж той, що передбачається бюрокра-
тизмом «бюджетна сфера». Очевидно, що глибинного переосмис-
лення ролі держави та громадянської спільноти щодо культури 
поки не відбулося.

Адміністративно-політична модель регулювання діяльності 
у сфері культури, яка відтворюється в Україні, має характерні 
патерналістські ознаки [3]. Про це свідчить хоча б той факт, що 
в «Основах законодавства про культуру» державний бюджет роз-
глядається як основне джерело фінансування культурної діяль-
ності. Саме «МКТ України є головним (провідним) органом у сис-
темі центральних органів виконавчої влади із забезпечення про-
ведення державної політики у сферах культури, туризму, а також 
державної мовної політики» [10]. 

Показовою з концептуальної точки зору є трансформація назви 
профільного державного органу влади, яка відбувалася за часів не-
залежності: Міністерство культури — Міністерство культури і мис-
тецтв — Міністерство культури і туризму. На перший погляд, зда-
ється, що ідеологічна стратегія діяльності Міністерства радянських 
часів та часів «перебудови» була скорегована в прагматичну сто-
рону. Однак ідеологічна місія держави, хоча і в іншому змістовому 
контексті ніж двадцять років тому, заявлена досить прямолінійно 
в «Проекті Закону України «Про культуру», де політику держави 
у сфері культурного розвитку сформульовано як «сукупність прин-
ципів і норм, якими керується держава у своїй діяльності зі збере-
ження, розвитку і розповсюдження культури, а також комплекс 
дій, спрямованих на досягнення певних культурних цілей» [9]. 

У контексті даного дослідження варто звернути увагу на вну-
трішню суперечливість «Основ законодавства про культуру». 
Зокрема: серед пріоритетів діяльності держави вказано «відро-
дження й розвиток культури української нації», що є впроваджен-
ням принципу «визнання культури як одного із головних чинни-
ків самобутності української нації та національних меншин, які 
проживають на території України» [7]. Водночас заявлений прин-
цип «утвердження гуманістичних ідей, високих моральних засад 
у суспільному житті» фактично пріоритетом не став.

Очевидно, що, незалежно від ступеня щирості намірів влади, 
очікуваної на початку 90-х рр. деідеологізації поняття «культура» 
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не сталося. Воно пов’язане із завданнями розбудови державності, 
«що передбачали й активне залучення національної культури до 
процесів державо — та націєтворення.»[3]. У статті 3 «Основ», зо-
крема, зазначено: «Основними принципами культурної політики 
в Україні є: визнання культури як одного із головних чинників 
самобутності української нації та національних меншин, які 
проживають на території України» [6]. Попри сучасну риторику 
офіційних декларацій це є, фактично, модернізований варіант за-
безпечення політичних інтересів влади, а не, як це прийнято в єв-
ропейських країнах — задоволення культурних потреб громадян-
ського суспільства. 

Це знайшло відображення в офіційних документах, якими 
керуються виконавчі органи влади, що мають забезпечувати 
культурну практику суспільства. Зокрема, йдеться не стільки 
про культурну політику, скільки про діяльність держави в га-
лузі культури. Президентський Указ «Про Положення про Мі-
ністерство культури і туризму» визначає головні завдання Мі-
ністерства таким чином: «забезпечення проведення державної 
політики у сферах культури, туризму, а також державної мов-
ної політики» [10]. У такому контексті збереження досить роз-
галуженої, успадкованої від радянських часів мережі «закладів 
культури» виглядає цілком необхідною умовою ефективного 
впровадження певних культурних зразків та способів їх опра-
цювання. 

Намагання продемонструвати демократизацію державної діяль-
ності у сфері культури через створення консультативно-дорадчих 
органів при Верховній Раді, Міністерстві культури і туризму, Сек-
ретаріаті Президента — громадських рад з питань культури і ду-
ховності — суттєво ситуацію не змінило. Показовим є, наприклад, 
те, що Національна Рада з питань культури і духовності при Пре-
зидентові України створена за Указом Глави держави. Це, а також 
розмитість повноважень цих новоутворень, критерії відбору пред-
ставників громадськості до них, — викликали справедливі за-
стереження в ангажованості їх діяльності. Фактично йдеться про 
створення при органах влади конкурентних інтелектуальних осе-
редків, які у своїй діяльності, фактично дублюючи діяльність Мі-
ністерства культури і туризму у визначенні ідеології культурної 
політики, мають сприяти її легітимації. «Основними завданнями 
Національної Ради є розроблення пропозицій з питань форму-
вання та реалізації державної політики у сфері культури і духов-
ності, сприяння відродженню самобутності українського народу 
як важливого фактора утвердження єдності та міжнаціональної 
злагоди в суспільстві, сталого розвитку України і створення її гід-
ного іміджу у світовому співтоваристві» — записано в Указі Пре-
зидента [11].

Одним з документів, який можна розглядати як реалізацію 
Радою цього завдання, є проект загальнодержавної Програми дій 
щодо збагачення та розвитку культури й духовності українського 
суспільства. Однак виявляється, що, на відміну від «Концепції 
державної політики в галузі культури на 2005-2007 рр.», де наго-
лошувалося на необхідності наблизити програму культурного роз-
витку України до світового контексту, з його пріоритетами на ко-
ристь культурних потреб окремої людини, у преамбулі Програми 
акцент зроблено на формуванні «виразної національної свідомості 
наших співгромадян». Очевидно, що саме це породжує супереч-
ливу реакцію окремих груп суспільства та віддаляє перспективу 
досягнення громадського консенсусу. 

Аналіз соціокультурних трансформацій, що відбуваються 
в Україні за критеріями країн розвиненої демократії, унемож-
ливлює скласти адекватне уявлення про специфіку сучасної 
культурної політики. Тому варто звернутися до наукового до-
робку представників тих країн, що так само переживають пе-
ріод зміни свого цивілізаційного статусу. На наш погляд, ціка-
вою є класифікація державної культурної політики, яка нале-
жить М. Драгічевич-Шешич та Б. Стойковичу. Вони виділяють 
декілька основних моделей. Ліберальна — держава демонструє 
нейтральну позицію щодо сфери культури, натомість головну 
роль відіграють недержавні фонди, як це має місце в США. Част-
ково державна модель, яка передбачає врегулювання культурних 
проблем через спеціальну інстанцію, наприклад, через художню 
раду, як це відбувається у Великобританії. Бюрократично-
просвітницьку модель, у якій держава уповноважена вирішу-
вати всі питання у сфері культури. Хоча в цьому разі вирішаль-
ною є державна традиція та ідеологія, оскільки, крім соціаліс-
тичних країн, така модель реалізується, наприклад, у Швеції 
та Нідерландах, де творчий процес залишається поза впливом 
бюрократії. Престижно-просвітницька модель, коли держава є 
не тільки інструментом національно-культурного будівництва, 
а й символом культурної практики, як це відбувається, на-
приклад, у Франції. Національно-емансипаційна модель, яка, 
у залежності від ситуації в суспільстві, може бути побудована 
як навколо проблеми збереження та відновлення національно-
культурних традицій, так і навколо проблеми підвищення за-
гального культурного рівня населення. Ця модель притаманна 
країнам, що розвиваються, частково — колишнім радянським 
республікам. [4, с. 27-29]. Хоча для України, Росії та Білорусі, 
очевидно, більше притаманні риси й особливості іншої моделі 
«держави — інженера» — за класифікацією канадського куль-
туролога Г.Гільман-Чартренда [3, с.20]. Ідеться про ситуа-
цію, яка характеризується наявністю розгалуженої державної  
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не сталося. Воно пов’язане із завданнями розбудови державності, 
«що передбачали й активне залучення національної культури до 
процесів державо — та націєтворення.»[3]. У статті 3 «Основ», зо-
крема, зазначено: «Основними принципами культурної політики 
в Україні є: визнання культури як одного із головних чинників 
самобутності української нації та національних меншин, які 
проживають на території України» [6]. Попри сучасну риторику 
офіційних декларацій це є, фактично, модернізований варіант за-
безпечення політичних інтересів влади, а не, як це прийнято в єв-
ропейських країнах — задоволення культурних потреб громадян-
ського суспільства. 

Це знайшло відображення в офіційних документах, якими 
керуються виконавчі органи влади, що мають забезпечувати 
культурну практику суспільства. Зокрема, йдеться не стільки 
про культурну політику, скільки про діяльність держави в га-
лузі культури. Президентський Указ «Про Положення про Мі-
ністерство культури і туризму» визначає головні завдання Мі-
ністерства таким чином: «забезпечення проведення державної 
політики у сферах культури, туризму, а також державної мов-
ної політики» [10]. У такому контексті збереження досить роз-
галуженої, успадкованої від радянських часів мережі «закладів 
культури» виглядає цілком необхідною умовою ефективного 
впровадження певних культурних зразків та способів їх опра-
цювання. 

Намагання продемонструвати демократизацію державної діяль-
ності у сфері культури через створення консультативно-дорадчих 
органів при Верховній Раді, Міністерстві культури і туризму, Сек-
ретаріаті Президента — громадських рад з питань культури і ду-
ховності — суттєво ситуацію не змінило. Показовим є, наприклад, 
те, що Національна Рада з питань культури і духовності при Пре-
зидентові України створена за Указом Глави держави. Це, а також 
розмитість повноважень цих новоутворень, критерії відбору пред-
ставників громадськості до них, — викликали справедливі за-
стереження в ангажованості їх діяльності. Фактично йдеться про 
створення при органах влади конкурентних інтелектуальних осе-
редків, які у своїй діяльності, фактично дублюючи діяльність Мі-
ністерства культури і туризму у визначенні ідеології культурної 
політики, мають сприяти її легітимації. «Основними завданнями 
Національної Ради є розроблення пропозицій з питань форму-
вання та реалізації державної політики у сфері культури і духов-
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інфраструктури культури, а культурна діяльність сприймається 
в контексті державних інтересів. 

Таким чином, державна культурна політика України перебу-
ває «на концептуальному роздоріжжі» між «politics» та «polici», 
тобто між діяльністю щодо влади та політикою як певним спо-
собом суспільної діяльності; між ліберальними стандартами за-
доволення культурних прав людини та національним проектом 
державотворення. Це пов’язано як з невизначеністю стратегіч-
них цілей держави та суспільства, точніше, з розбіжностями між 
декларованими принципами та практикою їх упровадження і не 
лише в культурній сфері. Принципові засади, якими керується 
влада в ставленні до культури, як і модель реалізації державних 
культурних проектів, за своєю методологією не змінилися з ра-
дянських часів. Характер та динаміка змін у публічній культур-
ній політиці свідчать не на користь її демократизації, тим більше 
з огляду на домінуюче інструментальне ставлення до культури 
основних політичних акторів. За своїми сутнісними характерис-
тиками політика держави в культурній сфері дає підстави для ви-
сновку про її відповідність патримоніальній спрямованості полі-
тичної системи.
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Актуальність теми зумовлена пошуком вирішень питань госпо-
дарської діяльності та подальшим детальнішим аналізом станов-
лення соціокультурної моделі господарської діяльності етнона-
ціональних ідей.

Мета — розглянути й проаналізувати з подальшими висно-
вками соціокультурні моделі господарської діяльності як носії ет-
нонаціонального.

Господарська діяльність є складовою світового економічного 
простору, який можна структуруванти за багатьма складовими. 
За рівнем технологічного розвитку — доіндустріальне, індустрі-
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альне, постіндустріальне; за домінуючим видом господарської 
діяльності — аграрна, індустріальна, фінансова економіка; за ти-
пом ставлення до навколишнього середовища — споживна, пере-
робна, сировинна; за способом володіння власністю й управління 
економікою — станово-авторитарне, державно-монополістичне, 
змішане, ліберальне; за типом економічної культури — закрите 
(традиційне), закрите з елементами запозичення чужих культур, 
відкрите (інноваційне); за типом консолідуючої етноконфесійної 
ідеї (в традиційному суспільстві) — християнська, ісламська, 
індобуддистська, конфуціоністська та ін.; за етнічними харак-
теристиками макроекономічних суб’єктів — донаціональне, на-
ціональне, постнаціональне господарство; за сферою територі-
ального розподілу — державне, регіональне, міжрегіональне, 
глобальне; за типом економічного суб’єкта — доекономічна, еко-
номічна, постекономічна людина. Багато з цих ознак знаходяться 
в темпорально-історичній відповідності. Так, доіндустріальній 
економіці відповідає, зазвичай, аграрне господарство, станове во-
лодіння й авторитарне управління власністю, закритість еконо-
мічної культури з домінуванням консолідуючої релігійної ідеї; до-
національні форми економічних відносин, локально-регіональний 
або державний тип господарських зв’язків; доекономічний суб’єкт 
господарства (орієнтований на станове володіння, натуральний об-
мін, просте відтворення). Індустріальна економіка народжує нові 
соціально-культурні зв’язки, але зберігає як меморіальні цінності 
традиційного суспільства (особливо в перехідний період), а тому 
в ній функціонують різноманітніші сукупності ознак — володіння 
власністю й управління може бути державно-монополістичним, 
змішаним, ліберальним, ліберальним з елементами державного 
регулювання (при переході до постіндустріальної цивілізації). 
У господарській діяльності можуть поєднуватися інноваційність 
і закритість, традиціоналізм з тенденцією витіснення останніх; 
релігійна ідея як спосіб консолідації поступається впливом по-
літизованій свідомості, переважають національні економічні 
зв’язки з переростанням у міжнаціональні, комунікативні; мікро-
економічні зв’язки базуються на ідеалі «економічної людини» (ін-
дивідуалізм, конкурентоспроможність, економічна вигода, розра-
хунок).

Простір функціонування постіндустріальної економіки — це 
розвинені індустріальні країни з ліберальною і змішаною фор-
мами власності, прагненням вийти за етнонаціональні обмеження 
завдяки утворенню міжнаціональних, міжрегіональних еконо-
мічних зв’язків з тенденцією переростання в глобальний еконо-
мічний простір, який розуміємо як новий рівень і спосіб взаємодії 
національних економічних інтересів; модерністична, раціоналі-
зована. Прагматична культура починає поглинати постмодерніст-

ські гуманітарні цінності, вимальовується ідеал постекономічного 
суб’єкта зі зростанням творчих, комунікативних мотивів у трудо-
вій діяльності.

Специфічною особливістю цього етапу є формування світової 
фінансової системи як нового способу управління господарськими 
зв’язками, що стають усе вираженіше віртуальними і визнача-
ються як фінансова цивілізація.

Сукупність сутнісних ознак формує цивілізаційний тип гос-
подарства. До таких ознак належать: економічна ефективність, 
технологічна інноваційність, комунікативні зв’язки, культурний 
смисл і гуманістичний потенціал.

У господарському житті технологічний стан є лише однією 
з ознак. Необхідно зважати і на таке складне, багатоаспектне 
явище, як «дух народу»: саме в ньому відображаються особли-
вості побутового повсякденного життя, матеріального середовища 
і, навпаки, «колективне духовне» визначає та спрямовує пове-
дінкові реакції індивіда у сфері господарського життя. Оскільки 
в змістовному сенсі «колективне духовне» є багатоаспектним (це 
традиції, вірування народу, національну психологію, особливості 
сприйняття навколишнього середовища, почуття етнонаціональ-
ної солідарності й ін.), то і господарські організми відрізняються 
соціокультурною різноманітністю. Проте в цій різноманітності 
можна виокремити деякі базові типи. Вони сформувалися вна-
слідок тяжіння до територіального центру, спільності історичної 
долі, етнічної близькості народів, консолідуючих культурні ідеї, 
що є символами духовного споріднення. У сучасній історичній 
ситуації вони співіснують, створюючи у світовому економічному 
просторі господарсько-культурні центри і периферію. Для їхнього 
позначення використовуються емпірично сформовані визначення, 
які утворюють образ із певною сукупністю впізнаваних ознак: за-
хідна, далекосхідна (японська зокрема), слов’янська, індобуд-
дистська, ісламська та інші моделі господарства. Кожна з них 
має свою власну історію формування, базові релігійні і моральні 
ідеї, уявлення про свободу особистості, її ставлення до колективу 
і влади, свою систему трудових мотивацій, перевагу тих чи інших 
видів трудової діяльності, сприйняття власності, багатства.

Вимога теоретичної коректності робить актуальною відпо-
відність з єдиною визначальною основою для виділення базових 
типів. У теоретичному аспекті утворюється проблема історичної 
взаємодії етнічних утворень і консолідуючих духовно-релігійних 
ідей. У сучасному світі активно функціонують декілька типів взає-
модії. Моноетнічні країни з переважним поширенням базової ре-
лігійної ідеї (Китай з панівним на його території конфуціанством). 
Моноетнічні держави, які допускають співіснування декількох ре-
лігій (Японія та інші далекосхідні регіони). Поліетнічні утворення  
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альне, постіндустріальне; за домінуючим видом господарської 
діяльності — аграрна, індустріальна, фінансова економіка; за ти-
пом ставлення до навколишнього середовища — споживна, пере-
робна, сировинна; за способом володіння власністю й управління 
економікою — станово-авторитарне, державно-монополістичне, 
змішане, ліберальне; за типом економічної культури — закрите 
(традиційне), закрите з елементами запозичення чужих культур, 
відкрите (інноваційне); за типом консолідуючої етноконфесійної 
ідеї (в традиційному суспільстві) — християнська, ісламська, 
індобуддистська, конфуціоністська та ін.; за етнічними харак-
теристиками макроекономічних суб’єктів — донаціональне, на-
ціональне, постнаціональне господарство; за сферою територі-
ального розподілу — державне, регіональне, міжрегіональне, 
глобальне; за типом економічного суб’єкта — доекономічна, еко-
номічна, постекономічна людина. Багато з цих ознак знаходяться 
в темпорально-історичній відповідності. Так, доіндустріальній 
економіці відповідає, зазвичай, аграрне господарство, станове во-
лодіння й авторитарне управління власністю, закритість еконо-
мічної культури з домінуванням консолідуючої релігійної ідеї; до-
національні форми економічних відносин, локально-регіональний 
або державний тип господарських зв’язків; доекономічний суб’єкт 
господарства (орієнтований на станове володіння, натуральний об-
мін, просте відтворення). Індустріальна економіка народжує нові 
соціально-культурні зв’язки, але зберігає як меморіальні цінності 
традиційного суспільства (особливо в перехідний період), а тому 
в ній функціонують різноманітніші сукупності ознак — володіння 
власністю й управління може бути державно-монополістичним, 
змішаним, ліберальним, ліберальним з елементами державного 
регулювання (при переході до постіндустріальної цивілізації). 
У господарській діяльності можуть поєднуватися інноваційність 
і закритість, традиціоналізм з тенденцією витіснення останніх; 
релігійна ідея як спосіб консолідації поступається впливом по-
літизованій свідомості, переважають національні економічні 
зв’язки з переростанням у міжнаціональні, комунікативні; мікро-
економічні зв’язки базуються на ідеалі «економічної людини» (ін-
дивідуалізм, конкурентоспроможність, економічна вигода, розра-
хунок).

Простір функціонування постіндустріальної економіки — це 
розвинені індустріальні країни з ліберальною і змішаною фор-
мами власності, прагненням вийти за етнонаціональні обмеження 
завдяки утворенню міжнаціональних, міжрегіональних еконо-
мічних зв’язків з тенденцією переростання в глобальний еконо-
мічний простір, який розуміємо як новий рівень і спосіб взаємодії 
національних економічних інтересів; модерністична, раціоналі-
зована. Прагматична культура починає поглинати постмодерніст-

ські гуманітарні цінності, вимальовується ідеал постекономічного 
суб’єкта зі зростанням творчих, комунікативних мотивів у трудо-
вій діяльності.

Специфічною особливістю цього етапу є формування світової 
фінансової системи як нового способу управління господарськими 
зв’язками, що стають усе вираженіше віртуальними і визнача-
ються як фінансова цивілізація.

Сукупність сутнісних ознак формує цивілізаційний тип гос-
подарства. До таких ознак належать: економічна ефективність, 
технологічна інноваційність, комунікативні зв’язки, культурний 
смисл і гуманістичний потенціал.

У господарському житті технологічний стан є лише однією 
з ознак. Необхідно зважати і на таке складне, багатоаспектне 
явище, як «дух народу»: саме в ньому відображаються особли-
вості побутового повсякденного життя, матеріального середовища 
і, навпаки, «колективне духовне» визначає та спрямовує пове-
дінкові реакції індивіда у сфері господарського життя. Оскільки 
в змістовному сенсі «колективне духовне» є багатоаспектним (це 
традиції, вірування народу, національну психологію, особливості 
сприйняття навколишнього середовища, почуття етнонаціональ-
ної солідарності й ін.), то і господарські організми відрізняються 
соціокультурною різноманітністю. Проте в цій різноманітності 
можна виокремити деякі базові типи. Вони сформувалися вна-
слідок тяжіння до територіального центру, спільності історичної 
долі, етнічної близькості народів, консолідуючих культурні ідеї, 
що є символами духовного споріднення. У сучасній історичній 
ситуації вони співіснують, створюючи у світовому економічному 
просторі господарсько-культурні центри і периферію. Для їхнього 
позначення використовуються емпірично сформовані визначення, 
які утворюють образ із певною сукупністю впізнаваних ознак: за-
хідна, далекосхідна (японська зокрема), слов’янська, індобуд-
дистська, ісламська та інші моделі господарства. Кожна з них 
має свою власну історію формування, базові релігійні і моральні 
ідеї, уявлення про свободу особистості, її ставлення до колективу 
і влади, свою систему трудових мотивацій, перевагу тих чи інших 
видів трудової діяльності, сприйняття власності, багатства.

Вимога теоретичної коректності робить актуальною відпо-
відність з єдиною визначальною основою для виділення базових 
типів. У теоретичному аспекті утворюється проблема історичної 
взаємодії етнічних утворень і консолідуючих духовно-релігійних 
ідей. У сучасному світі активно функціонують декілька типів взає-
модії. Моноетнічні країни з переважним поширенням базової ре-
лігійної ідеї (Китай з панівним на його території конфуціанством). 
Моноетнічні держави, які допускають співіснування декількох ре-
лігій (Японія та інші далекосхідні регіони). Поліетнічні утворення  
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(з достатньо різнорідними етносами) й переважним впливом однієї 
базової релігії (тюркоарабський світ, що консолідується ідеями 
ісламу). Поліетнічна держава (з групою споріднених етносів і су-
бетносів — слов’яни, росіяни, українці, козаки, помори та ін. — 
співіснуючі з етносами інших генетичних груп (тюркської, мон-
гольської) і різнорідні базові релігії — православні, старообрядці, 
іслам тощо — на теренах колишнього СРСР). Мононаціональні 
держави (із сильним асимілятивним впливом титульного етносу 
щодо мігруючих етносів і віротерпимість базової релігії (євро-
пейські країни Західного світу — Великобританія, Франція, Іспа-
нія, Італія та ін.). Мононаціональні держави, що утворилися на 
основі асиміляції багатьох етносів, які допускають співіснування 
багатьох релігій (США).

А тому можна говорити про «етнорегіональні» й «етнокон-
фесійні» типи господарства та відповідні моделі виробничо-
комерційної діяльності. До етнорегіональних можуть належати: 
західна, східна, слов’янська, японська, американська моделі гос-
подарства; до етноконфесійних — ісламська, конфуціанська, ін-
добуддистська, православна, протестантська моделі господарства 
(хоча об’єднання відбувається на різних основах, але етнічні й 
конфесійні ознаки накладаються одна на одну).

У будь-якому разі, діалектика етнічного та релігійного є та-
кою: етнічне відображалося в змісті релігійних ідей, а релігійне 
закріпляло в духовному генотипі продуктивні для виживання ет-
носу традиції (полігамні шлюби в ісламських народів, культ пред-
ків і синівська повага в конфуціанстві, соборність, колективні дії 
в православ’ї тощо).

Конкретний історичний результат є наслідком сукупної дії 
факторів: переважаючого типу етнічних зв’язків на території 
розміщення (асиміляція, міксація, сепарація, парціація); темпо-
ральної співвіднесеності етнічного й релігійного (що чому передує 
в часі); місцем етносу в етнічному просторі (схильний до закри-
тості або територіальної експансії, є центром етнічного, культур-
ного тяжіння або посідає периферійну зону); складною історією 
географічного поширення світових релігій, яка сформувалася не 
відразу, втягуючи в зону свого впливу різні етноси. Для сильнішої 
аргументації необхідний ґрунтовний аналіз історичного й етно-
графічного матеріалу, який є дослідницькою перспективою.

У статті використовується історичний аналіз з метою конкре-
тизації механізму формування та функціонування соціально-
культурних моделей економічного життя в реальному життєвому 
просторі. Теоретичним орієнтиром слугуватиме сукупність ознак, 
що характеризують соціокультурну модель господарства: техно-
логічна інноваційність, тип комунікативних зв’язків, культур-
ний смисл і гуманістичний потенціал. При цьому використовува-

тимемо додаткові узагальнення, взявши за основу тип співвідно-
шення динамічних, інноваційних засобів, які сприяють універса-
лізації і традиційних, етнічно стабільних елементів культури, що 
закріплюють своєрідність.

Сутнісними ознаками Західної моделі господарювання є ра-
ціоналізм і прагматизм, які й визначають соціокультурний тип 
економіки країн і народів Західної Європи, США та Канади. Ця 
макроекономічна спільність сформувалася на поліетнічній і мега-
національній основі та є визначальною при перенесенні на мікро-
економіку виробничо-комерційної діяльності. Взаємодія католи-
цизму й протестантизму як базових релігій цього регіону в усій 
подальшій історії сформувала внутрішньосуперечливу єдність, 
що ввібрала різні тенденції в культурно-мотиваційній сфері еко-
номічної поведінки. Якщо протестантизм апелював до сильної, 
енергійної особистості, стверджував принципи індивідуалізму, то 
католицизм, з його складною інституційною структурою, багато-
віковою традицією управління масовою свідомістю, претендував 
на роль «єдиної соціальної релігії», яка лише «одна дає засоби 
для об’єднання слабких і сильних, великих і малих». Католицизм 
відіграв суттєву роль у розвиткові принципу соціального консен-
сусу. Поступово релігійні ідеї секуляризувалися та стали етичною 
основою сучасної західної господарської культури.

Сучасна господарська культура містить такі регулятиви: моти-
вацію праці, визначення її соціального статусу серед інших видів 
діяльності, ставлення до власності, багатства, міри припустимості 
практицизму, раціоналізму, підприємливості. Розглянемо, як ви-
значаються ці базові економічні цінності в західній моделі госпо-
дарства.

Ставлення до праці. Західний світ поступово подолав негативне 
відношення до праці, особливо фізичної. Протестантизм урівняв 
цінності всіх видів праці, розглядаючи їх рівною мірою способом 
служіння Богові, а успіх у справі як знак богоугодності. Цим про-
тестантська етика сприяла інтеграції суспільства, викликала до-
даткові стимули економічної активності. У ранній американській 
історії поряд з ретельністю, працелюбством стали цінуватися 
такі якості, як уміння досягти успіху завдяки силі духу, підпри-
ємливості, вмінню скористатися обставинами. Образ гідної праці 
значно розширився, став більш багатограннішим, заохочувалася 
будь-яка ініціатива. В американській суспільній думці символом 
є слова Бенджаміна Франкліна, ідеолога протестантизму: «Ти ба-
чиш людину праці, ретельну у своїй справі? Вона стоятиме попе-
реду королів».

Європейський світ зумів створити ефективну економіку завдяки 
реалізації всього способу життя. За характеристикою М. Вебера, 
раціоналізм являє собою «зростаючу логіку і телеологічну узго-
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(з достатньо різнорідними етносами) й переважним впливом однієї 
базової релігії (тюркоарабський світ, що консолідується ідеями 
ісламу). Поліетнічна держава (з групою споріднених етносів і су-
бетносів — слов’яни, росіяни, українці, козаки, помори та ін. — 
співіснуючі з етносами інших генетичних груп (тюркської, мон-
гольської) і різнорідні базові релігії — православні, старообрядці, 
іслам тощо — на теренах колишнього СРСР). Мононаціональні 
держави (із сильним асимілятивним впливом титульного етносу 
щодо мігруючих етносів і віротерпимість базової релігії (євро-
пейські країни Західного світу — Великобританія, Франція, Іспа-
нія, Італія та ін.). Мононаціональні держави, що утворилися на 
основі асиміляції багатьох етносів, які допускають співіснування 
багатьох релігій (США).

А тому можна говорити про «етнорегіональні» й «етнокон-
фесійні» типи господарства та відповідні моделі виробничо-
комерційної діяльності. До етнорегіональних можуть належати: 
західна, східна, слов’янська, японська, американська моделі гос-
подарства; до етноконфесійних — ісламська, конфуціанська, ін-
добуддистська, православна, протестантська моделі господарства 
(хоча об’єднання відбувається на різних основах, але етнічні й 
конфесійні ознаки накладаються одна на одну).

У будь-якому разі, діалектика етнічного та релігійного є та-
кою: етнічне відображалося в змісті релігійних ідей, а релігійне 
закріпляло в духовному генотипі продуктивні для виживання ет-
носу традиції (полігамні шлюби в ісламських народів, культ пред-
ків і синівська повага в конфуціанстві, соборність, колективні дії 
в православ’ї тощо).

Конкретний історичний результат є наслідком сукупної дії 
факторів: переважаючого типу етнічних зв’язків на території 
розміщення (асиміляція, міксація, сепарація, парціація); темпо-
ральної співвіднесеності етнічного й релігійного (що чому передує 
в часі); місцем етносу в етнічному просторі (схильний до закри-
тості або територіальної експансії, є центром етнічного, культур-
ного тяжіння або посідає периферійну зону); складною історією 
географічного поширення світових релігій, яка сформувалася не 
відразу, втягуючи в зону свого впливу різні етноси. Для сильнішої 
аргументації необхідний ґрунтовний аналіз історичного й етно-
графічного матеріалу, який є дослідницькою перспективою.

У статті використовується історичний аналіз з метою конкре-
тизації механізму формування та функціонування соціально-
культурних моделей економічного життя в реальному життєвому 
просторі. Теоретичним орієнтиром слугуватиме сукупність ознак, 
що характеризують соціокультурну модель господарства: техно-
логічна інноваційність, тип комунікативних зв’язків, культур-
ний смисл і гуманістичний потенціал. При цьому використовува-

тимемо додаткові узагальнення, взявши за основу тип співвідно-
шення динамічних, інноваційних засобів, які сприяють універса-
лізації і традиційних, етнічно стабільних елементів культури, що 
закріплюють своєрідність.

Сутнісними ознаками Західної моделі господарювання є ра-
ціоналізм і прагматизм, які й визначають соціокультурний тип 
економіки країн і народів Західної Європи, США та Канади. Ця 
макроекономічна спільність сформувалася на поліетнічній і мега-
національній основі та є визначальною при перенесенні на мікро-
економіку виробничо-комерційної діяльності. Взаємодія католи-
цизму й протестантизму як базових релігій цього регіону в усій 
подальшій історії сформувала внутрішньосуперечливу єдність, 
що ввібрала різні тенденції в культурно-мотиваційній сфері еко-
номічної поведінки. Якщо протестантизм апелював до сильної, 
енергійної особистості, стверджував принципи індивідуалізму, то 
католицизм, з його складною інституційною структурою, багато-
віковою традицією управління масовою свідомістю, претендував 
на роль «єдиної соціальної релігії», яка лише «одна дає засоби 
для об’єднання слабких і сильних, великих і малих». Католицизм 
відіграв суттєву роль у розвиткові принципу соціального консен-
сусу. Поступово релігійні ідеї секуляризувалися та стали етичною 
основою сучасної західної господарської культури.

Сучасна господарська культура містить такі регулятиви: моти-
вацію праці, визначення її соціального статусу серед інших видів 
діяльності, ставлення до власності, багатства, міри припустимості 
практицизму, раціоналізму, підприємливості. Розглянемо, як ви-
значаються ці базові економічні цінності в західній моделі госпо-
дарства.

Ставлення до праці. Західний світ поступово подолав негативне 
відношення до праці, особливо фізичної. Протестантизм урівняв 
цінності всіх видів праці, розглядаючи їх рівною мірою способом 
служіння Богові, а успіх у справі як знак богоугодності. Цим про-
тестантська етика сприяла інтеграції суспільства, викликала до-
даткові стимули економічної активності. У ранній американській 
історії поряд з ретельністю, працелюбством стали цінуватися 
такі якості, як уміння досягти успіху завдяки силі духу, підпри-
ємливості, вмінню скористатися обставинами. Образ гідної праці 
значно розширився, став більш багатограннішим, заохочувалася 
будь-яка ініціатива. В американській суспільній думці символом 
є слова Бенджаміна Франкліна, ідеолога протестантизму: «Ти ба-
чиш людину праці, ретельну у своїй справі? Вона стоятиме попе-
реду королів».

Європейський світ зумів створити ефективну економіку завдяки 
реалізації всього способу життя. За характеристикою М. Вебера, 
раціоналізм являє собою «зростаючу логіку і телеологічну узго-
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дженість… діяльності», тобто орієнтацію на чітке усвідомлення 
цілей, способів досягнення успіху при мінімальних витратах і зу-
силлях. Ці критерії враховуються в усіх господарських системах, 
але в європейській вони сформувалися природою, протягом остан-
ніх 300-400 років, у результаті особливого поєднання декількох 
раціональних начал: античної науки, римського права, вільної 
підприємницької діяльності та відокремлення робочої сили від 
засобів виробництва, чим була викликана до життя форма праці, 
доступна кількісному виміру (К. Маркс назвав її абстрактною 
працею). Ці передумови ввібрав протестантизм. Інший принцип 
– «труд як самоціль, як покликання» – допомагає подолати обме-
женість утилітаристської організації на користь і вигоду. Він є ло-
гічним завершенням раціоналізації соціальної дії й усього способу 
життя, припустимого в межах релігійної свідомості. Соціальними 
станами, які найбільшою мірою розділили раціоналізм у Європі, є 
міські стани, зокрема, ремісники.

Виправдовуючи накопичення матеріального багатства і водно-
час створюючи культ «активного аскетизму», роблячи акцент на 
інвестуванні в підприємницькій діяльності, протестантська етика 
сприяла формуванню ринкової системи і відповідного їй мента-
літету. Результатом такого поєднання виробничо-економічних 
цілей і культурно-ціннісних орієнтацій став «дух сучасного капі-
талізму», який М. Вебер визначає як «такий спосіб мислення, за 
якого для кожного характерне систематичне та раціональне праг-
нення до законного прибутку в межах своєї професії» [1].

Слід зазначити, що не всі дослідники цієї проблеми й сучас-
ники М. Вебера (В. Зомбарт), і нинішні (Ю. Бородай) поділяють 
веберівський оптимізм в оцінці ролі протестантизму в розвиткові 
європейського капіталізму. В. Зомбарт пов’язує капіталізм з ран-
нім допротестантським часом. Ю. Бородай звертає увагу на на-
силля, що супроводжує протестантську капіталізацію [2] Сприй-
няття праці як визнання підготувало ґрунт для формування про-
фесіоналізму як загальнолюдської і суспільної цінності. Висока 
якість праці є критерієм морального стану особистості, мірою 
старанності й відповідальності. Особливо результативно ця особ-
ливість проявляється в тих культурно-господарських системах, 
де цінується повсякденність у всіх її конкретних проявах. Показ-
ником цінності праці стало не стільки те, яка робота виконується, 
а радше — як виконується. Цінністю став сам факт занять профе-
сійною діяльністю. Це тим важливіше, що належність до професії 
виконує роль соціального індикатора, способу входження в соці-
альну структуру в певній якості.

Входження передових країн у нову постіндустріальну епоху 
(переважно, країни західного світу) породжує в цій сфері нові про-
блеми, пов’язані зі змінами структури виробництва, скороченням 

індустріальної праці. Висловлювалося припущення, що заняття 
професійною діяльністю у сфері індустріальної праці може стати 
привілеєм небагатьох. Виник термін «аристократія праці».

«… Постіндустріально розвинуті суспільства виявляють дале-
косяжну готовність оплачувати примусове безробіття все ширших 
верств трудящих, так би мовити, «середнього рівня», щоб вони не 
заважали працювати робітникам вищої кваліфікації. … Це озна-
чає, що в недалекому майбутньому праця — настільки напружена, 
наскільки й відповідальна (завдяки стрибкоподібно зростаючій 
могутності техніки, яка приводиться в рух), настільки ж високо-
якісна, наскільки високооплачувана, — ризикує перетворитися 
на аристократичне заняття» [4, с. 18–19].

Постіндустріальна економіка висуває нові вимоги до професіо-
налізму та нового «професійного стандарту». Ринковий успіх то-
вару або послуг усе більшою мірою залежить від взаємодії етапів 
його розробки, створення та доставки споживачеві. Господарський 
цикл стає роздробленішим, що, з одного боку, потребує глибокої 
спеціалізації, з іншого – підсилює залежність від сукупної дії ба-
гатьох економічних суб’єктів (зокрема споживача). Професійна 
гнучкість і комунікативність висуваються як фактори успіху і в 
подальшому, мабуть, їхня роль усе, більше зростатиме, хоча й 
у сфері високоіндустріальної економіки нині діють різні моделі. 
Якщо американські менеджери порівнюють ефективно працюючу 
компанію з механізмом, усі елементи якого точно підігнані один 
до одного, то «за контрастом багато японців використовують пост-
бюрократичну метафору, порівнюючи корпорацію з живим орга-
нізмом» [10, с. 189].

Практицизм (прагматизм) — ще одна типова особливість за-
хідного індустріального суспільства, визначаюча цілі економічної 
діяльності суб’єктів. Світоглядну основу він убачає в протестан-
тизмі й іудаїзмі.

Прагматизму не можна відмовити в економічній доцільності, 
оскільки його орієнтація на успіх, користь, розумне самообме-
ження є необхідними умовами будь-якої господарської діяль-
ності. Він є основою субкультури «міщанської доброчинності», 
яку досить прискіпливо досліджує Вернер, Зомбарт, а пізніше 
М. Оссовська [9]. Основні цінності цієї культури — працелюбство, 
практицизм, поміркованість, уважність, бережливість. У подаль-
шій еволюції західної господарської моделі практицизм та праг-
матизм набули деяких негативних ознак і наслідків. Практицизм 
упродовж тривалого часу служив ідеалом способу життя і стриму-
вання індивідуальних потреб (зокрема тих економічних суб’єктів, 
які могли б дозволити значно більше), вступивши в суперечність 
з цілями «суспільства споживання», з кейсіанською економічною 
моделлю (споживання визначає розвиток виробництва). Зрештою, 
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дженість… діяльності», тобто орієнтацію на чітке усвідомлення 
цілей, способів досягнення успіху при мінімальних витратах і зу-
силлях. Ці критерії враховуються в усіх господарських системах, 
але в європейській вони сформувалися природою, протягом остан-
ніх 300-400 років, у результаті особливого поєднання декількох 
раціональних начал: античної науки, римського права, вільної 
підприємницької діяльності та відокремлення робочої сили від 
засобів виробництва, чим була викликана до життя форма праці, 
доступна кількісному виміру (К. Маркс назвав її абстрактною 
працею). Ці передумови ввібрав протестантизм. Інший принцип 
– «труд як самоціль, як покликання» – допомагає подолати обме-
женість утилітаристської організації на користь і вигоду. Він є ло-
гічним завершенням раціоналізації соціальної дії й усього способу 
життя, припустимого в межах релігійної свідомості. Соціальними 
станами, які найбільшою мірою розділили раціоналізм у Європі, є 
міські стани, зокрема, ремісники.

Виправдовуючи накопичення матеріального багатства і водно-
час створюючи культ «активного аскетизму», роблячи акцент на 
інвестуванні в підприємницькій діяльності, протестантська етика 
сприяла формуванню ринкової системи і відповідного їй мента-
літету. Результатом такого поєднання виробничо-економічних 
цілей і культурно-ціннісних орієнтацій став «дух сучасного капі-
талізму», який М. Вебер визначає як «такий спосіб мислення, за 
якого для кожного характерне систематичне та раціональне праг-
нення до законного прибутку в межах своєї професії» [1].

Слід зазначити, що не всі дослідники цієї проблеми й сучас-
ники М. Вебера (В. Зомбарт), і нинішні (Ю. Бородай) поділяють 
веберівський оптимізм в оцінці ролі протестантизму в розвиткові 
європейського капіталізму. В. Зомбарт пов’язує капіталізм з ран-
нім допротестантським часом. Ю. Бородай звертає увагу на на-
силля, що супроводжує протестантську капіталізацію [2] Сприй-
няття праці як визнання підготувало ґрунт для формування про-
фесіоналізму як загальнолюдської і суспільної цінності. Висока 
якість праці є критерієм морального стану особистості, мірою 
старанності й відповідальності. Особливо результативно ця особ-
ливість проявляється в тих культурно-господарських системах, 
де цінується повсякденність у всіх її конкретних проявах. Показ-
ником цінності праці стало не стільки те, яка робота виконується, 
а радше — як виконується. Цінністю став сам факт занять профе-
сійною діяльністю. Це тим важливіше, що належність до професії 
виконує роль соціального індикатора, способу входження в соці-
альну структуру в певній якості.

Входження передових країн у нову постіндустріальну епоху 
(переважно, країни західного світу) породжує в цій сфері нові про-
блеми, пов’язані зі змінами структури виробництва, скороченням 

індустріальної праці. Висловлювалося припущення, що заняття 
професійною діяльністю у сфері індустріальної праці може стати 
привілеєм небагатьох. Виник термін «аристократія праці».

«… Постіндустріально розвинуті суспільства виявляють дале-
косяжну готовність оплачувати примусове безробіття все ширших 
верств трудящих, так би мовити, «середнього рівня», щоб вони не 
заважали працювати робітникам вищої кваліфікації. … Це озна-
чає, що в недалекому майбутньому праця — настільки напружена, 
наскільки й відповідальна (завдяки стрибкоподібно зростаючій 
могутності техніки, яка приводиться в рух), настільки ж високо-
якісна, наскільки високооплачувана, — ризикує перетворитися 
на аристократичне заняття» [4, с. 18–19].

Постіндустріальна економіка висуває нові вимоги до професіо-
налізму та нового «професійного стандарту». Ринковий успіх то-
вару або послуг усе більшою мірою залежить від взаємодії етапів 
його розробки, створення та доставки споживачеві. Господарський 
цикл стає роздробленішим, що, з одного боку, потребує глибокої 
спеціалізації, з іншого – підсилює залежність від сукупної дії ба-
гатьох економічних суб’єктів (зокрема споживача). Професійна 
гнучкість і комунікативність висуваються як фактори успіху і в 
подальшому, мабуть, їхня роль усе, більше зростатиме, хоча й 
у сфері високоіндустріальної економіки нині діють різні моделі. 
Якщо американські менеджери порівнюють ефективно працюючу 
компанію з механізмом, усі елементи якого точно підігнані один 
до одного, то «за контрастом багато японців використовують пост-
бюрократичну метафору, порівнюючи корпорацію з живим орга-
нізмом» [10, с. 189].

Практицизм (прагматизм) — ще одна типова особливість за-
хідного індустріального суспільства, визначаюча цілі економічної 
діяльності суб’єктів. Світоглядну основу він убачає в протестан-
тизмі й іудаїзмі.

Прагматизму не можна відмовити в економічній доцільності, 
оскільки його орієнтація на успіх, користь, розумне самообме-
ження є необхідними умовами будь-якої господарської діяль-
ності. Він є основою субкультури «міщанської доброчинності», 
яку досить прискіпливо досліджує Вернер, Зомбарт, а пізніше 
М. Оссовська [9]. Основні цінності цієї культури — працелюбство, 
практицизм, поміркованість, уважність, бережливість. У подаль-
шій еволюції західної господарської моделі практицизм та праг-
матизм набули деяких негативних ознак і наслідків. Практицизм 
упродовж тривалого часу служив ідеалом способу життя і стриму-
вання індивідуальних потреб (зокрема тих економічних суб’єктів, 
які могли б дозволити значно більше), вступивши в суперечність 
з цілями «суспільства споживання», з кейсіанською економічною 
моделлю (споживання визначає розвиток виробництва). Зрештою, 
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прагматизм, як загальний принцип ведення господарства, ви-
явився пагубним для навколишнього середовища, яке руйнується 
екстенсивним індустріальним виробництвом. «Марнотратство та 
скупість однаковою мірою шкідливі для досягнення економічного 
успіху» [6, с. 24].

Підприємливість, індивідуалізм, економічна свобода — цін-
ності західної ринкової економіки, які передбачають і підтриму-
ють один одного. Підприємливість пов’язана з прагненням до но-
вого знання, нової справи, нового успіху, мобілізує та грунтується 
на таких якостях особистості, як здатність ризикувати, передба-
чати, не триматися за звичне і стабільне. Схильними й здатними 
до такої діяльності можуть бути люди з достатньо розвиненим по-
чуттям індивідуалізму, високою самооцінкою, такі, що усвідом-
люють свої особисті інтереси та готові досягти їх задоволення, 
долати опір середовища. Умовою реалізації цих якостей є міра 
соціальної й економічної свободи. Західний світ у своїй історії ак-
тивно формулював саме такі якості особистості. «Просвітництво 
та Новий час спряили визнанню політичних, економічних, пра-
вових і релігійних свобод людини, як її природних прав. Госпо-
дарство, економіка починають формувати людину як економічно 
активного суб’єкта» [2, с. 46].

На початку ХХ ст. Й. Шупметер сформував концепцію підпри-
ємництва як «свідомого руйнування», тобто здатності різко і рі-
шуче відмовитися від усталених методів діяльності, якщо вони 
неприйнятні для втілення нових ідей. Найважливішими детермі-
нантами людської поведінки стають орієнтації на досягнення та 
нові звершення: прагнення до успіху, найвищого результату, ви-
сокої оцінки й визнаної переваги над оточуючими. Без таких про-
ривів, мабуть, економічне піднесення взагалі неможливе.

Американський соціолог Р. Мертон, аналізуючи втіленість 
орієнтацій на досягнення нових здобутків у сучасному американ-
ському суспільстві, відзначає, що його ідеалом є людина з висо-
кими амбіціями, мета яких — «хоча б на двадцять п’ять відсотків 
більше» того, ніж уже мають (і так без кінця). Незмінним зали-
шається лише принцип завжди бути «ледь-ледь попереду» [8, с. 
102].

Ставлення до багатства і власності історично змінювалося в про-
цесі еволюції господарської системи Заходу від традиційного типу 
до індустріального. Раніше християнство негативно ставилося до 
багатства, сповідуючи принцип, що радше верблюд пройде крізь 
вушко в голці, аніж багатий увійде в Царство Небесне. Середньо-
вічна церква схвалювала лише дрібну власність, призначену для 
задоволення насущних потреб. Лихварство осуджувалося як праг-
нення до наживи. «Господь заповідав людині добиватися хліба на-
сущного в поті чола, тоді як лихвар наживається, не працюючи» 

[3, с. 102]. Поступово ця сфера діяльності заповнилася іновірцями-
іудеями, які вплинули на становлення банківської справи.

В епоху Реформації багатство було повністю реабілітоване, 
а успіх, користь професії, а отже, і її богоугодність, процвітання — 
знаки божественної обраності. Що ж до прибутку, то він не повинен 
втрачатися марно, а є лише умовним для подальшого служіння Бо-
гові, відтак, має бути вкладений у розширення справи. Багатство 
повинно бути не споживацьким, а виробничим. Юридичне право 
підтримує соціальний статус багатства. Моральний принцип спра-
ведливості набуває явно формалізованого характеру: справедливо 
те, що не суперечить законові.

Усі розглянуті ознаки мають загальний для західного світу 
тип, вони склалися в процесі чотирьохсотлітньої еволюції захід-
ного ринку. Вплив етнонаціональних культурних традицій прояв-
ляється в довгостроковій перспективі: вони впливають на струк-
туру господарського механізму, вибір методів регулювання еконо-
мічною поведінкою, пристосованістю до особливостей психічного 
складу народів. Зазвичай, етнічні традиції надають у розпоря-
дження господарської системи різний набір поведінкових реакцій, 
вихованих і відпрацьованих історією. Нині ставлять під сумнів 
претензії на універсалізацію подібного досвіду. У процесі взаємо-
дії західної і східної культур стало очевидним, що одночасно з нею 
існують і розвиваються інші економічні типи зі своєю національ-
ною основою. Зміна структури господарської діяльності сприяла 
суттєвим зрушеням у структурі праці: знання, інформація стає 
виробничою силою. Виникли нові форми та способи господарської 
комунікації, входження економіки у віртуальний простір, усе 
більша символізація капіталу, товару, грошей. Знач но прискори-
лися всі види внутрішньогосподарських зв’язків, ускладнився ме-
ханізм прийняття рішень завдяки великому потокові інформації, 
яку не завжди можна перевірити на достовірність, як наслідок, 
збільшився ступінь ризику.

Таким чином, підсумуємо.
1. Західна модель економічного життя є унікальним соціально-

культурним утворенням, яке в цілісному вигляді втілилося в од-
ному регіоні, що включає Західну Європу і Північну Америку.

2. Культурну основу цього типу господарства сформувало хрис-
тиянство. Дві його гілки — католицизм і протестантизм — у про-
цесі входження в капіталістичний світ і взаємодії в європейській 
історії еволюціонували та пристосувалися як одне до одного, так 
і до реалій соціально-політичної та економічної системи. Католи-
цизм здолав негативне ставлення до базових цінностей ринкової 
економіки, а протестантизм відіграв вирішальну роль у їхньому 
формуванні, заклавши основу нової економічної культури, посту-
пившись домінантою секуляризованих норм і цінностей.
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прагматизм, як загальний принцип ведення господарства, ви-
явився пагубним для навколишнього середовища, яке руйнується 
екстенсивним індустріальним виробництвом. «Марнотратство та 
скупість однаковою мірою шкідливі для досягнення економічного 
успіху» [6, с. 24].

Підприємливість, індивідуалізм, економічна свобода — цін-
ності західної ринкової економіки, які передбачають і підтриму-
ють один одного. Підприємливість пов’язана з прагненням до но-
вого знання, нової справи, нового успіху, мобілізує та грунтується 
на таких якостях особистості, як здатність ризикувати, передба-
чати, не триматися за звичне і стабільне. Схильними й здатними 
до такої діяльності можуть бути люди з достатньо розвиненим по-
чуттям індивідуалізму, високою самооцінкою, такі, що усвідом-
люють свої особисті інтереси та готові досягти їх задоволення, 
долати опір середовища. Умовою реалізації цих якостей є міра 
соціальної й економічної свободи. Західний світ у своїй історії ак-
тивно формулював саме такі якості особистості. «Просвітництво 
та Новий час спряили визнанню політичних, економічних, пра-
вових і релігійних свобод людини, як її природних прав. Госпо-
дарство, економіка починають формувати людину як економічно 
активного суб’єкта» [2, с. 46].

На початку ХХ ст. Й. Шупметер сформував концепцію підпри-
ємництва як «свідомого руйнування», тобто здатності різко і рі-
шуче відмовитися від усталених методів діяльності, якщо вони 
неприйнятні для втілення нових ідей. Найважливішими детермі-
нантами людської поведінки стають орієнтації на досягнення та 
нові звершення: прагнення до успіху, найвищого результату, ви-
сокої оцінки й визнаної переваги над оточуючими. Без таких про-
ривів, мабуть, економічне піднесення взагалі неможливе.

Американський соціолог Р. Мертон, аналізуючи втіленість 
орієнтацій на досягнення нових здобутків у сучасному американ-
ському суспільстві, відзначає, що його ідеалом є людина з висо-
кими амбіціями, мета яких — «хоча б на двадцять п’ять відсотків 
більше» того, ніж уже мають (і так без кінця). Незмінним зали-
шається лише принцип завжди бути «ледь-ледь попереду» [8, с. 
102].

Ставлення до багатства і власності історично змінювалося в про-
цесі еволюції господарської системи Заходу від традиційного типу 
до індустріального. Раніше християнство негативно ставилося до 
багатства, сповідуючи принцип, що радше верблюд пройде крізь 
вушко в голці, аніж багатий увійде в Царство Небесне. Середньо-
вічна церква схвалювала лише дрібну власність, призначену для 
задоволення насущних потреб. Лихварство осуджувалося як праг-
нення до наживи. «Господь заповідав людині добиватися хліба на-
сущного в поті чола, тоді як лихвар наживається, не працюючи» 

[3, с. 102]. Поступово ця сфера діяльності заповнилася іновірцями-
іудеями, які вплинули на становлення банківської справи.

В епоху Реформації багатство було повністю реабілітоване, 
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гові, відтак, має бути вкладений у розширення справи. Багатство 
повинно бути не споживацьким, а виробничим. Юридичне право 
підтримує соціальний статус багатства. Моральний принцип спра-
ведливості набуває явно формалізованого характеру: справедливо 
те, що не суперечить законові.

Усі розглянуті ознаки мають загальний для західного світу 
тип, вони склалися в процесі чотирьохсотлітньої еволюції захід-
ного ринку. Вплив етнонаціональних культурних традицій прояв-
ляється в довгостроковій перспективі: вони впливають на струк-
туру господарського механізму, вибір методів регулювання еконо-
мічною поведінкою, пристосованістю до особливостей психічного 
складу народів. Зазвичай, етнічні традиції надають у розпоря-
дження господарської системи різний набір поведінкових реакцій, 
вихованих і відпрацьованих історією. Нині ставлять під сумнів 
претензії на універсалізацію подібного досвіду. У процесі взаємо-
дії західної і східної культур стало очевидним, що одночасно з нею 
існують і розвиваються інші економічні типи зі своєю національ-
ною основою. Зміна структури господарської діяльності сприяла 
суттєвим зрушеням у структурі праці: знання, інформація стає 
виробничою силою. Виникли нові форми та способи господарської 
комунікації, входження економіки у віртуальний простір, усе 
більша символізація капіталу, товару, грошей. Знач но прискори-
лися всі види внутрішньогосподарських зв’язків, ускладнився ме-
ханізм прийняття рішень завдяки великому потокові інформації, 
яку не завжди можна перевірити на достовірність, як наслідок, 
збільшився ступінь ризику.

Таким чином, підсумуємо.
1. Західна модель економічного життя є унікальним соціально-

культурним утворенням, яке в цілісному вигляді втілилося в од-
ному регіоні, що включає Західну Європу і Північну Америку.

2. Культурну основу цього типу господарства сформувало хрис-
тиянство. Дві його гілки — католицизм і протестантизм — у про-
цесі входження в капіталістичний світ і взаємодії в європейській 
історії еволюціонували та пристосувалися як одне до одного, так 
і до реалій соціально-політичної та економічної системи. Католи-
цизм здолав негативне ставлення до базових цінностей ринкової 
економіки, а протестантизм відіграв вирішальну роль у їхньому 
формуванні, заклавши основу нової економічної культури, посту-
пившись домінантою секуляризованих норм і цінностей.
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Сучасна західна модель належить до того типу, де активно 
функціонують наднаціональні, загальноцивілізаційні ознаки; ет-
нонаціональне проявляється значною мірою в повсякденній госпо-
дарській культурі. Етнонаціональні культурні традиції еволюціо-
нують повільно, їхній вплив зберігається у виборі методів регулю-
вання економічною поведінкою з урахуванням психічного складу 
народу, в структурі господарського механізму, поєднання свободи 
та регульованості, індивідуального і колективного інтересів.

Зберігаються значні розбіжності в європейському й американ-
ському варіантах: європейська економіка більше відокремлена від 
влади, самодостатня, в ній значно проявляються індивідуалізм, 
жорстка конкуренція, головним регулятором є формальне право. 
Є відмінності в розумінні соціальної справедливості: від «рівних 
можливостей» до поєднання юридичної та економічної рівності.

Соціокультурна модель Західної економіки має такі сутнісні 
ознаки: в технологічній ланці переважають інноваційність, ди-
намізм, які розвиваються на власній науково-технічній основі, 
в соціальному аспекті — це ринкова економіка з переміщенням 
власності, капіталу, конкуренцією в другій половині ХХ ст. Рин-
кова саморегуляція доповнюється посиленням впливу держави; 
у культурній ланці — реалізуються культурний плюралізм, мета-
національні проекти.

У контексті цивілізаційних цінностей модель має високу еко-
номічну ефективність, комунікативні можливості обмежені ін-
дивідуалізмом, орієнтацією на конкурентоспроможність, на цій 
основі можливо особистісне відчуження й одночасно вузькогру-
пова солідарність, смисложиттєві цілі обмежені — властивий 
прагматизм як мета сама по собі, відчуження повсякденної трудо-
вої діяльності як сенсожиттєвих проблем, гуманістичні цінності 
суперечать з ідеологією споживання, що має місце як у стосунках 
між людьми, так і в ставленні до природи.

Перспектива подальших досліджень — детальне вивчення 
становлення соціокультурної моделі господарької діяльності ет-
нонаціональних ідей і їх вплив на розвиток сучасної економіки.
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ЛЮдИНА, СеНС ЇЇ бУТТЯ ТА ПРобЛеМА ЩАСТЯ 
(світоглядні ідеї у філософії б. Паскаля та Ж. о. Ламетрі)

розглядаються філософські погляди французьких мислителів 
Б. Паскаля та Ж. о. Ламетрі на місце і роль людини у Всесвіті, ак-
центується увага на окремих етичних проблемах людського бут-
тя.

Ключові слова: людина, Всесвіт, природа, розум, почуття, віра, 
сенсуалізм, раціоналізм, сенс буття, щастя.

рассматриваются философские взгляды французских мыслите-
лей Б. Паскаля и Ж. о. Ламетри на место и роль человека во Вселен-
ной, акцентируется внимание на отдельных этических проблемах 
человеческого бытия.

Ключевые слова: человек, Вселенная, природа, разум, чувство, 
вера, сенсуализм, рационализм, смысл бытия, счастье.

The philosophic ideas of French philosophers B. Pascal and J. O. de 
La Mettrie concerning the place and the role of a human being in the 
Universe are examined, the attention is paid to the separate ethic 
problems of human existence. 

Key words: a human being, the Universe, nature, reason, sense, faith, 
sensualism, rationalism, the sense of being, happiness. 

Історичний період кінця ХVI — початку ХVIІІ ст. в західноєвро-
пейській цивілізації не випадково називають Новим часом. У сус-
пільному розвиткові цього часу відбуваються суттєві якісні зміни 
в економічній, політичній і духовній сферах країн Європи. З роз-
ширенням виробництва, все інтенсивнішим використанням ману-
фактур і механізмів, розвитком судноплавства та тісно пов’язаною 
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Сучасна західна модель належить до того типу, де активно 
функціонують наднаціональні, загальноцивілізаційні ознаки; ет-
нонаціональне проявляється значною мірою в повсякденній госпо-
дарській культурі. Етнонаціональні культурні традиції еволюціо-
нують повільно, їхній вплив зберігається у виборі методів регулю-
вання економічною поведінкою з урахуванням психічного складу 
народу, в структурі господарського механізму, поєднання свободи 
та регульованості, індивідуального і колективного інтересів.

Зберігаються значні розбіжності в європейському й американ-
ському варіантах: європейська економіка більше відокремлена від 
влади, самодостатня, в ній значно проявляються індивідуалізм, 
жорстка конкуренція, головним регулятором є формальне право. 
Є відмінності в розумінні соціальної справедливості: від «рівних 
можливостей» до поєднання юридичної та економічної рівності.

Соціокультурна модель Західної економіки має такі сутнісні 
ознаки: в технологічній ланці переважають інноваційність, ди-
намізм, які розвиваються на власній науково-технічній основі, 
в соціальному аспекті — це ринкова економіка з переміщенням 
власності, капіталу, конкуренцією в другій половині ХХ ст. Рин-
кова саморегуляція доповнюється посиленням впливу держави; 
у культурній ланці — реалізуються культурний плюралізм, мета-
національні проекти.

У контексті цивілізаційних цінностей модель має високу еко-
номічну ефективність, комунікативні можливості обмежені ін-
дивідуалізмом, орієнтацією на конкурентоспроможність, на цій 
основі можливо особистісне відчуження й одночасно вузькогру-
пова солідарність, смисложиттєві цілі обмежені — властивий 
прагматизм як мета сама по собі, відчуження повсякденної трудо-
вої діяльності як сенсожиттєвих проблем, гуманістичні цінності 
суперечать з ідеологією споживання, що має місце як у стосунках 
між людьми, так і в ставленні до природи.

Перспектива подальших досліджень — детальне вивчення 
становлення соціокультурної моделі господарької діяльності ет-
нонаціональних ідей і їх вплив на розвиток сучасної економіки.
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УДК 130.3(091) М. В. ДяченКо

ЛЮдИНА, СеНС ЇЇ бУТТЯ ТА ПРобЛеМА ЩАСТЯ 
(світоглядні ідеї у філософії б. Паскаля та Ж. о. Ламетрі)

розглядаються філософські погляди французьких мислителів 
Б. Паскаля та Ж. о. Ламетрі на місце і роль людини у Всесвіті, ак-
центується увага на окремих етичних проблемах людського бут-
тя.

Ключові слова: людина, Всесвіт, природа, розум, почуття, віра, 
сенсуалізм, раціоналізм, сенс буття, щастя.

рассматриваются философские взгляды французских мыслите-
лей Б. Паскаля и Ж. о. Ламетри на место и роль человека во Вселен-
ной, акцентируется внимание на отдельных этических проблемах 
человеческого бытия.

Ключевые слова: человек, Вселенная, природа, разум, чувство, 
вера, сенсуализм, рационализм, смысл бытия, счастье.

The philosophic ideas of French philosophers B. Pascal and J. O. de 
La Mettrie concerning the place and the role of a human being in the 
Universe are examined, the attention is paid to the separate ethic 
problems of human existence. 

Key words: a human being, the Universe, nature, reason, sense, faith, 
sensualism, rationalism, the sense of being, happiness. 

Історичний період кінця ХVI — початку ХVIІІ ст. в західноєвро-
пейській цивілізації не випадково називають Новим часом. У сус-
пільному розвиткові цього часу відбуваються суттєві якісні зміни 
в економічній, політичній і духовній сферах країн Європи. З роз-
ширенням виробництва, все інтенсивнішим використанням ману-
фактур і механізмів, розвитком судноплавства та тісно пов’язаною 
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з ним світовою торгівлею на історичній арені все більше стверджує 
себе нова соціальна сила — буржуазія, тобто активні, ініціативні, 
підприємливі люди, які намагаються раціонально влаштувати 
життя. Ранні буржуазні революції в Нідерландах, Англії відобра-
жали ці процеси, сприяли розвиткові історичної ініціативи нових 
соціальних верств.

Прискорений розвиток виробництва з необхідністю зумовлю-
вав пріоритетність науки, яка безпосередньо пов’язана з вироб-
ництвом і життєдіяльністю людини. Наука як форма суспільної 
свідомості відігравала значну роль у життя суспільства на всіх 
етапах його історичного буття, починаючи ще із стародавніх часів. 
Але в її розвиткові час від часу відбуваються суттєві якісні зміни, 
які, з одного боку, поступово підготовлюються певними чин-
никами власної еволюції, з іншого — зумовлюються соціально-
економічними факторами. Саме в ХVIІ ст. постала необхідність 
корінних перетворень у природознавстві та гуманітарних науках. 
Від науки очікували конкретних практичних рекомендацій щодо 
життєдіяльності окремої людини, розбудови життя суспільства, 
яке все більше оновлювалося й ускладнювалося. Математика та 
механіка в природознавстві, логіка і філософія в гуманітарній 
сфері — це ті науки, які, на думку багатьох мислячих людей, були 
здатні допомогти європейській цивілізації зробити крок уперед. 
Саме на їх ґрунті можна порушувати і вирішувати питання мето-
дології пізнання, співвідношення знання та віри, чуттєвого й ра-
ціонального, практики та теорії.

ХVIІ ст. — час діалогу і компромісів між наукою та релігією, 
світською і релігійною культурою. Релігійний світогляд, який був 
пануючим у суспільній думці людей Середньовіччя й епохи Від-
родження, частково відходить на другий план, але не настільки, 
щоб поступитися атеїзму. Мислителі дотримуються позиції комп-
ромісу: надаючи належне релігійній вірі, не заперечуючи ролі 
церкви в житті людей, визнаючи існування Бога як творця при-
роди і людини, вони обґрунтовують необхідність поглиблення та 
розширення знань, усебічного розвитку світської культури. Домі-
нуючою формою світогляду стає деїзм або пантеїзм, які дозволя-
ють, не заперечуючи буття Бога, визнавати велич і могуття При-
роди та її найвищої істоти — Людини. 

У середині ХVIІІ ст. у Франції і трохи пізніше в Німеччині ви-
никає широкий суспільний рух — Просвітництво. Власне, запо-
чатковане ще з ХVIІ ст., серед його засновників були Френсіс Бе-
кон, Декарт, Паскаль, Ламетрі. Представники Просвітництва — 
Вольтер, Руссо, Даламбер, Дідро, Гельвецій, Гольбах багато зро-
били для створення «Енциклопедії наук, мистецтв і ремесел». 
Основний зміст цього суспільного руху — критика: феодальних 
поглядів, релігійного марновірства, схоластики як форми філо-

софствування, авторитетів та ін. Філософська форма ставлення 
філософа-просвітителя до дійсності — її заперечення з позиції 
розуму. Невипадково ХVIІІ ст. називали століттям розуму і за-
перечувальних доктрин. М’якою, а інколи й обережною фор-
мою заперечення існуючої дійсності був сумнів як методологічна 
основа скептицизму. Попередники просвітників — представники 
скептицизму у Франції, Мішель де Монтень (ХVI ст.), П’єр Бейль 
(ХVIІ ст.), видатний учений-енциклопедист Б. Паскаль, осмислю-
ючи проблему людина та природа, розглядають її відповідно до 
морально-релігійних концепцій, можливості розуміння з позиції 
розуму й науки.

Серед видатних філософів Нового часу чільне місце належить 
французові Блезу Паскалю (1623–1662 рр.). Його наукова ді-
яльність значною мірою зумовлена певними основоположними 
ідеями Декарта в галузі математики, фізики, фізіології та філо-
софії, з якими він не завжди погоджувався і навіть полемізував. 
Значний вплив на становлення Б. Паскаля як ученого мав його 
батько — Етьєн Паскаль, що товаришував і листувався з такими 
видатними науковцями, як Мерсенн, Галілей, Гюйгенс, Торрі-
челлі, Декарт та ін. У шістнадцять років Б. Паскаль виявив себе 
як видатний учений-теоретик у галузі математики. Але він був 
і видатним практиком-експериментатором: сконструював обчис-
лювальну машину, на основі експериментів обґрунтував гідро-
статику як науку, мав художній хист, добре володів мистецтвом 
слова, полеміки, логічної аргументації.

Як і багато інших мислителів, Б. Паскаль на певному етапі 
свого розвитку пережив духовну кризу, відійшов від наукової 
діяльності. Головним предметом його роздумів стали релігійно-
етичні проблеми життя людини, сенс її буття, місце і роль у Всес-
віті, ставлення до Бога. Ця проблематика відображена в зібранні 
есе й афоризмів «Думки» та полемічному анонімному творі «Листи 
до провінціала».

Ще в молодому віці Б. Паскаль, ознайомившись з янсенізмом, 
перейшов на ідейні позиції цього вчення. Голландський теолог 
Корнелій Янсеній (або Янсен), посилаючись на Августіна Блажен-
ного, намагався в лоні католицизму відродити (на зразок протес-
тантів) стародавню християнську віру, яка ґрунтувалася б на осо-
бистісній моралі Святого письма, суворо дотримувала б христи-
янських заповітів, не втручалася б у світське життя, орієнтувала 
віруючих на скромне земне існування, висувала за основну мету 
плекання любові до Бога через молитву і палке релігійне почуття. 
Янсеністи осуджували дії офіційної католицької церкви на чолі 
з папою римським за відхід від істинно християнських принци-
пів віри, особливу увагу приділяли критиці теорії і практики єзу-
їтів (на це були спрямовані паскалівські «Листи до провінціала»). 
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життя. Ранні буржуазні революції в Нідерландах, Англії відобра-
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які, з одного боку, поступово підготовлюються певними чин-
никами власної еволюції, з іншого — зумовлюються соціально-
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дології пізнання, співвідношення знання та віри, чуттєвого й ра-
ціонального, практики та теорії.
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світською і релігійною культурою. Релігійний світогляд, який був 
пануючим у суспільній думці людей Середньовіччя й епохи Від-
родження, частково відходить на другий план, але не настільки, 
щоб поступитися атеїзму. Мислителі дотримуються позиції комп-
ромісу: надаючи належне релігійній вірі, не заперечуючи ролі 
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роди і людини, вони обґрунтовують необхідність поглиблення та 
розширення знань, усебічного розвитку світської культури. Домі-
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ють, не заперечуючи буття Бога, визнавати велич і могуття При-
роди та її найвищої істоти — Людини. 
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свого розвитку пережив духовну кризу, відійшов від наукової 
діяльності. Головним предметом його роздумів стали релігійно-
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до провінціала».

Ще в молодому віці Б. Паскаль, ознайомившись з янсенізмом, 
перейшов на ідейні позиції цього вчення. Голландський теолог 
Корнелій Янсеній (або Янсен), посилаючись на Августіна Блажен-
ного, намагався в лоні католицизму відродити (на зразок протес-
тантів) стародавню християнську віру, яка ґрунтувалася б на осо-
бистісній моралі Святого письма, суворо дотримувала б христи-
янських заповітів, не втручалася б у світське життя, орієнтувала 
віруючих на скромне земне існування, висувала за основну мету 
плекання любові до Бога через молитву і палке релігійне почуття. 
Янсеністи осуджували дії офіційної католицької церкви на чолі 
з папою римським за відхід від істинно християнських принци-
пів віри, особливу увагу приділяли критиці теорії і практики єзу-
їтів (на це були спрямовані паскалівські «Листи до провінціала»). 
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Духовним центром янсеністів у Франції став жіночий монастир 
Пор-Рояль. Саме в контексті цих обставин і формулює основні ідеї 
своєї філософії Б. Паскаль.

Для цього мислителя характерним є загострене трагічне сві-
товідчуття. Перед нами трагедійний діалектик, один із яскравих 
представників «трагічної діалектики». У центрі його уваги — лю-
дина як окрема особистість і як космічний суб’єкт. По-перше, 
людина від природи приречена на подвійне існування. З одного 
боку, вона — утілення матеріальної субстанції, плотська істота, 
котрій притаманні фізіологічні та психічні процеси. Це споріднює 
її з усіма представниками тваринного світу, принижує, низводить 
до примітивної тварини. З іншого боку, людина — розумна істота, 
і ця обставина відділяє її безмежною прірвою від найдосконалішої 
тварини й надає статусу космічної істоти. «Що мені робити, — за-
питує філософ, — мої очі затьмарені імлою. Вважати себе мізер-
ною істотою чи вважати себе богом?»

По-друге, зважаючи на сталу традицію раціоналістичного скеп-
тицизму, Б. Паскаль глибоко песимістично оцінює місце, роль 
і можливості людини як мислячої істоти. Чи може людина, обме-
жена в просторі і часі, пізнати безмежний у просторі і часі, холод-
ний і непривітний Усесвіт, у якому вона — лише малесенька час-
тинка, піщинка в безмірному всепоглинаючому потоці Буття? На 
це одвічне запитання Б. Паскаль дає заперечливу відповідь. Але 
як діалектик він усе ж не переступає межу скепсису і не впадає 
в абсолютний негативізм. У його «Думках» стосовно сутнісного 
виміру людини фіксуються антиномії: «нікчемність» і «сила ро-
зуму», «покора» та «велич». Хоча людина й нездатна пізнати світ, 
але вона має розум, завдяки якому, за висловом Сократа, «знає, 
що нічого не знає». Б. Паскалю належить метафоричний вислів: 
«Людина — це мисляча очеретинка». Не в осягненні безмежного 
космічного простору людина повинна самостверджуватися і шу-
кати свою гідність, а в силі та правильності думки. Адже оволо-
діння безмежними просторами не надає людині ніякої переваги. 
Безмежний Усесвіт поглинає її, маленьку частинку. Але людина 
думкою охоплює ввесь Усесвіт і в цьому — її велич і достоїнство. 
Велич людини настільки очевидна, підсумовує філософ, що вона 
з очевидністю є немовби наслідком її нікчемності. Людина — лише 
очеретинка, але це мисляча очеретинка, яка усвідомлює себе і своє 
місце у Всесвіті.

«Таким чином, — зауважує Б. Паскаль, — наша достойність 
у мисленні. Ось що повинно нас звеличувати, а не простір і час, 
яких нам не заповнити. Будемо ж намагатися гарно мислити: ось 
начало моральності» [2, c. 28].

Усе ж розум людину ставить над прірвою всепоглинаючого Уні-
версуму, людина відчуває себе самотньою і покинутою, вона пере-

буває в стані перманентного жаху, нудьги і відчаю. Людина тікає 
від самої себе і намагається відволікатися, вдаючись до гри, роз-
ваг, суспільної діяльності та ін. «Ось чому ми і шукаємо жіночого 
товариства, йдемо на війну, намагаємося обіймати високі посади: 
не тому, що в усьому цьому дійсно є щастя, і ми віримо, начебто 
істинне благополуччя в грошах, які можна виграти в карти, або 
в зайці, якого ми гонимо на полюванні. Ми відмовилися б при-
йняти таке щастя, якби воно було запропоноване саме по собі. Ми 
шукаємо не кволого і спокійного буття, яке не позбавляє від думок 
про наш тяжкий стан. Нас манять не небезпеки війни, не труд-
нощі і слава та високі посади; нам потрібна суєта, яка б відволі-
кала нас і не залишала місця для неприємних думок» [2, c. 63]. Та-
ким чином, Б. Паскаль задовго до К’єркегора й інших мислителів 
формулює окремі суттєві ідеї екзистенційної філософії. Який же 
вихід з цього трагічного стану? Розум, вважає Б. Паскаль, тільки 
констатує трагізм людського буття і не рятує людину. Єдиний ви-
хід — це шукати захисту і заспокоєння в Бога. Не розум, а віра, 
не логіка інтелекту, а одкровення і сердечне почуття — допомо-
жуть людині знайти себе й ствердитися в цьому світі. Ми пізнаємо 
істину не тільки розумом, але й серцем. Спасіння душі можливе 
лише через перехід від логіки розуму до релігійного сердечного 
почуття. Так вважав Б. Паскаль, але практично, в реальному осо-
бистому житті, йому — раціоналісту-науковцеві перейти на пози-
ції віруючої людини було дуже складно. Як зауважував Ж.О. Ла-
метрі, «... великий геній Паскаль... намагався вірити» [1, с. 161, 
293] і просив у Бога допомоги щодо вирішення цього інтимного 
для нього питання.

Б. Паскаль пропонує людині своєрідне парі: визнати чи запере-
чити існування Бога. Чим ризикує людина, визнаючи існування 
Бога? Нічим, — відповідає Паскаль, — а виграш може бути прин-
ципово важливим — спасіння душі, душевний спокій. Атеїст же 
залишається в програші. Людина може визнавати Бога, будучи 
раціоналістом. Але істинної віри вона досягне лише в тому разі, 
коли прийде до Бога через сердечне почуття. Отже, тільки Бог дає 
спасіння і надію, віра — єдиний засіб виходу людини зі стану від-
чуженості та покинутості у світі.

Інший видатний французький мислитель — Ж. О. Ламет рі — 
також багато уваги приділяв питанням визначення стратегії 
життя людини, сенсу її буття, шляхів досягнення людського 
щастя. Як і Б. Паскаль, цей філософ у ранньому віці виявив вели-
кий інтерес до природознавства. Згодом він став вченим-медиком, 
практикуючим лікарем, але це не заважало йому вийти на ви-
щий рівень усеосягнення феномена людини як вищого творіння 
природи. Усупереч існуючим на той час у Франції атмосфері кон-
сервативного мислення і різним заборонам матеріалістичних та  
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Духовним центром янсеністів у Франції став жіночий монастир 
Пор-Рояль. Саме в контексті цих обставин і формулює основні ідеї 
своєї філософії Б. Паскаль.

Для цього мислителя характерним є загострене трагічне сві-
товідчуття. Перед нами трагедійний діалектик, один із яскравих 
представників «трагічної діалектики». У центрі його уваги — лю-
дина як окрема особистість і як космічний суб’єкт. По-перше, 
людина від природи приречена на подвійне існування. З одного 
боку, вона — утілення матеріальної субстанції, плотська істота, 
котрій притаманні фізіологічні та психічні процеси. Це споріднює 
її з усіма представниками тваринного світу, принижує, низводить 
до примітивної тварини. З іншого боку, людина — розумна істота, 
і ця обставина відділяє її безмежною прірвою від найдосконалішої 
тварини й надає статусу космічної істоти. «Що мені робити, — за-
питує філософ, — мої очі затьмарені імлою. Вважати себе мізер-
ною істотою чи вважати себе богом?»

По-друге, зважаючи на сталу традицію раціоналістичного скеп-
тицизму, Б. Паскаль глибоко песимістично оцінює місце, роль 
і можливості людини як мислячої істоти. Чи може людина, обме-
жена в просторі і часі, пізнати безмежний у просторі і часі, холод-
ний і непривітний Усесвіт, у якому вона — лише малесенька час-
тинка, піщинка в безмірному всепоглинаючому потоці Буття? На 
це одвічне запитання Б. Паскаль дає заперечливу відповідь. Але 
як діалектик він усе ж не переступає межу скепсису і не впадає 
в абсолютний негативізм. У його «Думках» стосовно сутнісного 
виміру людини фіксуються антиномії: «нікчемність» і «сила ро-
зуму», «покора» та «велич». Хоча людина й нездатна пізнати світ, 
але вона має розум, завдяки якому, за висловом Сократа, «знає, 
що нічого не знає». Б. Паскалю належить метафоричний вислів: 
«Людина — це мисляча очеретинка». Не в осягненні безмежного 
космічного простору людина повинна самостверджуватися і шу-
кати свою гідність, а в силі та правильності думки. Адже оволо-
діння безмежними просторами не надає людині ніякої переваги. 
Безмежний Усесвіт поглинає її, маленьку частинку. Але людина 
думкою охоплює ввесь Усесвіт і в цьому — її велич і достоїнство. 
Велич людини настільки очевидна, підсумовує філософ, що вона 
з очевидністю є немовби наслідком її нікчемності. Людина — лише 
очеретинка, але це мисляча очеретинка, яка усвідомлює себе і своє 
місце у Всесвіті.

«Таким чином, — зауважує Б. Паскаль, — наша достойність 
у мисленні. Ось що повинно нас звеличувати, а не простір і час, 
яких нам не заповнити. Будемо ж намагатися гарно мислити: ось 
начало моральності» [2, c. 28].

Усе ж розум людину ставить над прірвою всепоглинаючого Уні-
версуму, людина відчуває себе самотньою і покинутою, вона пере-

буває в стані перманентного жаху, нудьги і відчаю. Людина тікає 
від самої себе і намагається відволікатися, вдаючись до гри, роз-
ваг, суспільної діяльності та ін. «Ось чому ми і шукаємо жіночого 
товариства, йдемо на війну, намагаємося обіймати високі посади: 
не тому, що в усьому цьому дійсно є щастя, і ми віримо, начебто 
істинне благополуччя в грошах, які можна виграти в карти, або 
в зайці, якого ми гонимо на полюванні. Ми відмовилися б при-
йняти таке щастя, якби воно було запропоноване саме по собі. Ми 
шукаємо не кволого і спокійного буття, яке не позбавляє від думок 
про наш тяжкий стан. Нас манять не небезпеки війни, не труд-
нощі і слава та високі посади; нам потрібна суєта, яка б відволі-
кала нас і не залишала місця для неприємних думок» [2, c. 63]. Та-
ким чином, Б. Паскаль задовго до К’єркегора й інших мислителів 
формулює окремі суттєві ідеї екзистенційної філософії. Який же 
вихід з цього трагічного стану? Розум, вважає Б. Паскаль, тільки 
констатує трагізм людського буття і не рятує людину. Єдиний ви-
хід — це шукати захисту і заспокоєння в Бога. Не розум, а віра, 
не логіка інтелекту, а одкровення і сердечне почуття — допомо-
жуть людині знайти себе й ствердитися в цьому світі. Ми пізнаємо 
істину не тільки розумом, але й серцем. Спасіння душі можливе 
лише через перехід від логіки розуму до релігійного сердечного 
почуття. Так вважав Б. Паскаль, але практично, в реальному осо-
бистому житті, йому — раціоналісту-науковцеві перейти на пози-
ції віруючої людини було дуже складно. Як зауважував Ж.О. Ла-
метрі, «... великий геній Паскаль... намагався вірити» [1, с. 161, 
293] і просив у Бога допомоги щодо вирішення цього інтимного 
для нього питання.

Б. Паскаль пропонує людині своєрідне парі: визнати чи запере-
чити існування Бога. Чим ризикує людина, визнаючи існування 
Бога? Нічим, — відповідає Паскаль, — а виграш може бути прин-
ципово важливим — спасіння душі, душевний спокій. Атеїст же 
залишається в програші. Людина може визнавати Бога, будучи 
раціоналістом. Але істинної віри вона досягне лише в тому разі, 
коли прийде до Бога через сердечне почуття. Отже, тільки Бог дає 
спасіння і надію, віра — єдиний засіб виходу людини зі стану від-
чуженості та покинутості у світі.

Інший видатний французький мислитель — Ж. О. Ламет рі — 
також багато уваги приділяв питанням визначення стратегії 
життя людини, сенсу її буття, шляхів досягнення людського 
щастя. Як і Б. Паскаль, цей філософ у ранньому віці виявив вели-
кий інтерес до природознавства. Згодом він став вченим-медиком, 
практикуючим лікарем, але це не заважало йому вийти на ви-
щий рівень усеосягнення феномена людини як вищого творіння 
природи. Усупереч існуючим на той час у Франції атмосфері кон-
сервативного мислення і різним заборонам матеріалістичних та  



72 Культура України. Випуск 29. 2010 Теорія та історія культури (філософські й культурологічні виміри) 73

атеїстичних ідей Ж. О. Ламетрі разом з Вольтером закладав фунда-
мент просвітницького руху у Франції, до якого згодом долучилися 
молодші за нього філософи — П. Гольбах, Д. Дідро, К. Гельвецій 
та ін. Як автор філософських праць: «Трактат про душу», «Лю-
дина — машина», «Людина — рослина», «Тварини — більше, ніж 
машини», він набув скандальної слави. З критикою його праць 
виступили навіть прогресивні мислячі просвітники, але це не зло-
мило філософа, він твердо обстоював свої переконання в полеміці 
з численними опонентами.

У цій статті розглядаються лише окремі його філософські 
ідеї — переважно філософсько-етичні, викладені ним у працях 
«Трактат про душу», «Анти-Сенека, або роздуми про щастя» та 
«Система Епікура».

Свою першу наукову працю «Трактат про душу (природнича іс-
торія душі)» Ж. О. Ламетрі розпочинає з думки, що сутність душі 
людини є і завжди залишиться невідомою, як і сутність матерії 
і речей. Ні Арістотель, ні Платон, ні Декарт, ні Мальбранш не 
роз’яснять, що таке душа, але безперечним є той факт, що душа 
і тіло — це єдине ціле й окремо їх можна уявити хіба що в абстрак-
ції. «Душа і тіло були створені одночасно, немовби одним змахом 
руки», — зазначає Ж. О. Ламетрі [1, с. 58]. Сутність невід’ємна від 
існування, отже, жива матерія як свою сутність має душу. Саме 
вона і є життєвим началом цього виду матерії, що ж стосується 
всієї матерії в цілому, то нам невідомо, зауважує філософ, чи при-
таманна їй потенційна властивість чуттєвості, чи, можливо, ця 
властивість характерна лише для певним чином організованих 
матеріальних форм. Отже, субстанціональною формою матеріаль-
них феноменів є здатність до відчуття. Ґрунтуючись на вченнях 
стародавніх (у першу чергу, античних) мислителів, Ламетрі роз-
різняє три види душі: рослинну, чуттєву і розумну. Щодо першого 
виду, то вона є субстанціональним началом для флори і фауни та 
не зовсім позбавлена розумності. Чуттєва душа реалізує свою суб-
станціональність у п’яти відомих формах чуттів, фізіологічною 
основою яких є мозок і нервова система біологічного організму. Із 
цих чуттєвих властивостей у людини виникає здатність мислення. 
Властивостями, що притаманні розумній душі, Ж. О. Ламетрі вва-
жає такі: інтелектуальне сприйняття, свобода, увага, роздуми, 
упорядкування і розміщення ідей, дослідження та судження. Усі 
вони цілком залежать від здатності душі до відчуття. Отже, Ж. О. 
Ламетрі міцно стоїть на позиціях сенсуалізму й солідаризується 
з принципом: «Nihil est in intellectu, guord prius non fnerit in 
sensu» («Немає нічого в інтелекті, чого би раніше не було в чутті»). 
Як і Д. Локк, він наголошує: ідеї виникають завдяки чуттям та 
саме вони є єдиним можливим джерелом нашого пізнання. Цю 
думку він конкретизує в таких положеннях: «Немає надійніших 

керівників, ніж наші чуття. Вони є моїми філософами. Скільки 
б поганого про них не говорили, тільки вони можуть висвітлити 
розум у пошуках істини: саме до них належить звертатися, якщо 
серйозно намагатися її пізнати» [1, с. 58].

У висновках «Трактату про душу» Ж. О. Ламетрі формулює 
основні концептуальні ідеї стосовно співвідношення чуття та ро-
зуму в пізнавальній здатності людини:

«Без чуттів немає ідей.
Чим менше чуттів, тим менше ідей.
Чим менше виховання, тим менше ідей.
При відсутності чуттів немає ідей».
І далі він формулює висновок, у якому містяться основні його 

теоретико-методологічні підходи до розуміння сутності людини та 
природи: «Ці принципи є неминучими висновками з усіх спосте-
режень і дослідів, що є міцною основою цього твору. Отже, душа 
суттєво залежить від органів тіла, разом з якими вона виникає, 
зростає і старіє. Через це їй належить бути причетною і до смерті 
(Лукрецій Кар)» [1, с. 143].

Зважаючи на ці настанови, звернемося до деяких етичних 
і ант ропологічних міркувань Ж. О. Ламетрі стосовно місця і ролі 
людини в природі, сенсу її буття. Зауважимо, що вони цілком 
природно мають антираціоналістичне спрямування.

Однією з програмних праць щодо етичних поглядів Ж. О. Ла-
метрі є його твір «Анти-Сенека, або роздуми про щастя». Се-
нека — найвідоміший з давньоримської школи стоїків мисли-
тель — висловив у межах раціоналістичного світобачення певні 
етичні принципи, яким належить слідувати людині, що керується 
в житті здоровим глузом. Ось як передає основні етичні ідеї сто-
їків Ж. О. Ламетрі: «Жити спокійно, без честолюбства і бажань, 
користуватися багатством, не марнувати, а зберігати його; не від-
чуваючи занепокоєння, втрачати його без жалю; керувати ним, 
замість того, щоб бути його рабом; не піддаватися дії пристрастей, 
а ще краще не мати їх з усім; бути задоволеним як в убогості, так 
і в достаткові, як у прикростях, так і в радощах; зберігати сильну 
й здорову душу в слабкому і хворому тілі; не мати ні страху, ні бо-
язні; бути вільним від будь-якого неспокою, презирати втіхи й на-
солоди, сприймати насолоди і багатство, не прагнучи їх; нарешті, 
досягати доброчинності засобом пізнання істини — ось що є най-
вищим благом і, як його наслідок, — абсолютне блаженство для 
Сенеки і стоїків узагалі» [1, с. 241–242].

Ж. О. Ламетрі скептично, а іноді й саркастично ставився до 
наведених Сенекою правил життя, розуміння людського щастя 
і зреш тою — смислу буття окремої людини. «Так будемо ж антисто-
їками!» — закликав він. Раціоналістичній етиці стоїків він проти-
ставляв етику, що ґрунтується на сенсуалістичній основі. Щастя 
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атеїстичних ідей Ж. О. Ламетрі разом з Вольтером закладав фунда-
мент просвітницького руху у Франції, до якого згодом долучилися 
молодші за нього філософи — П. Гольбах, Д. Дідро, К. Гельвецій 
та ін. Як автор філософських праць: «Трактат про душу», «Лю-
дина — машина», «Людина — рослина», «Тварини — більше, ніж 
машини», він набув скандальної слави. З критикою його праць 
виступили навіть прогресивні мислячі просвітники, але це не зло-
мило філософа, він твердо обстоював свої переконання в полеміці 
з численними опонентами.

У цій статті розглядаються лише окремі його філософські 
ідеї — переважно філософсько-етичні, викладені ним у працях 
«Трактат про душу», «Анти-Сенека, або роздуми про щастя» та 
«Система Епікура».

Свою першу наукову працю «Трактат про душу (природнича іс-
торія душі)» Ж. О. Ламетрі розпочинає з думки, що сутність душі 
людини є і завжди залишиться невідомою, як і сутність матерії 
і речей. Ні Арістотель, ні Платон, ні Декарт, ні Мальбранш не 
роз’яснять, що таке душа, але безперечним є той факт, що душа 
і тіло — це єдине ціле й окремо їх можна уявити хіба що в абстрак-
ції. «Душа і тіло були створені одночасно, немовби одним змахом 
руки», — зазначає Ж. О. Ламетрі [1, с. 58]. Сутність невід’ємна від 
існування, отже, жива матерія як свою сутність має душу. Саме 
вона і є життєвим началом цього виду матерії, що ж стосується 
всієї матерії в цілому, то нам невідомо, зауважує філософ, чи при-
таманна їй потенційна властивість чуттєвості, чи, можливо, ця 
властивість характерна лише для певним чином організованих 
матеріальних форм. Отже, субстанціональною формою матеріаль-
них феноменів є здатність до відчуття. Ґрунтуючись на вченнях 
стародавніх (у першу чергу, античних) мислителів, Ламетрі роз-
різняє три види душі: рослинну, чуттєву і розумну. Щодо першого 
виду, то вона є субстанціональним началом для флори і фауни та 
не зовсім позбавлена розумності. Чуттєва душа реалізує свою суб-
станціональність у п’яти відомих формах чуттів, фізіологічною 
основою яких є мозок і нервова система біологічного організму. Із 
цих чуттєвих властивостей у людини виникає здатність мислення. 
Властивостями, що притаманні розумній душі, Ж. О. Ламетрі вва-
жає такі: інтелектуальне сприйняття, свобода, увага, роздуми, 
упорядкування і розміщення ідей, дослідження та судження. Усі 
вони цілком залежать від здатності душі до відчуття. Отже, Ж. О. 
Ламетрі міцно стоїть на позиціях сенсуалізму й солідаризується 
з принципом: «Nihil est in intellectu, guord prius non fnerit in 
sensu» («Немає нічого в інтелекті, чого би раніше не було в чутті»). 
Як і Д. Локк, він наголошує: ідеї виникають завдяки чуттям та 
саме вони є єдиним можливим джерелом нашого пізнання. Цю 
думку він конкретизує в таких положеннях: «Немає надійніших 

керівників, ніж наші чуття. Вони є моїми філософами. Скільки 
б поганого про них не говорили, тільки вони можуть висвітлити 
розум у пошуках істини: саме до них належить звертатися, якщо 
серйозно намагатися її пізнати» [1, с. 58].

У висновках «Трактату про душу» Ж. О. Ламетрі формулює 
основні концептуальні ідеї стосовно співвідношення чуття та ро-
зуму в пізнавальній здатності людини:

«Без чуттів немає ідей.
Чим менше чуттів, тим менше ідей.
Чим менше виховання, тим менше ідей.
При відсутності чуттів немає ідей».
І далі він формулює висновок, у якому містяться основні його 

теоретико-методологічні підходи до розуміння сутності людини та 
природи: «Ці принципи є неминучими висновками з усіх спосте-
режень і дослідів, що є міцною основою цього твору. Отже, душа 
суттєво залежить від органів тіла, разом з якими вона виникає, 
зростає і старіє. Через це їй належить бути причетною і до смерті 
(Лукрецій Кар)» [1, с. 143].

Зважаючи на ці настанови, звернемося до деяких етичних 
і ант ропологічних міркувань Ж. О. Ламетрі стосовно місця і ролі 
людини в природі, сенсу її буття. Зауважимо, що вони цілком 
природно мають антираціоналістичне спрямування.

Однією з програмних праць щодо етичних поглядів Ж. О. Ла-
метрі є його твір «Анти-Сенека, або роздуми про щастя». Се-
нека — найвідоміший з давньоримської школи стоїків мисли-
тель — висловив у межах раціоналістичного світобачення певні 
етичні принципи, яким належить слідувати людині, що керується 
в житті здоровим глузом. Ось як передає основні етичні ідеї сто-
їків Ж. О. Ламетрі: «Жити спокійно, без честолюбства і бажань, 
користуватися багатством, не марнувати, а зберігати його; не від-
чуваючи занепокоєння, втрачати його без жалю; керувати ним, 
замість того, щоб бути його рабом; не піддаватися дії пристрастей, 
а ще краще не мати їх з усім; бути задоволеним як в убогості, так 
і в достаткові, як у прикростях, так і в радощах; зберігати сильну 
й здорову душу в слабкому і хворому тілі; не мати ні страху, ні бо-
язні; бути вільним від будь-якого неспокою, презирати втіхи й на-
солоди, сприймати насолоди і багатство, не прагнучи їх; нарешті, 
досягати доброчинності засобом пізнання істини — ось що є най-
вищим благом і, як його наслідок, — абсолютне блаженство для 
Сенеки і стоїків узагалі» [1, с. 241–242].

Ж. О. Ламетрі скептично, а іноді й саркастично ставився до 
наведених Сенекою правил життя, розуміння людського щастя 
і зреш тою — смислу буття окремої людини. «Так будемо ж антисто-
їками!» — закликав він. Раціоналістичній етиці стоїків він проти-
ставляв етику, що ґрунтується на сенсуалістичній основі. Щастя 
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і смисл життя не можна визначати у відриві від тілесності, чуттєвої 
природи людини. «Щастя, що залежить від нашої тілесної організа-
ції, — найтривкіше: його найскладніше скрушити; воно майже не 
потребує підкріплення, будучи найпрекраснішим даром природи. 
Проти нещастя, що спричиняється тим же чинником, немає ніяких 
ліків, якщо не рахувати маловпливових паліативів» [1, с. 243]

Чи можна вважати щастям відсутність страху і бажань, 
зневагу до життя, слабке і хворе тіло? Такий стан душі й тіла 
Ж. О. Ламетрі називає «негативним щастям» і як альтернативу 
висуває своє розуміння цієї етичної категорії: «Мати для свого 
користування гарну статуру, красу, розум, витонченість, та-
ланти, почесті, багатство, здоров’я, задоволення, славу — ось 
у чому полягає дійсне і цілковите щастя» [1, с. 243].

Оскільки стоїки і, зокрема, Сенека, пов’язують зміст життя, 
перш за все, з його інтелектуальним наповненням, Ж.О. Ламетрі 
саркастично зауважує: «Схоже на те, що розум примушує страж-
дати… Розмисли можуть збільшити щастя, але вони не створюють 
його, як пристрасть не створює насолоди». [1, с. 246–247].

Філософ вдається до роздумів: скільки людей, яких світ вважає 
найрозумнішими, наприклад, Сенека, не були щасливими завдяки 
своєму розумові, який спонукав його до болючих думок; скільки 
випадає на одну веселу думку журливих думок і глибоких розча-
рувань. І все це спричинено, на думку Ж. О. Ламетрі, раціоналіз-
мом стоїків і навіть таких видатних сучасників, як Р. Декарт.

Джерелом щастя є радість життя, радість душі, основою — наші 
чуття. «Якщо все зважити, — зазначає він, — то рішення достойне 
мудреця — це обмежитися нинішнім, як таке, що підвладне нам; 
за такої думки немає ніяких незручностей, немає піклування про 
майбутнє. Зайнятий виключно тим, щоб добре завершити вузьке 
коло життя, почуваєш себе щасливим у тому, що живеш не тільки 
для себе, але й для своєї батьківщини, для свого короля, взагалі 
для людства, служінням якому пишаєшся. Приносячи щастя сус-
пільству, водночас створюєш і своє власне щастя» [1, с. 254].

Але філософ запобіжливо зауважує, що щасливе життя не супер-
ечить розумові, у тому разі, якщо він поводить природно, тобто діє 
в злагоді з природою. Освічена та вихована людина, що живе гармо-
нійним життям, не ігнорує своєї чуттєвої натури, має більше шансів 
бути щасливою. «За інших рівних умов, — констатує він, — освіче-
ний учений буде вочевидь щасливішим, ніж неук» [1, с. 251].

Будучи послідовником учення Епікура і критикуючи стоїків за 
їх зневажливе ставлення до цінностей чуттєвого життя, Ж. О. Ла-
метрі намагався виробити таку систему етичних поглядів, яка б 
гармонійно поєднувала ідеї цих двох філософських шкіл. Гармо-
нія розуму та чуття — ось що потрібно, на його думку, для опти-
мально організованого життя людини. «Епікур, Сенека, Епіктет, 

Марк Аврелій і Монтень — ось мої лікарі в нещасті: їх мужність — 
ліки в біді», — заявляє він. Осмислюючи такі «вічні» філософські 
проблеми, як життя і смерть, сенс буття, щастя та нещастя, любов 
і ненависть, життєві насолоди та страждання, він вважає, що саме 
філософія стоїків стане нагоді людині, яка втратила волю до життя 
і наполегливо шукає життєві орієнтири. Ось як він характеризує 
це вчення: «Стоїцизм, над яким стільки разів насміхалися і який 
піддавали шельмуванню, дає нам в руки перемагаючу зброю. Він 
створює для нас щось на кшталт гавані, в якій можна полагодити 
понівечене бурею судно. Чи можна знайти кращий компас і корис-
ніше застосування для наших сил? За його допомогою я навчаюся 
боротися, стаючи атлетом, достойним бути поряд з іншими. Щоби 
не загинути в бурях життя і не бути знищеним, необхідно тільки 
скористатися мускулами розуму» [1, с. 268].

Викладаючи свої етичні погляди в контексті системи Епікура, 
Ж. О. Ламетрі наочно демонструє, як поєднати думки Епікура про 
насолоду принадами, що їх створює життя, з ідеями про плинність 
буття, мужнє ставлення до життєвих випробувань — нещастя, хво-
роби, смерті, про переборення страху і неспокою. Наводимо лише 
деякі із його роздумів: «Якщо ви боїтеся смерті, якщо ви занадто 
опікуєтеся життям, то ваші останні хвилини будуть жахливими; 
вона — страшна для того, хто її боїться». «Перестанемо ж думати 
про згубний меч, що повис над нашою головою. Якщо ми не мо-
жемо дивитися на нього без бентеження, забудемо ж про те, що 
тримається він на одній ниточці. Будемо спокійно жити, щоб спо-
кійно померти». «Відкладати насолоду до зими свого життя рівно-
значно відкладанню їжі за обідом до того часу, поки приберуть зі 
столу. За цією зимою вже не буде ніякої іншої пори року. Холодні 
північні вітри віятимуть до кінця життя; радощі не менше стигну-
тимуть у наших серцях, ніж соки в наших судинах».

«Насолоджуватимемо нинішнім: у ньому — усе наше життя. 
Прожиті нами роки вмерли для нас; майбутнє ще не прийшло, 
воно не більше в нашій владі, ніж минуле, якого вже немає. Якщо 
ми не скористаємося тими насолодами, що маємо, і будемо уни-
кати їх, а вони нині начебто шукають нас, то настане день, коли 
ми марно шукатимемо їх, тому що вони, у свою чергу, втікатимуть 
від нас» [1, с. 372–378].

До речі, в останній етичній настанові Ж. О. Ламетрі наслідує 
свого попередника М. Монтеня, який висловлював подібні думки: 
«Необхідно вчепитися і зубами нашими й кігтями в ті насолоди 
життя, які роки виривають у нас з рук одну за одною» [1, с. 482].

Отже, обидва мислителі — Б. Паскаль і Ж. О. Ламетрі — репре-
зентують один і той же історичний час — епоху Просвітництва, 
одну і ту ж ментальність французької нації, діяльність кожного 
з них тісно пов’язана з науковими дослідженнями, експеримен-
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і смисл життя не можна визначати у відриві від тілесності, чуттєвої 
природи людини. «Щастя, що залежить від нашої тілесної організа-
ції, — найтривкіше: його найскладніше скрушити; воно майже не 
потребує підкріплення, будучи найпрекраснішим даром природи. 
Проти нещастя, що спричиняється тим же чинником, немає ніяких 
ліків, якщо не рахувати маловпливових паліативів» [1, с. 243]

Чи можна вважати щастям відсутність страху і бажань, 
зневагу до життя, слабке і хворе тіло? Такий стан душі й тіла 
Ж. О. Ламетрі називає «негативним щастям» і як альтернативу 
висуває своє розуміння цієї етичної категорії: «Мати для свого 
користування гарну статуру, красу, розум, витонченість, та-
ланти, почесті, багатство, здоров’я, задоволення, славу — ось 
у чому полягає дійсне і цілковите щастя» [1, с. 243].

Оскільки стоїки і, зокрема, Сенека, пов’язують зміст життя, 
перш за все, з його інтелектуальним наповненням, Ж.О. Ламетрі 
саркастично зауважує: «Схоже на те, що розум примушує страж-
дати… Розмисли можуть збільшити щастя, але вони не створюють 
його, як пристрасть не створює насолоди». [1, с. 246–247].

Філософ вдається до роздумів: скільки людей, яких світ вважає 
найрозумнішими, наприклад, Сенека, не були щасливими завдяки 
своєму розумові, який спонукав його до болючих думок; скільки 
випадає на одну веселу думку журливих думок і глибоких розча-
рувань. І все це спричинено, на думку Ж. О. Ламетрі, раціоналіз-
мом стоїків і навіть таких видатних сучасників, як Р. Декарт.

Джерелом щастя є радість життя, радість душі, основою — наші 
чуття. «Якщо все зважити, — зазначає він, — то рішення достойне 
мудреця — це обмежитися нинішнім, як таке, що підвладне нам; 
за такої думки немає ніяких незручностей, немає піклування про 
майбутнє. Зайнятий виключно тим, щоб добре завершити вузьке 
коло життя, почуваєш себе щасливим у тому, що живеш не тільки 
для себе, але й для своєї батьківщини, для свого короля, взагалі 
для людства, служінням якому пишаєшся. Приносячи щастя сус-
пільству, водночас створюєш і своє власне щастя» [1, с. 254].

Але філософ запобіжливо зауважує, що щасливе життя не супер-
ечить розумові, у тому разі, якщо він поводить природно, тобто діє 
в злагоді з природою. Освічена та вихована людина, що живе гармо-
нійним життям, не ігнорує своєї чуттєвої натури, має більше шансів 
бути щасливою. «За інших рівних умов, — констатує він, — освіче-
ний учений буде вочевидь щасливішим, ніж неук» [1, с. 251].
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тами — і все ж їхні світогляди, етико-антропологічні концепції 
кардинально різняться. Перший з них — раціоналіст, апологет 
розуму, що сприймає світ і людину в ньому в парадигмі косміч-
ного мислення, другий — сенсуаліст, апологет чуттєвого досвіду, 
скептично налаштований стосовно значення «вічних» проблем 
філософії. Першому характерні трагічне світовідчуття, антино-
мічність у розумінні ролі і місця людини у Всесвіті, другому — 
оптимістично-гедоністична налаштованість щодо сенсу люд-
ського життя. Світогляду Б. Паскаля більше імпонує філософія 
стоїцизму, Ж. О. Ламетрі ж репрезентує епікуреїзм. Б. Паскаль 
здійснює еволюцію від наукового і філософського раціоналізму 
до кордофілософії і релігійної віри (аутентичного християнства), 
Ж.О. Ламетрі прямує в напрямку пом’якшення свого сенсуаліс-
тичного гедонізму до діалектичного синтезу стоїцизму й епікуре-
їзму. «Така моя концепція життя і смерті, — зауважує він. — Сто-
совно перебігу життя я завжди буду прихильником насолод, сто-
совно наближення смерті — твердим стоїком» [1, с. 381].

Що ж до віри в Бога, яка, на думку Б. Паскаля, — єдине, що 
може врятувати людину від трагізму буття, то Ж. О. Ламетрі, 
скептично оцінюючи деїзм, залишає питання про існування Бога 
відкритим. Який би висновок не сформулював філософ, — вважає 
він, — це аж ніяк не вплине на вирішення людиною своїх проб-
лем: для її спокою абсолютно байдуже, вічно існує матерія, чи 
вона створена, є Бог чи його немає. Безумством було б мучитися 
над тим, чого неможливо пізнати і що ніяк не вплине на бажання 
людини бути щасливою, навіть якби вона й досягла мети у вирі-
шенні цих одвічних філософських питань.
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ІНШИЙ ЯК дЖеРеЛо МАЙбУТНЬоГо: еТИКА 
вІдПовІдАЛЬНоСТІ — оСНовА КоНцеПцІЇ КУЛЬТУРИ 

ПовСЯКдеННоСТІ еМАНЮеЛЯ ЛевІНАСА

Досліджується категорія відповідальності у філософії Левінаса 
як етична настанова сучасності. розглядаються категорії свід-
чення, заручника та іншого як такі, що зумовлюють культуру по-
всякденності.

Ключові слова: відповідальність, свідчення, заручник, інший, 
культура повсякденності.

Исследуется категория ответственности в философии Леви-
наса как этическая установка современности. рассматриваются 
категории свидетельства, заложника и Другого как обусловливаю-
щие культуру повседневности. 

Ключевые слова: ответственность, свидетельство, заложник, 
Другой, культура повседневности. 

The paper examines the category of responsibility in Levinas’s 
philosophy such us ethic aim of the present. Then, defines the categories 
testify, hostage and the Other such us stipulate to everyday life’s 
culture. 

Key word: responsibility, testify, hostage, the Other, everyday life’s 
culture.

Актуальність теми зумовлена початковим станом вивчення 
інтелектуального спадку Левінаса українською наукою, а також 
можливістю дослідження думки філософа як перетину інтересів 
етики сучасності і культурології повсякденності. 

Після Голокосту думка Левінаса набуває нового рівня, де поєд-
нує феноменологічні інтенції з етичною тематикою, намагається 
знайти відповіді на болісні для європейського єврейства запи-
тання і, завдяки наново осмисленому колу тем, пов’язаних з від-
повідальністю, виходить на загальногуманістичну проблематику.

Філософія, багато в чому сформована під впливом насильства, 
порушує питання про те, чи не пропагує Левінас нову етику непро-
тивлення злу насильством, коли говорить про вразливість Іншого 
і толерантність у ставленні до нього? Та чи не стане запропонована 
Левінасом концепція культури, зведена на вразливості Іншого, 
культурою пасивності? 

Тому мета статті — дослідити, яким чином Левінас осмислює 
відповідальність як можливу етичну основу культури повсякден-
ності. 

Нашому дослідженню сприятиме звернення до таких текстів 
Левінаса: «Тотальність і Нескінченне» (1967 р.), збірка есе, ста-
тей і текстів доповідей «Важка свобода» (1976 р.) та інтерв’ю Ле-
вінаса «Філософія, справедливість і любов» (1988 р.) і «Парадокс 
моральності» (1988 р.). 

Теоретичною базою наших розвідок будуть такі дослідження. 
Розвідка англомовного дослідника Хіларі Патнем «Левінас і юда-
їзм» [9], де сутність взаємин з Іншим розкривається через давньо-
єврейське слово «hineni», через що спілкування з Іншим стає то-
тожним спілкуванню з Богом. 

Стаття польської дослідниці Барбари Скарґи «Еманюель Леві-
нас: культура іманентності» [10], котра є спробою виявлення силь-
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тами — і все ж їхні світогляди, етико-антропологічні концепції 
кардинально різняться. Перший з них — раціоналіст, апологет 
розуму, що сприймає світ і людину в ньому в парадигмі косміч-
ного мислення, другий — сенсуаліст, апологет чуттєвого досвіду, 
скептично налаштований стосовно значення «вічних» проблем 
філософії. Першому характерні трагічне світовідчуття, антино-
мічність у розумінні ролі і місця людини у Всесвіті, другому — 
оптимістично-гедоністична налаштованість щодо сенсу люд-
ського життя. Світогляду Б. Паскаля більше імпонує філософія 
стоїцизму, Ж. О. Ламетрі ж репрезентує епікуреїзм. Б. Паскаль 
здійснює еволюцію від наукового і філософського раціоналізму 
до кордофілософії і релігійної віри (аутентичного християнства), 
Ж.О. Ламетрі прямує в напрямку пом’якшення свого сенсуаліс-
тичного гедонізму до діалектичного синтезу стоїцизму й епікуре-
їзму. «Така моя концепція життя і смерті, — зауважує він. — Сто-
совно перебігу життя я завжди буду прихильником насолод, сто-
совно наближення смерті — твердим стоїком» [1, с. 381].

Що ж до віри в Бога, яка, на думку Б. Паскаля, — єдине, що 
може врятувати людину від трагізму буття, то Ж. О. Ламетрі, 
скептично оцінюючи деїзм, залишає питання про існування Бога 
відкритим. Який би висновок не сформулював філософ, — вважає 
він, — це аж ніяк не вплине на вирішення людиною своїх проб-
лем: для її спокою абсолютно байдуже, вічно існує матерія, чи 
вона створена, є Бог чи його немає. Безумством було б мучитися 
над тим, чого неможливо пізнати і що ніяк не вплине на бажання 
людини бути щасливою, навіть якби вона й досягла мети у вирі-
шенні цих одвічних філософських питань.
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ІНШИЙ ЯК дЖеРеЛо МАЙбУТНЬоГо: еТИКА 
вІдПовІдАЛЬНоСТІ — оСНовА КоНцеПцІЇ КУЛЬТУРИ 

ПовСЯКдеННоСТІ еМАНЮеЛЯ ЛевІНАСА

Досліджується категорія відповідальності у філософії Левінаса 
як етична настанова сучасності. розглядаються категорії свід-
чення, заручника та іншого як такі, що зумовлюють культуру по-
всякденності.

Ключові слова: відповідальність, свідчення, заручник, інший, 
культура повсякденності.

Исследуется категория ответственности в философии Леви-
наса как этическая установка современности. рассматриваются 
категории свидетельства, заложника и Другого как обусловливаю-
щие культуру повседневности. 

Ключевые слова: ответственность, свидетельство, заложник, 
Другой, культура повседневности. 

The paper examines the category of responsibility in Levinas’s 
philosophy such us ethic aim of the present. Then, defines the categories 
testify, hostage and the Other such us stipulate to everyday life’s 
culture. 

Key word: responsibility, testify, hostage, the Other, everyday life’s 
culture.

Актуальність теми зумовлена початковим станом вивчення 
інтелектуального спадку Левінаса українською наукою, а також 
можливістю дослідження думки філософа як перетину інтересів 
етики сучасності і культурології повсякденності. 

Після Голокосту думка Левінаса набуває нового рівня, де поєд-
нує феноменологічні інтенції з етичною тематикою, намагається 
знайти відповіді на болісні для європейського єврейства запи-
тання і, завдяки наново осмисленому колу тем, пов’язаних з від-
повідальністю, виходить на загальногуманістичну проблематику.

Філософія, багато в чому сформована під впливом насильства, 
порушує питання про те, чи не пропагує Левінас нову етику непро-
тивлення злу насильством, коли говорить про вразливість Іншого 
і толерантність у ставленні до нього? Та чи не стане запропонована 
Левінасом концепція культури, зведена на вразливості Іншого, 
культурою пасивності? 

Тому мета статті — дослідити, яким чином Левінас осмислює 
відповідальність як можливу етичну основу культури повсякден-
ності. 

Нашому дослідженню сприятиме звернення до таких текстів 
Левінаса: «Тотальність і Нескінченне» (1967 р.), збірка есе, ста-
тей і текстів доповідей «Важка свобода» (1976 р.) та інтерв’ю Ле-
вінаса «Філософія, справедливість і любов» (1988 р.) і «Парадокс 
моральності» (1988 р.). 

Теоретичною базою наших розвідок будуть такі дослідження. 
Розвідка англомовного дослідника Хіларі Патнем «Левінас і юда-
їзм» [9], де сутність взаємин з Іншим розкривається через давньо-
єврейське слово «hineni», через що спілкування з Іншим стає то-
тожним спілкуванню з Богом. 

Стаття польської дослідниці Барбари Скарґи «Еманюель Леві-
нас: культура іманентності» [10], котра є спробою виявлення силь-
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них та слабких місць левінасової етики, а також співвіднесення її 
з проблемами європейської моральності.

Дві глави російськомовної книги З.А. Сокулер «Герман Коген 
і філософія діалогу» [6], що присвячена раніше невідомим фактам 
біографії Левінаса й аналізові його талмудичних лекцій, зокрема 
розглядається важлива для нашого дослідження тема соціальної 
справедливості. 

Розвідка А.В. Ямпольської «Герменевтика прощення у Леві-
наса» [8] розкриває, так само через звернення до франкомовних 
талмудичних лекцій філософа, механізм прощення як богослов-
ського терміна в його концепції.

З числа українських дослідників ми звертаємося до праці 
А. В. Малахова «Homo obsess. Феномен заручництва і людська 
ідентичність» [4], в якій стан заручника розглянуто як етичну ка-
тегорію у зв’язку з питаннями відповідальності за Іншого та на-
сильства в сучасному світі. 

Також варто відзначити статтю К.Б. Сігова «Проблема розриву 
між онтологією і етикою в сучасних вченнях про людину» [5], де 
категорія Іншого в Левінаса співвідноситься з християнським 
контекстом інакшості.

Попередні дослідження дозволяють нам рухатися далі й об-
ґрунтувати тезу, яку було винесено в заголовок статті — Інший як 
джерело майбутнього. 

Але ми не торкатимемося темпоральної проблематики у філо-
софії Левінаса, а на міждисциплінарному рівні наголошуватимемо 
на концепції культури повсякденності в його думках. 

Аналітика елементів філософії Левінаса неможлива без ура-
хування певних фактів його біографії. Адже саме перебування 
в концтаборі для євреїв-військовополонених і католицьких свя-
щеників спонукало Левінаса звернутися до такої категорії фено-
менології як Інший, але з чіткою етичною орієнтацією. 

Важка праця на лісоповалі, замість імені — номер [6, с. 206–
207], але частково збережено права — частково дозволено бути 
людиною. Уривчасто, нехтуючи відпочинком, Левінас працює 
над творами «Від існування до існуючого» і «Час та Інший» (задум 
яких виник ще до війни, а надруковано в 1947 р.). А в Ковно вбито 
батьків та братів. Дружина з донькою переховуються в жіночому 
монастирі Орлеана. За словами Левінаса, це був «досвід абсолют-
ної покинутості» [2, с. 329], якого зазнали євреї. 

Після концтабору Левінас «оформлюється» як самостійний 
мислитель з власною позицією. Як учень Едмунда Гусерля і Мар-
тіна Гайдеґґера, він робить істотний внесок у феноменологію. 
Як син свого народу, Левінас створює філософію «свідчення-
мучеництва». 

Після війни філософ очолив коледж і проводив уроки Тори. 
В 1949 р. в родині Левінасів народиться син Міхаель. Але відразу 
після війни померла новонароджена донька [6, с. 210] — початок 
нового життя набуває трагічного присмаку. 

Виникають такі слова: «до ХХ ст. всі релігії починаються з обі-
цянки… Це обіцянка неба», але «після Аушвіцу… якщо і можли-
вий моральний або етичний закон, то без обіцянки». [11, с. 176]. 
То не просто духовна криза, в якій перебуває єврейський народ. 
Його фізичне існування в майбутньому під загрозою: масовими 
знищеннями і жахливими умовами в концтаборі підірвано гено-
фонд нації. 

Свідчити — у цьому Левінас убачав вихід з кризової ситуації. 
Говорити, а не замовчувати, як це робив диктаторський режим. 
Для Левінаса стає важливим не дати забути Голокост, але й не пе-
ретворювати цю подію на вигідний товар, або, за висловом Славоя 
Жижека, на «голокост-індустрію».

У цьому сенсі особливого значення набуває поняття свідчення 
(свідок — грецьке «martir»: до першого значення «свідок» хрис-
тиянство додало нове — «мученик»). Левінас хоча й був юдеєм, 
але у своїх філософських працях часто посилався на Новий Завіт. 
Зокрема його думки стають співзвучними таким словам: «Нас го-
нять, та ми не покинуті; ми повалені, та не знищені. Увесь час но-
симо в тілі мертвоту Ісуса, щоб і життя Ісуса в нашім житті було 
явним» (курсив наш — Н.Ш.) (2 Кор. 4:10). 

Тобто свідченням пам’яті про померлих є існування живих. Ле-
вінас саме так намагається свідчити: фактом власного життя, ті-
лом, котре має унікальну (що стає зрозумілим у концтаборі) змогу 
втамовувати спрагу, їсти, відпочивати, переміщуватися без обме-
жень. 

Ця думка підсилюється апеляцією до Тори про служіння Бо-
гові кожною своєю справою — сном, трапезою, коханням: «По всіх 
шляхах своїх пізнавай Його, і Він спрямує стежки твої» (Притч. 
3:6). Або словами Левінаса: «Моє тіло — це не лише можливість 
суб’єкта потрапити в рабство… тіло є способом володіти, труди-
тися, розпоряджатися часом…» [1, с. 139]. 

Зазначимо: у спадку Левінаса простежуються як прямі свід-
чення про перебування в концтаборі, так й імпліцитні посилання 
на власний досвід жертви. 

Є згадка про собаку, гавкання якого, в очах Левінаса, дозволяє 
полоненому відчути себе людиною [2, с. 454]. Також філософ зга-
дує «почуття миттєвого звернення до людяності, до самої можли-
вості говорити та бути почутим» [2, с. 330], коли католицький свя-
щеник читає молитву над могилою вбитого в концтаборі єврея. 

Завуальовані згадки про гіркий досвід виявляють себе в осмис-
ленні Левінасом феноменів повсякденності: «Коли треба їсти, 
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них та слабких місць левінасової етики, а також співвіднесення її 
з проблемами європейської моральності.

Дві глави російськомовної книги З.А. Сокулер «Герман Коген 
і філософія діалогу» [6], що присвячена раніше невідомим фактам 
біографії Левінаса й аналізові його талмудичних лекцій, зокрема 
розглядається важлива для нашого дослідження тема соціальної 
справедливості. 

Розвідка А.В. Ямпольської «Герменевтика прощення у Леві-
наса» [8] розкриває, так само через звернення до франкомовних 
талмудичних лекцій філософа, механізм прощення як богослов-
ського терміна в його концепції.

З числа українських дослідників ми звертаємося до праці 
А. В. Малахова «Homo obsess. Феномен заручництва і людська 
ідентичність» [4], в якій стан заручника розглянуто як етичну ка-
тегорію у зв’язку з питаннями відповідальності за Іншого та на-
сильства в сучасному світі. 

Також варто відзначити статтю К.Б. Сігова «Проблема розриву 
між онтологією і етикою в сучасних вченнях про людину» [5], де 
категорія Іншого в Левінаса співвідноситься з християнським 
контекстом інакшості.

Попередні дослідження дозволяють нам рухатися далі й об-
ґрунтувати тезу, яку було винесено в заголовок статті — Інший як 
джерело майбутнього. 

Але ми не торкатимемося темпоральної проблематики у філо-
софії Левінаса, а на міждисциплінарному рівні наголошуватимемо 
на концепції культури повсякденності в його думках. 

Аналітика елементів філософії Левінаса неможлива без ура-
хування певних фактів його біографії. Адже саме перебування 
в концтаборі для євреїв-військовополонених і католицьких свя-
щеників спонукало Левінаса звернутися до такої категорії фено-
менології як Інший, але з чіткою етичною орієнтацією. 

Важка праця на лісоповалі, замість імені — номер [6, с. 206–
207], але частково збережено права — частково дозволено бути 
людиною. Уривчасто, нехтуючи відпочинком, Левінас працює 
над творами «Від існування до існуючого» і «Час та Інший» (задум 
яких виник ще до війни, а надруковано в 1947 р.). А в Ковно вбито 
батьків та братів. Дружина з донькою переховуються в жіночому 
монастирі Орлеана. За словами Левінаса, це був «досвід абсолют-
ної покинутості» [2, с. 329], якого зазнали євреї. 

Після концтабору Левінас «оформлюється» як самостійний 
мислитель з власною позицією. Як учень Едмунда Гусерля і Мар-
тіна Гайдеґґера, він робить істотний внесок у феноменологію. 
Як син свого народу, Левінас створює філософію «свідчення-
мучеництва». 

Після війни філософ очолив коледж і проводив уроки Тори. 
В 1949 р. в родині Левінасів народиться син Міхаель. Але відразу 
після війни померла новонароджена донька [6, с. 210] — початок 
нового життя набуває трагічного присмаку. 

Виникають такі слова: «до ХХ ст. всі релігії починаються з обі-
цянки… Це обіцянка неба», але «після Аушвіцу… якщо і можли-
вий моральний або етичний закон, то без обіцянки». [11, с. 176]. 
То не просто духовна криза, в якій перебуває єврейський народ. 
Його фізичне існування в майбутньому під загрозою: масовими 
знищеннями і жахливими умовами в концтаборі підірвано гено-
фонд нації. 

Свідчити — у цьому Левінас убачав вихід з кризової ситуації. 
Говорити, а не замовчувати, як це робив диктаторський режим. 
Для Левінаса стає важливим не дати забути Голокост, але й не пе-
ретворювати цю подію на вигідний товар, або, за висловом Славоя 
Жижека, на «голокост-індустрію».

У цьому сенсі особливого значення набуває поняття свідчення 
(свідок — грецьке «martir»: до першого значення «свідок» хрис-
тиянство додало нове — «мученик»). Левінас хоча й був юдеєм, 
але у своїх філософських працях часто посилався на Новий Завіт. 
Зокрема його думки стають співзвучними таким словам: «Нас го-
нять, та ми не покинуті; ми повалені, та не знищені. Увесь час но-
симо в тілі мертвоту Ісуса, щоб і життя Ісуса в нашім житті було 
явним» (курсив наш — Н.Ш.) (2 Кор. 4:10). 

Тобто свідченням пам’яті про померлих є існування живих. Ле-
вінас саме так намагається свідчити: фактом власного життя, ті-
лом, котре має унікальну (що стає зрозумілим у концтаборі) змогу 
втамовувати спрагу, їсти, відпочивати, переміщуватися без обме-
жень. 

Ця думка підсилюється апеляцією до Тори про служіння Бо-
гові кожною своєю справою — сном, трапезою, коханням: «По всіх 
шляхах своїх пізнавай Його, і Він спрямує стежки твої» (Притч. 
3:6). Або словами Левінаса: «Моє тіло — це не лише можливість 
суб’єкта потрапити в рабство… тіло є способом володіти, труди-
тися, розпоряджатися часом…» [1, с. 139]. 

Зазначимо: у спадку Левінаса простежуються як прямі свід-
чення про перебування в концтаборі, так й імпліцитні посилання 
на власний досвід жертви. 

Є згадка про собаку, гавкання якого, в очах Левінаса, дозволяє 
полоненому відчути себе людиною [2, с. 454]. Також філософ зга-
дує «почуття миттєвого звернення до людяності, до самої можли-
вості говорити та бути почутим» [2, с. 330], коли католицький свя-
щеник читає молитву над могилою вбитого в концтаборі єврея. 

Завуальовані згадки про гіркий досвід виявляють себе в осмис-
ленні Левінасом феноменів повсякденності: «Коли треба їсти, 
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пити, зігріватися, аби не померти, коли їжа стає паливом, як на 
деяких важких роботах, — здається, що перекинутий, абсурдний 
світ, який добігає кінця, має бути оновлений» [1, с. 26]. 

Але наведення мислителем таких фактів лише дозволяє гово-
рити про те, що, замість очікуваного відторгнення дійсності, Ле-
вінас демонструє зацікавленість щоденними практиками. Більше 
того, філософ підкріплює свої особисті думки не лише обґрунту-
ванням за допомогою феноменології, а й, що важливо, посилан-
нями на Тору.

Отже, вихід на тему Іншого, осмислення якого здійснюється 
в координатах етики, відразу стає тісно пов’язаним з тілесним ви-
міром культури повсякденності. 

З того ж досвіду Голокосту Левінас виводить думку про повне 
неприйняття насильства, потенціал якого супроводжує людину 
щодня: «Насильством є кожна дія, якщо той, хто здійснює її, по-
водить себе так, наче діє лише він один… Отже, насильницькою 
буде будь-яка дія, яку ми зазнаємо в кожну з її миттєвостей, не 
беручи участі в ній» [2, с. 324–325].

Колись, у Харкові, Левінас з юнацьким запалом зустрічав ре-
волюцію 1917 р. Після подій 1933–1945 рр. філософ радикально 
змінив погляди: «Війна призупиняє дію моралі… Вона є не просто 
одним з найжорстокіших випробувань для моралі. Вона робить її 
сміховинною» [1, с. 66].

Та чи не пропагує Левінас ідеологію апатії, непротивлення на-
сильству? Аж ніяк: «… є певна міра жорстокості, необхідної для 
правосуддя…» (курсив наш — Н.Ш.) [3, с.121]. 

Приклад тому — справа Адольфа Ейхмана (головнокоманду-
вача «єврейського відділу» безпеки Третього Рейху, якого було 
заарештовано лише в 1960 р. Протягом допитів і судового процесу 
до нього ставилися коректно, сплатили послуги адвоката, після 
вироку Ейхмана повісили, труп спалили, а попіл розвіяли над мо-
рем — щоб не було навіть могили). 

«Певна міра жорстокості»: попіл над морем — за Освен-
цим (якщо можливо говорити тут про сумірність). Але жодного 
удару — насильством не повернеш шість мільйонів. Та завжди є 
загроза втрати міри. Тому: «Рука, що хапає зброю, мусить страж-
дати від самого насильства жесту. Анестезія цього болю наближує 
революціонера до фашизму» [2, с. 456]. 

Таким чином, війна має місце в житті людини. Але війна, 
що має на меті захист, а не загарбання. Та справа не в помсті 
чи фізичному винищенні винуватців. Головне — свідчення: 
як тих, хто викрив злочинців, так і самих заарештованих, 
оскільки лише тепер вони погоджуються визнати участь у зло-
чинах. Саме тому ізраїльський рабин Ісраель Лау, що опинився 
в Бухенвальді в чотирирічному віці, 60 років шукав юнака, що 

опікувався бараковою малечею. Рабин знайшов у 2008 р. лише 
могилу рятівника. Оскільки головне — засвідчити фактом свого 
життя та свого тривалого пошуку пошану тому, хто щоденно ри-
зикував своїм життям заради майбутнього тих, хто в дошкіль-
ному віці перебував у концтаборі як політичний в’язень. 

Отже, розмірковуючи над темою насильства, Левінас виходить 
на тему відповідальності як одну з ключових у своїй філософії: 
«Інший — це єдина істота, у ставленні до якої можлива спокуса 
вбити» [2, с. 327]. 

Водночас Інший зобов’язує Я бути відповідальним лише через 
факт існування цього Іншого: «Віднині бути «Я» — означає не 
мати можливості ухилитися від відповідальності… Одиничність 
Я в тому, що ніхто не може відповідати замість мене» [2, с. 621]. 
Тобто гранична відповідальність, можливість запобігти насиль-
ству — наділяють людське Я унікальністю. 

Зв’язкою між справедливістю і відповідальністю є ще одна 
тема, виведена Левінасом з подій Голокосту — тема заручника: 
відповідальність робить Я заручником інакшості, а також «чуже 
собі Я одержиме іншими; воно — заручник… у самому поверненні 
до себе…» [2, с. 654]. 

Сучасний український дослідник В.А. Малахов називає цей 
феномен «не(прямо)лінійною, викривленою, розмитою» [4, с. 94] 
відповідальністю. 

Продовжимо цю думку. Той, хто десятиріччями розшукує ка-
тів, є заручником, оскільки він відповідальний за збереження 
пам’яті про тих, хто був жертвою. Той, хто, ризикуючи своєю сво-
бодою і життям, рятував життя інших, — заручник своїх «інших». 
Урятована людина є заручником пам’яті про того, хто її врятував. 
Отже, кругова порука, але одночасно етично орієнтована. Саме тут 
для Левінаса стають доречними слова Достоєвського «всі за всіх 
винуваті». Але не як абстрактне гасло, життєвий план на май-
бутнє, а як підсумок власного гіркого досвіду, згідно з яким кат, 
жертва і рятівник нерозривно пов’язані між собою. І зв’язок цей 
триватиме через покоління, зведений у нескінченну степінь.

Підкреслимо, що, хоча в контексті «феноменології Голокосту», 
поява Іншого пов’язана з насильством, Левінас наділяє Іншого 
ознаками трансцендентного. Так, Хіларі Патнем, розглядаючи 
Левінаса крізь призму юдаїзму, зазначає, що зв’язок між Я та Ін-
шим пояснюється за допомогою давньоєврейського «hineni» [9, с. 
39]. Частка слова «hine» виконує не дескриптивну функцію (англ. 
«behold»; продовжимо: франц. «regarder» — «бачити», «Ось!», 
«Дивись!»), а репрезентативну (англ. «here»; франц. «me voici — 
«тут», «сюди»). 

Це слово, на думку дослідника, дозволяє пояснити звертання 
Я до Іншого як «говоріння-акт з надання себе в розпорядження ін-
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пити, зігріватися, аби не померти, коли їжа стає паливом, як на 
деяких важких роботах, — здається, що перекинутий, абсурдний 
світ, який добігає кінця, має бути оновлений» [1, с. 26]. 

Але наведення мислителем таких фактів лише дозволяє гово-
рити про те, що, замість очікуваного відторгнення дійсності, Ле-
вінас демонструє зацікавленість щоденними практиками. Більше 
того, філософ підкріплює свої особисті думки не лише обґрунту-
ванням за допомогою феноменології, а й, що важливо, посилан-
нями на Тору.

Отже, вихід на тему Іншого, осмислення якого здійснюється 
в координатах етики, відразу стає тісно пов’язаним з тілесним ви-
міром культури повсякденності. 

З того ж досвіду Голокосту Левінас виводить думку про повне 
неприйняття насильства, потенціал якого супроводжує людину 
щодня: «Насильством є кожна дія, якщо той, хто здійснює її, по-
водить себе так, наче діє лише він один… Отже, насильницькою 
буде будь-яка дія, яку ми зазнаємо в кожну з її миттєвостей, не 
беручи участі в ній» [2, с. 324–325].

Колись, у Харкові, Левінас з юнацьким запалом зустрічав ре-
волюцію 1917 р. Після подій 1933–1945 рр. філософ радикально 
змінив погляди: «Війна призупиняє дію моралі… Вона є не просто 
одним з найжорстокіших випробувань для моралі. Вона робить її 
сміховинною» [1, с. 66].

Та чи не пропагує Левінас ідеологію апатії, непротивлення на-
сильству? Аж ніяк: «… є певна міра жорстокості, необхідної для 
правосуддя…» (курсив наш — Н.Ш.) [3, с.121]. 

Приклад тому — справа Адольфа Ейхмана (головнокоманду-
вача «єврейського відділу» безпеки Третього Рейху, якого було 
заарештовано лише в 1960 р. Протягом допитів і судового процесу 
до нього ставилися коректно, сплатили послуги адвоката, після 
вироку Ейхмана повісили, труп спалили, а попіл розвіяли над мо-
рем — щоб не було навіть могили). 

«Певна міра жорстокості»: попіл над морем — за Освен-
цим (якщо можливо говорити тут про сумірність). Але жодного 
удару — насильством не повернеш шість мільйонів. Та завжди є 
загроза втрати міри. Тому: «Рука, що хапає зброю, мусить страж-
дати від самого насильства жесту. Анестезія цього болю наближує 
революціонера до фашизму» [2, с. 456]. 

Таким чином, війна має місце в житті людини. Але війна, 
що має на меті захист, а не загарбання. Та справа не в помсті 
чи фізичному винищенні винуватців. Головне — свідчення: 
як тих, хто викрив злочинців, так і самих заарештованих, 
оскільки лише тепер вони погоджуються визнати участь у зло-
чинах. Саме тому ізраїльський рабин Ісраель Лау, що опинився 
в Бухенвальді в чотирирічному віці, 60 років шукав юнака, що 

опікувався бараковою малечею. Рабин знайшов у 2008 р. лише 
могилу рятівника. Оскільки головне — засвідчити фактом свого 
життя та свого тривалого пошуку пошану тому, хто щоденно ри-
зикував своїм життям заради майбутнього тих, хто в дошкіль-
ному віці перебував у концтаборі як політичний в’язень. 

Отже, розмірковуючи над темою насильства, Левінас виходить 
на тему відповідальності як одну з ключових у своїй філософії: 
«Інший — це єдина істота, у ставленні до якої можлива спокуса 
вбити» [2, с. 327]. 

Водночас Інший зобов’язує Я бути відповідальним лише через 
факт існування цього Іншого: «Віднині бути «Я» — означає не 
мати можливості ухилитися від відповідальності… Одиничність 
Я в тому, що ніхто не може відповідати замість мене» [2, с. 621]. 
Тобто гранична відповідальність, можливість запобігти насиль-
ству — наділяють людське Я унікальністю. 

Зв’язкою між справедливістю і відповідальністю є ще одна 
тема, виведена Левінасом з подій Голокосту — тема заручника: 
відповідальність робить Я заручником інакшості, а також «чуже 
собі Я одержиме іншими; воно — заручник… у самому поверненні 
до себе…» [2, с. 654]. 

Сучасний український дослідник В.А. Малахов називає цей 
феномен «не(прямо)лінійною, викривленою, розмитою» [4, с. 94] 
відповідальністю. 

Продовжимо цю думку. Той, хто десятиріччями розшукує ка-
тів, є заручником, оскільки він відповідальний за збереження 
пам’яті про тих, хто був жертвою. Той, хто, ризикуючи своєю сво-
бодою і життям, рятував життя інших, — заручник своїх «інших». 
Урятована людина є заручником пам’яті про того, хто її врятував. 
Отже, кругова порука, але одночасно етично орієнтована. Саме тут 
для Левінаса стають доречними слова Достоєвського «всі за всіх 
винуваті». Але не як абстрактне гасло, життєвий план на май-
бутнє, а як підсумок власного гіркого досвіду, згідно з яким кат, 
жертва і рятівник нерозривно пов’язані між собою. І зв’язок цей 
триватиме через покоління, зведений у нескінченну степінь.

Підкреслимо, що, хоча в контексті «феноменології Голокосту», 
поява Іншого пов’язана з насильством, Левінас наділяє Іншого 
ознаками трансцендентного. Так, Хіларі Патнем, розглядаючи 
Левінаса крізь призму юдаїзму, зазначає, що зв’язок між Я та Ін-
шим пояснюється за допомогою давньоєврейського «hineni» [9, с. 
39]. Частка слова «hine» виконує не дескриптивну функцію (англ. 
«behold»; продовжимо: франц. «regarder» — «бачити», «Ось!», 
«Дивись!»), а репрезентативну (англ. «here»; франц. «me voici — 
«тут», «сюди»). 

Це слово, на думку дослідника, дозволяє пояснити звертання 
Я до Іншого як «говоріння-акт з надання себе в розпорядження ін-
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шому» [9, с. 38]. Такі стосунки здійснюються за аналогією біблій-
ному стоянню перед Богом. 

Але промовляння «hineni» в Біблії як до Бога, так і до людини 
автор називає протиріччям, з чим ми не погоджуємося, оскільки 
вбачаємо істотну ознаку Левінасової думки в уподібненні Ін-
шого Богові. «Після того Бог випробував Авраама. Отож сказав 
до нього: ««Аврааме!» Той же відповів: «Я тут!»» (Бут. 22:1). Та 
далі «hineni» вже у звертанні до сина: «… тоді Ісак заговорив до 
Авраама, батька свого, кажучи: «Батьку!» — А той: «Я тут, сину 
мій»» (Бут. 22:7). Звертання до людини рівнозначне звертанню до 
Бога? Левінас дає позитивну відповідь: «ставлення до Бога… пред-
ставлено як ставлення до людини. Це не є метафорою: в іншому є 
дійсна присутність Бога. В моєму ставленні до іншого я чую слово 
Бога» [3, с. 126]. Отже, після Голокосту Левінас одностайно запе-
речує ситуацію богопокинутості на рівні, що може допомогти не 
лише тим, чия віра похитнулася, а й людині незалежно від конфе-
сії, націй, віку і статі: філософ пропонує погляд на іншу людину 
як на джерело майбутнього. 

Але в контексті культури повсякденності, це жодним чином не 
означає, що до появи Іншого на обрії Я життя було неповноцін-
ним. Поглянемо на те, яким чином Левінас пояснює свою позицію 
у «Філософії та ідеї Нескінченного»: «Бажання Іншого виникає 
у створіння, якому всього вистачає, або, точніше, воно виникає по 
той бік усього того, чого може йому не вистачати або що може за-
довольняти його» (курсив наш — Н.Ш.) [1, с. 314]. Тобто світ зали-
шається таким же, але він стає іншим — пори року, години доби, 
розташування будинків, довжина вулиць, — усе це не змінюється, 
але воно стає лише фоном для розмови з Іншим, похідним від зу-
стрічі з ним.

Звернімо увагу на той факт, що різнобарв’я цей світ набуває 
саме завдяки слову: «Світ стає вимовленим,… може бути запро-
понованим» [1, с. 127], — знаходимо в «Тотальності і Нескінчен-
ному». 

Отже, замало щось зробити в цьому світі для Іншого, необ-
хідно про це сповістити, закликаючи його до «участі» у творенні 
цього світу. За допомогою вербальної комунікації світ повсякден-
ності набуває сенсу: «Мова — це виробництво смислу» [1, с. 100]. 
Інакше кажучи, ситуація промовляння презентує Іншому водно-
час Я, його дії та культуру.

Так здійснюється вишукана агресія Іншого: якими б насиче-
ними не були дії Я, Інший перекриває їх своєю бездіяльністю. 
«Засоби» спілкування Іншого — слово, обличчя, погляд. Проти-
дія Іншого радикально відмінна від фізичного опору. 

Звертаємося до «Філософії та ідеї Нескінченного»: «Звичайно, 
Інший піддається моїй владі… Або з усіх сил чинить опір… Я міря-

юсь з ним силами. Але… і тут він мені відкриває своє обличчя — 
безмежно неозброєні очі, — прямотою, абсолютною щирістю свого 
погляду… Тут встановлюється зв’язок не з надто сильним опором, 
але з абсолютно Іншим — … з етичним опором» (курсив наш — 
Н.Ш.) [1, с. 298–299]. І тут криється ще одна проблемна ситуація 
філософії Левінаса.

Виникає питання: культура повсякденності, що базується на 
«філософії Іншого» — це культура пасивності? Для відповіді на 
це запитання знову пригадаємо історико-культурний контекст 
формування поглядів Левінаса. Друга світова війна і Голокост. 
Абстрактна ідея «вищої раси» втілюється в життя — знищуються 
всі «зайві», захоплюються нові території. 

Зробимо відступ до психології, історія якої багата на експери-
менти, проведені у ХХ ст. у зв’язку з вивченням феномену насиль-
ства. Зокрема Ф. Зимбардо організував сумнозвісний «Стенфорд-
ський експеримент» 1971 р., який довелося терміново припинити, 
адже студенти, котрим було доручено виконувати роль «нагляда-
чів» у імпровізованій тюрмі, встановили диктат насильства. Цей 
експеримент ще раз підтверджує, що наділення владою — це ви-
пробування на людяність, ситуація постійного вибору між свавіл-
лям і допомогою.

Тепер повертаємося власне до формування думки Левінаса. 
І додаємо сюди численні приклади того, як солдат Третього Рейху 
тією ж рукою, що тримав зброю під час бойових дій і масових роз-
стрілів мирного населення, на будинку якоїсь багатодітної родини 
в окупованому населеному пункті вивішував табличку з написом 
про карантин, ділився хлібом, сірниками. 

Поєднаємо історичні реалії і відступ у психологію. Війни і ге-
ноцид винищують безликі маси — сотні, тисячі, мільйони лю-
дей. Натомість теорії, стратегії, плани, — поступаються місцем, 
коли відбувається ситуація зустрічі обличчям-до-обличчя. Самі 
очі, без дотику, коли людина стоїть або перед своїм майбутнім 
співбесідником, або перед потенційним катом. Усе, що ця лю-
дина могла зробити, вона вже зробила — своєю присутністю, по-
глядом і словом. Це і буде позиція Іншого, який, наче середньо-
вічний лицар, виходить на поле битви з піднятим забралом. 

Але реакція візаві Іншого залежатиме від його власного ви-
бору. Той самий солдат, що має в руках зброю, має владу над своїм 
Іншим так само, як Інший має владу над ним. Присутність Іншого 
так само спокушає до насильства, як і закликає до миру. Це і буде 
силою Іншого: його сила — у його присутності. Все подальше — 
результат самостійного вибору того, хто нині має владу. Його 
вибір, його докори сумління, його сумніви і острах, його злочин 
і пам’ять про нього, поступове забуття, — усе це буде похідним від 
присутності Іншого. 
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шому» [9, с. 38]. Такі стосунки здійснюються за аналогією біблій-
ному стоянню перед Богом. 

Але промовляння «hineni» в Біблії як до Бога, так і до людини 
автор називає протиріччям, з чим ми не погоджуємося, оскільки 
вбачаємо істотну ознаку Левінасової думки в уподібненні Ін-
шого Богові. «Після того Бог випробував Авраама. Отож сказав 
до нього: ««Аврааме!» Той же відповів: «Я тут!»» (Бут. 22:1). Та 
далі «hineni» вже у звертанні до сина: «… тоді Ісак заговорив до 
Авраама, батька свого, кажучи: «Батьку!» — А той: «Я тут, сину 
мій»» (Бут. 22:7). Звертання до людини рівнозначне звертанню до 
Бога? Левінас дає позитивну відповідь: «ставлення до Бога… пред-
ставлено як ставлення до людини. Це не є метафорою: в іншому є 
дійсна присутність Бога. В моєму ставленні до іншого я чую слово 
Бога» [3, с. 126]. Отже, після Голокосту Левінас одностайно запе-
речує ситуацію богопокинутості на рівні, що може допомогти не 
лише тим, чия віра похитнулася, а й людині незалежно від конфе-
сії, націй, віку і статі: філософ пропонує погляд на іншу людину 
як на джерело майбутнього. 

Але в контексті культури повсякденності, це жодним чином не 
означає, що до появи Іншого на обрії Я життя було неповноцін-
ним. Поглянемо на те, яким чином Левінас пояснює свою позицію 
у «Філософії та ідеї Нескінченного»: «Бажання Іншого виникає 
у створіння, якому всього вистачає, або, точніше, воно виникає по 
той бік усього того, чого може йому не вистачати або що може за-
довольняти його» (курсив наш — Н.Ш.) [1, с. 314]. Тобто світ зали-
шається таким же, але він стає іншим — пори року, години доби, 
розташування будинків, довжина вулиць, — усе це не змінюється, 
але воно стає лише фоном для розмови з Іншим, похідним від зу-
стрічі з ним.

Звернімо увагу на той факт, що різнобарв’я цей світ набуває 
саме завдяки слову: «Світ стає вимовленим,… може бути запро-
понованим» [1, с. 127], — знаходимо в «Тотальності і Нескінчен-
ному». 

Отже, замало щось зробити в цьому світі для Іншого, необ-
хідно про це сповістити, закликаючи його до «участі» у творенні 
цього світу. За допомогою вербальної комунікації світ повсякден-
ності набуває сенсу: «Мова — це виробництво смислу» [1, с. 100]. 
Інакше кажучи, ситуація промовляння презентує Іншому водно-
час Я, його дії та культуру.

Так здійснюється вишукана агресія Іншого: якими б насиче-
ними не були дії Я, Інший перекриває їх своєю бездіяльністю. 
«Засоби» спілкування Іншого — слово, обличчя, погляд. Проти-
дія Іншого радикально відмінна від фізичного опору. 

Звертаємося до «Філософії та ідеї Нескінченного»: «Звичайно, 
Інший піддається моїй владі… Або з усіх сил чинить опір… Я міря-

юсь з ним силами. Але… і тут він мені відкриває своє обличчя — 
безмежно неозброєні очі, — прямотою, абсолютною щирістю свого 
погляду… Тут встановлюється зв’язок не з надто сильним опором, 
але з абсолютно Іншим — … з етичним опором» (курсив наш — 
Н.Ш.) [1, с. 298–299]. І тут криється ще одна проблемна ситуація 
філософії Левінаса.

Виникає питання: культура повсякденності, що базується на 
«філософії Іншого» — це культура пасивності? Для відповіді на 
це запитання знову пригадаємо історико-культурний контекст 
формування поглядів Левінаса. Друга світова війна і Голокост. 
Абстрактна ідея «вищої раси» втілюється в життя — знищуються 
всі «зайві», захоплюються нові території. 

Зробимо відступ до психології, історія якої багата на експери-
менти, проведені у ХХ ст. у зв’язку з вивченням феномену насиль-
ства. Зокрема Ф. Зимбардо організував сумнозвісний «Стенфорд-
ський експеримент» 1971 р., який довелося терміново припинити, 
адже студенти, котрим було доручено виконувати роль «нагляда-
чів» у імпровізованій тюрмі, встановили диктат насильства. Цей 
експеримент ще раз підтверджує, що наділення владою — це ви-
пробування на людяність, ситуація постійного вибору між свавіл-
лям і допомогою.

Тепер повертаємося власне до формування думки Левінаса. 
І додаємо сюди численні приклади того, як солдат Третього Рейху 
тією ж рукою, що тримав зброю під час бойових дій і масових роз-
стрілів мирного населення, на будинку якоїсь багатодітної родини 
в окупованому населеному пункті вивішував табличку з написом 
про карантин, ділився хлібом, сірниками. 

Поєднаємо історичні реалії і відступ у психологію. Війни і ге-
ноцид винищують безликі маси — сотні, тисячі, мільйони лю-
дей. Натомість теорії, стратегії, плани, — поступаються місцем, 
коли відбувається ситуація зустрічі обличчям-до-обличчя. Самі 
очі, без дотику, коли людина стоїть або перед своїм майбутнім 
співбесідником, або перед потенційним катом. Усе, що ця лю-
дина могла зробити, вона вже зробила — своєю присутністю, по-
глядом і словом. Це і буде позиція Іншого, який, наче середньо-
вічний лицар, виходить на поле битви з піднятим забралом. 

Але реакція візаві Іншого залежатиме від його власного ви-
бору. Той самий солдат, що має в руках зброю, має владу над своїм 
Іншим так само, як Інший має владу над ним. Присутність Іншого 
так само спокушає до насильства, як і закликає до миру. Це і буде 
силою Іншого: його сила — у його присутності. Все подальше — 
результат самостійного вибору того, хто нині має владу. Його 
вибір, його докори сумління, його сумніви і острах, його злочин 
і пам’ять про нього, поступове забуття, — усе це буде похідним від 
присутності Іншого. 
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Тобто Інший, навіть якщо є жертвою, починаючи з миті своєї 
присутності, стає домінуючим. Саме така радикальна думка і є 
основою концепції культури Еманюеля Левінаса. Спершу — вибір 
на користь Іншого, все інше — круги на поверхні води від кину-
того в неї каменя.

Як застосувати подібні думки в сьогоденні? Ми жодним чином 
не проектуємо «філософію Іншого» на політичну і правову сис-
тему, але, розмежовуючи державні структури і суспільство, по-
годжуємося з тим, що можна запропонувати суспільству думку 
Левінаса як можливу модель взаємин.

Соціолог Н. Еліас визначає сучасне суспільство як «суспільство 
індивідів», підкреслюючи такою назвою водночас автономність 
окремих людей і необхідність зв’язків між ними [7, с. 38]. Праця, 
опублікована в 1939 р., відповідає нинішнім українським реаліям 
і зумовлює актуальність Левінасового спадку. 

Надмірні спалахи насильства, численні теракти, — з одного 
боку, відмежовування від реалій життя у віртуальний вимір 
комп’ютерних ігор, Інтернету, образів та поведінки, запропонова-
них рекламою, — з іншого. Ствердження себе в соціумі за допо-
могою жорстокості, що є наслідком усамітнення. Інший — лише 
жертва або глядач цього самоствердження. Замість такої пове-
дінки Левінас пропонує шанобливе ставлення до Іншого. Само-
ствердження у взаємодії з соціумом, поступове розширення меж 
свого простору — замість загарбницької агресивної поведінки для 
того, щоб завоювати повагу і стати героєм п’ятихвилинного сю-
жету вечірнього випуску новин.

Відтак, у згоді прийняти Іншого перехрещуються теми відпо-
відальності, заручника, справедливості як міри у визначенні на-
сильства. Інший стає центром левінасової етики, яка і є основою 
концепції культури повсякденності. У проекції на повсякденність 
ці ціннісні орієнтири корегують людські взаємини, впорядкову-
ють щоденне життя. Але питання, яким чином це здійснюється 
і які саме елементи культури повсякденності підпорядковуються 
Іншому, — потребує окремої уваги і детального аналізу, тому це є 
темою інших розвідок.

Проведене дослідження дозволяє дійти таких висновків. 
Філософія свідчення, створена Еманюелем Левінасом, є да-

ниною пам’яті жертв Голокосту. Водночас, осмислення цієї по-
дії виводить філософа на рівень загальнолюдських запитань. 
Погляд на Катастрофу не лише як на фізичне винищення єв-
рейської нації і підрив конфесійних позицій юдаїзму дозволив 
сформулювати запитання, відповіді на які є актуальними по-
нині. 

Філософія свідчення-жертовності, виникнення якої зумов-
лене перебуванням Левінаса в концтаборі, синхронізує інтерес 

осмислення Іншого з темою культури повсякденності. Центром 
роздумів філософа стає категорія Іншого. Саме на нього, на думку 
філософа, має спрямовуватися орієнтація будь-якої людської ді-
яльності, що дозволить запобігти насильству. Така позиція вод-
ночас дозволяє затвердити невзаємність у ставленні Я до Іншого 
(Левінас це називає «асиметричною етикою») та переконатися, 
що філософ не пропагує пасивності суб’єкта в культурі повсяк-
денності. 

Звертаючись до теми насильства, Левінас уводить до наукового 
обігу поняття заручника як того, хто актом жорстокості або жес-
том порятунку стає пов’язаним з Іншим. Певною мірою йдеться 
про кругову поруку, але з чітким етичним наголосом, де ключо-
вою є відповідальність. У такому ракурсі звернення до Іншого 
аналогічне передстоянню перед Богом. Поза конфесійних позицій 
йдеться про радикальний жест визнання Іншого як домінуючого. 
Обидві позиції стають можливим напрямком руху ціннісних орі-
єнтирів сучасності. Усвідомлення цього і дозволяє говорити про 
Іншого як джерело майбутнього. 

Культура повсякденності, що базується на етиці Іншого, роз-
глядається Левінасом у позитивному ракурсі як поле реалізації Я, 
що є похідним від тези про свідчення жертви як свідчення самим 
фактом життя, а також підкріплено посиланнями на сакральні 
тексти юдаїзму та християнства. 

Спростовуючи агресію, Левінас зовсім не пропонує непроти-
влення злу насильством. Ситуація вербальної комунікації з Іншим 
є вершиною цієї філософії, яка не заперечує людської активності, 
а, навпаки, спрямована на утвердження повсякденності. Але саме 
згадка про здатність Іншого промовляти до Я є спробою профілак-
тики насильства в сучасному світі через нагадування про те, що 
будь-який конфлікт можливо вирішити за допомогою слів. 

Думка Левінаса з етики післявоєнного світу сягає етики соці-
альних інститутів, формулюючи запитання про справедливість. 
Але цей розвиток думки демонструє недостатню розробленість 
соціального вчення у філософії Левінаса, оскільки орієнтується 
на взаємини «обличчям-до-обличчя», які існують у контексті сус-
пільства.

Означення Іншого як джерела майбутнього дозволило проана-
лізувати питання відповідальності як перспективи взаємин Я та 
Іншого та як етичного підґрунтя культури повсякденності. Було 
розглянуто сутнісні ознаки концепції культури повсякденності 
в контексті «філософії Іншого». Натомість наші висновки могли 
б стати відправною точкою для експлікації функціонального ви-
міру концепції, зокрема для того, щоб визначити, які елементи 
повсякденності взаємодіють один з одним, орієнтуючись на по-
стать Іншого. 
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УДК 130.2:167.5:7.0038.6 В. А. СУКоВАТА

«дІЛовА ЖІНКА» ЯК ІНШИЙ У ПоСТРАдЯНСЬКІЙ 
КУЛЬТУРІ І МАСовІЙ СвІдоМоСТІ

Аналізуються образи «ділових жінок» у радянському та по-
страдянському кінематографі в порівнянні з американським кіно 
останніх років. Зроблена спроба впровадження феміністської мето-
дології та постструктуралістської критики знаків в українську 
культурну антропологію на матеріалі радянського та пострадян-
ського кіно.

 Ключові слова: ділова жінка, феміністська методологія, куль-
турна антропологія.

Анализируются образы «деловых» женщин в советском и пост-
советском кинематографе в сравнении с американским кино послед-
них лет. Сделана попытка внедрения феминистской методологии и 
постструктуралистской критики знаков в украинскую культур-
ную антропологию на материале советского и постсоветского кино.

Ключевые слова: деловая женщина, феминистская методоло-
гия, культурная антропология.

This is analyses representations of «business women» in the Soviet 
and Post-Soviet movie in comparison with an American cinema of last 
decades. This is an attempt to introduce Feminist methodology and 
Poststructuralist criticism of signs in Ukrainian cultural anthropology 
on the material of Soviet and Post-Soviet movie.

Key words: bussiness woman, feminist methodology, cultural 
anthropology.

Актуальність теми зумовлена необхідністю внеску західних 
теоретичних досягнень в українську культурну антропологію, зо-
крема теорію гендеру і візуальних мистецтв, які є маловідомими 
в широкій академічній аудиторії в Україні. Рух української освіти 
в напрямі інтеграції в європейську культуру потребує розвитку не 
тільки західних інститутів демократії, але й адаптації гендерного 
лібералізму в масовій та академічній культурі України, впрова-
дження постмодерністської і феміністської візуальної критики на 
матеріалі еволюції жіночих образів у кіно та вияву ідеологічної 
спрямованості цих образів і гендерних стереотипів.

Мета дослідження — вивчити роль гендерних стереотипів як 
принципів репрезентації жінок у радянському і пострадянському 
кіно в порівнянні з американськими фільмами, в яких головною 
героїнею є «ділова жінка». Новизна роботи зумовлена тим, що до-
нині в українській культурології не досліджені рецепції жіночих 
образів у масовій свідомості і кіно. Постаті жінок-професіоналів 
у кіно досліджувалися в працях деяких американських науков-
ців, що працювали в галузі критики масової свідомості, гендер-
ного аналізу реклами, феміністського психоаналізу (Таня Мод-
лескі, Енн Каплан, Барбара Крид). Теоретики, що працювали 
в галузі семіотичного аналізу популярної культури також роз-
глядали цю проблему (Умберто Еко, Ролан Барт); в українській 
культурній антропології гендерна методологія є новою і малові-
домою, проблема репрезентації «ділових жінок» у радянському 
й пострадянському кіно з позицій гендерного аналізу та теорії 
«іншого» ніколи раніше не досліджувалася. Автор ґрунтується 
на феміністській методології дослідження, згідно з якою жінка 
виконує роль «іншого» в традиційній культурі (Симона де Бо-
вуар, «Друга стать»), а ділова жінка — тим більше, оскільки тра-
диційне суспільство сприймає дійсно ділову, талановиту жінку 
як небезпечного суперника; тому жіноча професійна діяльність  
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УДК 130.2:167.5:7.0038.6 В. А. СУКоВАТА

«дІЛовА ЖІНКА» ЯК ІНШИЙ У ПоСТРАдЯНСЬКІЙ 
КУЛЬТУРІ І МАСовІЙ СвІдоМоСТІ

Аналізуються образи «ділових жінок» у радянському та по-
страдянському кінематографі в порівнянні з американським кіно 
останніх років. Зроблена спроба впровадження феміністської мето-
дології та постструктуралістської критики знаків в українську 
культурну антропологію на матеріалі радянського та пострадян-
ського кіно.

 Ключові слова: ділова жінка, феміністська методологія, куль-
турна антропологія.

Анализируются образы «деловых» женщин в советском и пост-
советском кинематографе в сравнении с американским кино послед-
них лет. Сделана попытка внедрения феминистской методологии и 
постструктуралистской критики знаков в украинскую культур-
ную антропологию на материале советского и постсоветского кино.

Ключевые слова: деловая женщина, феминистская методоло-
гия, культурная антропология.

This is analyses representations of «business women» in the Soviet 
and Post-Soviet movie in comparison with an American cinema of last 
decades. This is an attempt to introduce Feminist methodology and 
Poststructuralist criticism of signs in Ukrainian cultural anthropology 
on the material of Soviet and Post-Soviet movie.

Key words: bussiness woman, feminist methodology, cultural 
anthropology.
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й пострадянському кіно з позицій гендерного аналізу та теорії 
«іншого» ніколи раніше не досліджувалася. Автор ґрунтується 
на феміністській методології дослідження, згідно з якою жінка 
виконує роль «іншого» в традиційній культурі (Симона де Бо-
вуар, «Друга стать»), а ділова жінка — тим більше, оскільки тра-
диційне суспільство сприймає дійсно ділову, талановиту жінку 
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негативно ролі жінки в масовій свідомості: як «кумедна», або 
«асексуальна», або «агресивна». 

Автор доводить, що гендерні упередження відіграють значну 
роль у конструюванні жіночих постатей у радянському та постра-
дянському кінематографі. Результати дослідження можна вико-
ристовувати при викладанні курсів з філософської антропології, 
гендерної теорії, культурології. 

Безперечно, в сучасній культурі телебачення і кіно є найважли-
вішими та наймогутнішими стратегічними засобами освіти, вихо-
вання, які формують життєві цінності, стереотипи й ідентичність 
суб’єкта. Технології ХХ ст., розвиток телебачення, кіно істотним 
чином трансформували суспільну свідомість, яка зі «слухаючої» 
перетворилася на ту, що «дивиться»: «Будь-який кінематограф 
створює свій світ, свій простір, який населяє своїми людьми... 
Якщо я це чую, то цілком припускаю, що відомості можуть бути 
помилковими. Інша справа, якщо я щось сам бачу», — характери-
зував Ю.М. Лотман [1, с. 17] відмінності в передаванні художньої 
інформації вербальними і візуальними засобами. 

Розуміння значного впливу кіно на масову свідомість привер-
нуло увагу західних дослідників — Лори Малві, Кайї Силверман, 
Терези де Лауретіс — до вивчення візуальних репрезентацій жінок 
і створення гендерних стереотипів засобами кінематографа, почи-
наючи з останньої чверті ХХ ст. Американська дослідниця Т. Мод-
лескі [4] найдетальніше вивчала репрезентації гендеру в масовій 
культурі, і її центральний висновок — гендер є фундаментальною 
категорією масової культури, перш за все, тому, що сама масова 
культура асоціюється зі сферою «жіночого», тоді як «висока», 
елітарна культура — зі сферою «чоловічого». Такі жанри сучасної 
популярної культури як серіали, «ситкоми», містичні трилери ма-
ють певні риси «жіночості» не тільки в сенсі глядацької аудиторії, 
але і в конструюванні типів відео-нарацій. При цьому жінка зали-
шається «Іншим», «чужим», об’єктом «культурного відчуження» 
і «чоловічого спостерігання», згідно з теоріями Симони де Бовуар, 
Лори Малві та Жака Лакана.

Західні автори відзначали [2], що роль жінки часто зводиться до 
відтворення або підтвердження існуючих у суспільстві гендерних 
упереджень і традиційних культурних «міфів», які весь спектр 
проявів «жіночого» зводять до набору з трьох-п’яти жіночих по-
статей: «добродійна мати» або «порочна мати», «жінка-ангел» або 
«жінка-спокусниця». При цьому ніхто з режисерів (і глядачів) не 
вважає за потрібне обмежувати репрезентації маскулинності ви-
ключно функцією «батька» або «коханця». Більшість західних 
авторів [5] погоджується з тим, що жінки в кінематографі є про-
екцією чоловічих страхів і фантазій, які не мають ніяких зв’язків 
із реальністю. Гендерні дослідники кінця ХХ ст. ставили перед  

собою завдання вивчення культурних умов, у яких перебуває 
жінка в суспільстві, для того, щоб розглянути, як ці умови впли-
вають на репрезентації жіночого на телеекрані [6]. 

Зі зростанням впливу жіночого визвольного руху на Заході 
і вилученням найодіозніших гендерних тверджень із суспільного 
дискурсу актори і режисери усвідомлювали необхідність зобра-
ження жінок нового типу: не-спокусниць, не-жертв і не госпо-
динь, стурбованих виключно веденням домашнього господарства 
та бажанням утримати чоловіка, але жінок, активних у кар’єрі, 
політиці, бізнесі, творчості. Голлівудське кіно 80-90 рр. ХХ ст. 
не тільки відображало нове розуміння жіночності і зміну статусу 
жінки в суспільстві, але формувало нові практики жіночої успіш-
ності, упроваджувало його в масову свідомість і легітимувало в за-
хідній (американській) культурі образ ділової, успішної, визнаної 
жінки як ідеал нового типу. У контексті західних досліджень кіно 
і сучасної масової свідомості вважаємо за необхідне розглянути: 
до якого типу гендерної «ідеальної поведінки» змушує постра-
дянських жінок вітчизняне кіно як впливовий інструмент фор-
мування громадської думки? Які конструкції «успішної жінки» 
в бізнесі або науці, політиці, пропонує сучасне кіно?

Нині можна назвати декілька проблем, пов’язаних із репре-
зентацією успішних жінок у масовій українській свідомості. По-
перше, основними персонажами наративів про бізнес і політику 
є чоловіки, жінки в більшості сучасних фільмів виконують ви-
ключно допоміжні ролі (наприклад, у пострадянському «ганг-
стерському бойовику» «Бригада»); по-друге, навіть фільми остан-
ніх років відтворюють традиційні «гендерні стереотипи» і міфи 
півстолітньої давності (наприклад, брутальне ставлення до жінок 
у відомих фільмах «Брат», «Ворошиловський стрілець», «Кат»). 
Цей підхід відтворює в пострадянській аудиторії традиційну мі-
фологему про чоловіка-господаря в образі «ковбоя-мачо» і жінку 
як підлеглу, якій у гендерній структурі відводиться традиційний 
локус «жертви» і «страждання». 

Очевидно, що більшість анти-жіночих культурних міфів і від-
сутність у пострадянському публічному дискурсі позитивних об-
разів «кар’єристок» походить ще з властивого сцієнтистській ін-
телігенції іронічного скепсису з приводу «дам-емансипе»: згідно 
з цим міфом будь-яка активна робота, кар’єра, особливо в бізнесі, 
позбавляє жінку її «жіночності» і сексуальної атрактивності. Про-
тягом багатьох століть жіночу успішність розуміли однозначно: 
шлюб оцінювався як основна жіноча мета, досягнення якої й було 
змістом «жіночої кар’єри», «жіночих амбіцій» і дозволяло жінці 
артикулювати себе в культурі хоча б у ролі «дружини» (або «до-
чки», «матері») якого-небудь чоловіка. У радянському минулому 
громадська думка легітимувала «жіночий кар’єризм» тільки як 



88 Культура України. Випуск 29. 2010 Теорія та історія культури (філософські й культурологічні виміри) 89

негативно ролі жінки в масовій свідомості: як «кумедна», або 
«асексуальна», або «агресивна». 

Автор доводить, що гендерні упередження відіграють значну 
роль у конструюванні жіночих постатей у радянському та постра-
дянському кінематографі. Результати дослідження можна вико-
ристовувати при викладанні курсів з філософської антропології, 
гендерної теорії, культурології. 

Безперечно, в сучасній культурі телебачення і кіно є найважли-
вішими та наймогутнішими стратегічними засобами освіти, вихо-
вання, які формують життєві цінності, стереотипи й ідентичність 
суб’єкта. Технології ХХ ст., розвиток телебачення, кіно істотним 
чином трансформували суспільну свідомість, яка зі «слухаючої» 
перетворилася на ту, що «дивиться»: «Будь-який кінематограф 
створює свій світ, свій простір, який населяє своїми людьми... 
Якщо я це чую, то цілком припускаю, що відомості можуть бути 
помилковими. Інша справа, якщо я щось сам бачу», — характери-
зував Ю.М. Лотман [1, с. 17] відмінності в передаванні художньої 
інформації вербальними і візуальними засобами. 

Розуміння значного впливу кіно на масову свідомість привер-
нуло увагу західних дослідників — Лори Малві, Кайї Силверман, 
Терези де Лауретіс — до вивчення візуальних репрезентацій жінок 
і створення гендерних стереотипів засобами кінематографа, почи-
наючи з останньої чверті ХХ ст. Американська дослідниця Т. Мод-
лескі [4] найдетальніше вивчала репрезентації гендеру в масовій 
культурі, і її центральний висновок — гендер є фундаментальною 
категорією масової культури, перш за все, тому, що сама масова 
культура асоціюється зі сферою «жіночого», тоді як «висока», 
елітарна культура — зі сферою «чоловічого». Такі жанри сучасної 
популярної культури як серіали, «ситкоми», містичні трилери ма-
ють певні риси «жіночості» не тільки в сенсі глядацької аудиторії, 
але і в конструюванні типів відео-нарацій. При цьому жінка зали-
шається «Іншим», «чужим», об’єктом «культурного відчуження» 
і «чоловічого спостерігання», згідно з теоріями Симони де Бовуар, 
Лори Малві та Жака Лакана.

Західні автори відзначали [2], що роль жінки часто зводиться до 
відтворення або підтвердження існуючих у суспільстві гендерних 
упереджень і традиційних культурних «міфів», які весь спектр 
проявів «жіночого» зводять до набору з трьох-п’яти жіночих по-
статей: «добродійна мати» або «порочна мати», «жінка-ангел» або 
«жінка-спокусниця». При цьому ніхто з режисерів (і глядачів) не 
вважає за потрібне обмежувати репрезентації маскулинності ви-
ключно функцією «батька» або «коханця». Більшість західних 
авторів [5] погоджується з тим, що жінки в кінематографі є про-
екцією чоловічих страхів і фантазій, які не мають ніяких зв’язків 
із реальністю. Гендерні дослідники кінця ХХ ст. ставили перед  

собою завдання вивчення культурних умов, у яких перебуває 
жінка в суспільстві, для того, щоб розглянути, як ці умови впли-
вають на репрезентації жіночого на телеекрані [6]. 

Зі зростанням впливу жіночого визвольного руху на Заході 
і вилученням найодіозніших гендерних тверджень із суспільного 
дискурсу актори і режисери усвідомлювали необхідність зобра-
ження жінок нового типу: не-спокусниць, не-жертв і не госпо-
динь, стурбованих виключно веденням домашнього господарства 
та бажанням утримати чоловіка, але жінок, активних у кар’єрі, 
політиці, бізнесі, творчості. Голлівудське кіно 80-90 рр. ХХ ст. 
не тільки відображало нове розуміння жіночності і зміну статусу 
жінки в суспільстві, але формувало нові практики жіночої успіш-
ності, упроваджувало його в масову свідомість і легітимувало в за-
хідній (американській) культурі образ ділової, успішної, визнаної 
жінки як ідеал нового типу. У контексті західних досліджень кіно 
і сучасної масової свідомості вважаємо за необхідне розглянути: 
до якого типу гендерної «ідеальної поведінки» змушує постра-
дянських жінок вітчизняне кіно як впливовий інструмент фор-
мування громадської думки? Які конструкції «успішної жінки» 
в бізнесі або науці, політиці, пропонує сучасне кіно?

Нині можна назвати декілька проблем, пов’язаних із репре-
зентацією успішних жінок у масовій українській свідомості. По-
перше, основними персонажами наративів про бізнес і політику 
є чоловіки, жінки в більшості сучасних фільмів виконують ви-
ключно допоміжні ролі (наприклад, у пострадянському «ганг-
стерському бойовику» «Бригада»); по-друге, навіть фільми остан-
ніх років відтворюють традиційні «гендерні стереотипи» і міфи 
півстолітньої давності (наприклад, брутальне ставлення до жінок 
у відомих фільмах «Брат», «Ворошиловський стрілець», «Кат»). 
Цей підхід відтворює в пострадянській аудиторії традиційну мі-
фологему про чоловіка-господаря в образі «ковбоя-мачо» і жінку 
як підлеглу, якій у гендерній структурі відводиться традиційний 
локус «жертви» і «страждання». 

Очевидно, що більшість анти-жіночих культурних міфів і від-
сутність у пострадянському публічному дискурсі позитивних об-
разів «кар’єристок» походить ще з властивого сцієнтистській ін-
телігенції іронічного скепсису з приводу «дам-емансипе»: згідно 
з цим міфом будь-яка активна робота, кар’єра, особливо в бізнесі, 
позбавляє жінку її «жіночності» і сексуальної атрактивності. Про-
тягом багатьох століть жіночу успішність розуміли однозначно: 
шлюб оцінювався як основна жіноча мета, досягнення якої й було 
змістом «жіночої кар’єри», «жіночих амбіцій» і дозволяло жінці 
артикулювати себе в культурі хоча б у ролі «дружини» (або «до-
чки», «матері») якого-небудь чоловіка. У радянському минулому 
громадська думка легітимувала «жіночий кар’єризм» тільки як 
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компенсацію невдалого особистого життя: жінка-начальник мала 
бути в чомусь ущербною, за визначенням (наприклад, як у відо-
мому радянському кіно «Службовий роман»). Радянська мас-
медійна культура створювала такі зовнішні умови й такі матриці 
інтерпретування, які не «дозволяли» жіночому суб’єктові відчу-
вати себе щасливим, не будучи маркірованою шлюбом і дітьми. 
Таким прикладом може слугувати феномен Катерини Фурцевої, 
що була міністром культури СРСР протягом 14 років. Її доля, не-
зважаючи на успішну по всіх критеріях кар’єру, інтерпретована 
в мета-наративах преси, кіно та «газетних пліток» як «трагічна», 
все значення якої зведено до невдалих шлюбів і самогубства, спро-
вокованого саме відсутністю чоловіка і шлюбу. 

На відміну від сучасного західного кінематографа, в радян-
ському і пострадянському кіно образ ділової успішної жінки як 
варіант гендерної ідентичності ще не є розробленим, і це обмежує 
розвиток жіночої успішності в самому суспільстві, оскільки ле-
гітимує нетерпимість до жіночого професійного успіху; в постра-
дянському суспільстві відсутня модель «успішної жінки», яка б 
не перекривалася парадигмою «вдалого шлюбу»; кіно і мас-медіа 
поширюють цю концепцію. Упровадження в маси образу «бага-
того чоловіка», котрий є панацеєю від усіх незгод, можна розгля-
дати як цілеспрямовану політичну акцію, мета якої — обмежити 
кар’єрні зацікавлення жінок. 

Інша теза, що також розтиражована пострадянською пресою 
і перешкоджає соціальній активності українських жінок, поля-
гає в тому, що нав’язує суспільній свідомості ідею про роль жінки 
виключно як «берегині», «відтворювачки роду», за чим немовби 
логічно зумовлене її «відчуження» від політичної і економіч-
ної активності. Насправді, надання жінці виключно «духовної 
влади» у сфері національних, культурних цінностей відбувається 
знову-таки в обмін на усунення її як конкурента зі сфери бізнесу, 
творчості і політики. Так, пострадянські преса, кіно, телебачення 
послідовно формують іншість жіночого суб’єкта як засіб її відчу-
ження від влади й авторитету.

Проте перед жінками, чиї творчі і соціальні амбіції не обме-
жуються сферою материнства та споживання, постає проблема 
співвідношення свого життєвого сценарію до легітимної культур-
ної моделі жіночості, яка в пострадянській культурі понині не роз-
роблена. Як свідчить аналіз, жінки — успішні в політиці, бізнесі 
і кар’єрі — змушені інтерпретувати свою ідентичність кількома 
обмеженими стандартами або: 1) «адаптуючи» її під традиційні 
зразки ідеологізованого минулого («берегиня», «матір нації»); 
2) через модернізацію соціалістичних конструктів радянського 
минулого («активістка», «туристка» тощо); 3) відповідно до мо-
делей західної культури, що перенесені на пострадянський грунт; 

4) винаходити власні форми саморепрезентації, що складаються 
з гендерних стереотипів минулого й теперішнього. 

При цьому слід зазначити: якщо стереотип чоловічого профе-
сійного успіху активно експлуатується в західному і пострадян-
ському кіно через образи чоловіка — «першопроходця», «Тарзана», 
«Конана-варвара», який веде війну «з усіма проти всіх» в екстре-
мальних умовах, то «бізнес-леді» на телеекрані і в суспільному 
дискурсі пощастило значно менше: вони позбавлені харизми. Ти-
пова «ділова жінка» в кіно радянського періоду — це «сухар», тру-
доголік, незатребувана сексуально (наприклад, у фільмі «Служ-
бовий роман»), режисер відмовляє їй у зовнішній привабливості, 
вона репрезентує себе підкреслено мужикоподібними рухами, що 
дозволяють бачити в ній виключно «товариша», істоту «третього 
роду». Жіноча ділова активність у народній свідомості завжди 
інтерпретувалася в дещо комічному сенсі і не дозволяла жінкам 
ставати героїнями першого ряду. Жінка зображується як «Інша», 
«чужинка» у сфері ділової або політичної активності.

Єдиний шлях для «кар’єристки» радянського періоду заво-
ювати глядацькі симпатії було ... закохатися! Відкинувши неза-
лежність і неприступність, показати, що вона просто «баба», а не 
«конкурент». До цього, в радянській традиції в партнери най-
успішнішій жінці прийнято було «делегувати» соціально небла-
гополучного героя, архетип «Ємелі на печі», прикладом можуть 
слугувати мезальянси в культових фільмах радянського періоду 
«Москва сльозам не вірить» і «Службовий роман». Мабуть, бути 
і діловою, і красивою, і коханою, і багатою для однієї жінки, з по-
зицій радянської масової свідомості, було забагато, тому і в кіно 
високий суспільний статус жінки багато чоловіків сприймали як 
особисту образу або гендерну катастрофу, як агресію «іншого» на 
базові культурні засади. 

На відміну від радянських і пострадянських традицій, у захід-
ному кінематографі разом з лінією, що романтизує традиційну 
гендерну гру «Ти — Джейн, я — Тарзан» (наприклад, у амери-
канських фільмах «Кучерик Сью», «Непристойна пропозиція», 
«У джазі тільки дівчата», «Крокодил Данді» та ін.), існує могутній 
напрям, що репрезентує прогресивну точку зору на ділову актив-
ність жінок. І створення позитивних гендерних сюжетів жіночої 
успішності на американському телеекрані істотно полегшує фор-
мування власних сценаріїв для західних жінок, які намагаються 
домогтися соціального успіху. Героїні американських кінострічок 
«Кара небесна» або «Мовчання ягнят» активні і цілеспрямовані, 
не допускають сексистської поблажливості до своєї кар’єри, вони 
покладаються на свій розум і професійну компетентність більше, 
ніж на сексуальні або «материнські» здібності. Нового звучання 
фільмам додає фінал, згідно з яким саме завдяки успішній кар’єрі 
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компенсацію невдалого особистого життя: жінка-начальник мала 
бути в чомусь ущербною, за визначенням (наприклад, як у відо-
мому радянському кіно «Службовий роман»). Радянська мас-
медійна культура створювала такі зовнішні умови й такі матриці 
інтерпретування, які не «дозволяли» жіночому суб’єктові відчу-
вати себе щасливим, не будучи маркірованою шлюбом і дітьми. 
Таким прикладом може слугувати феномен Катерини Фурцевої, 
що була міністром культури СРСР протягом 14 років. Її доля, не-
зважаючи на успішну по всіх критеріях кар’єру, інтерпретована 
в мета-наративах преси, кіно та «газетних пліток» як «трагічна», 
все значення якої зведено до невдалих шлюбів і самогубства, спро-
вокованого саме відсутністю чоловіка і шлюбу. 

На відміну від сучасного західного кінематографа, в радян-
ському і пострадянському кіно образ ділової успішної жінки як 
варіант гендерної ідентичності ще не є розробленим, і це обмежує 
розвиток жіночої успішності в самому суспільстві, оскільки ле-
гітимує нетерпимість до жіночого професійного успіху; в постра-
дянському суспільстві відсутня модель «успішної жінки», яка б 
не перекривалася парадигмою «вдалого шлюбу»; кіно і мас-медіа 
поширюють цю концепцію. Упровадження в маси образу «бага-
того чоловіка», котрий є панацеєю від усіх незгод, можна розгля-
дати як цілеспрямовану політичну акцію, мета якої — обмежити 
кар’єрні зацікавлення жінок. 

Інша теза, що також розтиражована пострадянською пресою 
і перешкоджає соціальній активності українських жінок, поля-
гає в тому, що нав’язує суспільній свідомості ідею про роль жінки 
виключно як «берегині», «відтворювачки роду», за чим немовби 
логічно зумовлене її «відчуження» від політичної і економіч-
ної активності. Насправді, надання жінці виключно «духовної 
влади» у сфері національних, культурних цінностей відбувається 
знову-таки в обмін на усунення її як конкурента зі сфери бізнесу, 
творчості і політики. Так, пострадянські преса, кіно, телебачення 
послідовно формують іншість жіночого суб’єкта як засіб її відчу-
ження від влади й авторитету.

Проте перед жінками, чиї творчі і соціальні амбіції не обме-
жуються сферою материнства та споживання, постає проблема 
співвідношення свого життєвого сценарію до легітимної культур-
ної моделі жіночості, яка в пострадянській культурі понині не роз-
роблена. Як свідчить аналіз, жінки — успішні в політиці, бізнесі 
і кар’єрі — змушені інтерпретувати свою ідентичність кількома 
обмеженими стандартами або: 1) «адаптуючи» її під традиційні 
зразки ідеологізованого минулого («берегиня», «матір нації»); 
2) через модернізацію соціалістичних конструктів радянського 
минулого («активістка», «туристка» тощо); 3) відповідно до мо-
делей західної культури, що перенесені на пострадянський грунт; 

4) винаходити власні форми саморепрезентації, що складаються 
з гендерних стереотипів минулого й теперішнього. 

При цьому слід зазначити: якщо стереотип чоловічого профе-
сійного успіху активно експлуатується в західному і пострадян-
ському кіно через образи чоловіка — «першопроходця», «Тарзана», 
«Конана-варвара», який веде війну «з усіма проти всіх» в екстре-
мальних умовах, то «бізнес-леді» на телеекрані і в суспільному 
дискурсі пощастило значно менше: вони позбавлені харизми. Ти-
пова «ділова жінка» в кіно радянського періоду — це «сухар», тру-
доголік, незатребувана сексуально (наприклад, у фільмі «Служ-
бовий роман»), режисер відмовляє їй у зовнішній привабливості, 
вона репрезентує себе підкреслено мужикоподібними рухами, що 
дозволяють бачити в ній виключно «товариша», істоту «третього 
роду». Жіноча ділова активність у народній свідомості завжди 
інтерпретувалася в дещо комічному сенсі і не дозволяла жінкам 
ставати героїнями першого ряду. Жінка зображується як «Інша», 
«чужинка» у сфері ділової або політичної активності.

Єдиний шлях для «кар’єристки» радянського періоду заво-
ювати глядацькі симпатії було ... закохатися! Відкинувши неза-
лежність і неприступність, показати, що вона просто «баба», а не 
«конкурент». До цього, в радянській традиції в партнери най-
успішнішій жінці прийнято було «делегувати» соціально небла-
гополучного героя, архетип «Ємелі на печі», прикладом можуть 
слугувати мезальянси в культових фільмах радянського періоду 
«Москва сльозам не вірить» і «Службовий роман». Мабуть, бути 
і діловою, і красивою, і коханою, і багатою для однієї жінки, з по-
зицій радянської масової свідомості, було забагато, тому і в кіно 
високий суспільний статус жінки багато чоловіків сприймали як 
особисту образу або гендерну катастрофу, як агресію «іншого» на 
базові культурні засади. 

На відміну від радянських і пострадянських традицій, у захід-
ному кінематографі разом з лінією, що романтизує традиційну 
гендерну гру «Ти — Джейн, я — Тарзан» (наприклад, у амери-
канських фільмах «Кучерик Сью», «Непристойна пропозиція», 
«У джазі тільки дівчата», «Крокодил Данді» та ін.), існує могутній 
напрям, що репрезентує прогресивну точку зору на ділову актив-
ність жінок. І створення позитивних гендерних сюжетів жіночої 
успішності на американському телеекрані істотно полегшує фор-
мування власних сценаріїв для західних жінок, які намагаються 
домогтися соціального успіху. Героїні американських кінострічок 
«Кара небесна» або «Мовчання ягнят» активні і цілеспрямовані, 
не допускають сексистської поблажливості до своєї кар’єри, вони 
покладаються на свій розум і професійну компетентність більше, 
ніж на сексуальні або «материнські» здібності. Нового звучання 
фільмам додає фінал, згідно з яким саме завдяки успішній кар’єрі 
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(а не відмові від неї!) героїні здобувають і «своє жіноче щастя» — 
Принца-Помічника — в образі закоханого героя. Толерантність 
західного демократичного мислення виявляється в тому, що про-
фесійно успішній жінці «дозволяється» виграти відразу п’ять при-
зів: кар’єру, славу, любов, матеріальну незалежність і глядацькі 
симпатії (наприклад, в американській комедії «Ділова дівчина»).

Жіночі персонажі таких американських комедій як «Звичка 
одружуватися», «Золота дитина», «Ваша пошта», «Високоповаж-
ний джентльмен», деяких інших, хоча й не вважають себе діловою 
або фінансовою елітою, проте їх творча обдарованість, самостій-
ність, активна позиція і духовне лідерство дозволяють інтерпре-
тувати їх життєві сценарії як кіноверсії «жіночої успішності», як 
особисту і соціальну реалізованість, що не перекривається заміж-
жям. Гендерна мораль цих фільмів упроваджує в несвідоме захід-
ної мас-культури маркованість жінки як «успішної» незалежно 
від суспільного статусу її чоловіка. 

На відміну від американських, більшість кіногероїнь радян-
ського періоду ніколи не намагалася перевершити чоловіка ні 
в професії, ні в особистих творчих талантах; їх символізм відтво-
рював і фіксував у свідомості мас архетип трудового ентузіазму 
(«Свинарка і пастух») або а-сексуального (чернечого) подвижни-
цтва («Весна на Зарічній вулиці»), романтичної безрозсудності 
(«Іронія долі») або мовчазної жертви («Польоти уві сні і наяву», 
«Осінній марафон»), і все це на фоні абсолютної байдужості жінок 
до власної професійної історії, до всього, окрім Кохання, зазви-
чай, невдалого. 

Чи було створення подібних архетипів «державним замовлен-
ням»? На наш погляд, так. Якщо на телеекрані і з’являлися само-
впевнені, напористі, честолюбні героїні, то їх професійна компе-
тентність виявлялася немовби «зниженою», з одного боку, коміз-
мом у зображенні (наприклад, у «Смугастому рейсі», «Шукайте 
жінку»), з іншого — обов’язковим прагненням «вийти заміж» 
і «любовним стражданням» за чоловіком. Тільки два фільми, роз-
ділені часовим проміжком у п’ятдесят років не відповідають «ра-
дянській антижіночій традиції», це: «Весна», режисера Г. Алек-
сандрова (1947) і «Бідна Саша» Г. Кеосаяна (1997). 

З одного боку, «Весна», знята в епоху розквіту сталінського 
тоталітаризму, містить джерела майбутніх «учених-сухарів». 
З іншого — деконструкція стереотипу професії вченого як «анти-
жіночої» і «а-сексуальної» відбувається в межах самого фільму: 
як ми пам’ятаємо, не інфантильна поступливість опереткової спі-
вачки Шатрової, протягом семи років животіючої на другорядних 
ролях, а самовпевненість і натиск «професорші» Нікітіної допо-
могли артистці отримати ангажемент у кіно та викликати інтерес 

головного героя — Великого Режисера, що побачив у неабиякій 
жінці персону, рівну йому по глибині і таланту. 

Героїня Віри Глаголєвої з «Бідної Саші», пострадянської коме-
дії, на нашу думку, тісно пов’язана з «кар’єристками мимоволі» 
з фільмів «Москва сльозам не вірить» і «Найпривабливіша і най-
чарівніша». Камера кілька разів фіксує на екрані страждаючі очі 
героїні: зробивши блискучу кар’єру в банківському бізнесі, на-
родивши і виховавши дочку-вундеркінда, в новорічні свята вона 
відчуває себе зрадженою всіма чоловіками зі свого оточення, 
поки не з’являється Він — Лицар без страху і докору, інтелігент, 
комп’ютерний геній, застосування талантам якого в умовах ринку 
знайшлося тільки ... в колонії. 

Проте мелодраматизм сюжету «Бідної Саші», улюблений тра-
диційною радянською гендерною мораллю, цим обмежується: 
насправді «банкірша Ольга» зовсім не така вже беззахисна; вона 
готова боротися і — перемогти, її образ не має однозначного визна-
чення. «Або-або» — дилема «мати» або «начальник» — не перетво-
рюється для неї на внутрішній конфлікт. Новизна образу «банкіра 
Ольги» як моделі «пострадянської жіночої успішності» в тому й 
полягає, що, незважаючи на криміногенність свого бізнесу і не-
просту сімейну ситуацію, ця жінка впевнена у своєму праві від-
чувати себе «щасливою»; сексапільною робить її не слабкість 
і жертовність, а незалежність, амбіції і філософія успішності, що 
репрезентує вона. В образі «сильної жінки» романтизується нова 
концепція жіночності і краси, що втілює ліберальні ідеали кінця 
1990-х, адаптовані до слов’янської традиції. У цьому, безумовно, 
позитивний зміст фільму. 

На жаль, сучасна українська масова кінокультура не прагне 
створювати кіно-історії жіночого професійного успіху. Тому 
для багатьох українських жінок реалізація себе в кар’єрі вияв-
ляється формою «культурної трансгресії», подоланням гендер-
них меж і «скляного даху» в професії. Формування гендерної 
рівності в культурі та масовій свідомості — неодмінна умова 
розвитку цивілізованого соціуму, ознака справжньої демокра-
тії і політичної стабільності. Формування середнього класу, 
фінансової, ділової еліти неможливе без участі жінок. Однією 
з найважливіших складових демократизації політики і бізнесу 
є моральна легітимація жіночого професійного успіху як фе-
номену, що співвідноситься з аксіологічною шкалою основних 
морально-релігійних, культурних ідеалів нації. Тому трансфор-
мація гендерної свідомості суспільства, перехід жінки із статусу 
«соціального Іншого» в просторі соціального та професійного 
успіху залежать і від стратегій, які впроваджує пострадянське 
кіно в масову свідомість.
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(а не відмові від неї!) героїні здобувають і «своє жіноче щастя» — 
Принца-Помічника — в образі закоханого героя. Толерантність 
західного демократичного мислення виявляється в тому, що про-
фесійно успішній жінці «дозволяється» виграти відразу п’ять при-
зів: кар’єру, славу, любов, матеріальну незалежність і глядацькі 
симпатії (наприклад, в американській комедії «Ділова дівчина»).

Жіночі персонажі таких американських комедій як «Звичка 
одружуватися», «Золота дитина», «Ваша пошта», «Високоповаж-
ний джентльмен», деяких інших, хоча й не вважають себе діловою 
або фінансовою елітою, проте їх творча обдарованість, самостій-
ність, активна позиція і духовне лідерство дозволяють інтерпре-
тувати їх життєві сценарії як кіноверсії «жіночої успішності», як 
особисту і соціальну реалізованість, що не перекривається заміж-
жям. Гендерна мораль цих фільмів упроваджує в несвідоме захід-
ної мас-культури маркованість жінки як «успішної» незалежно 
від суспільного статусу її чоловіка. 

На відміну від американських, більшість кіногероїнь радян-
ського періоду ніколи не намагалася перевершити чоловіка ні 
в професії, ні в особистих творчих талантах; їх символізм відтво-
рював і фіксував у свідомості мас архетип трудового ентузіазму 
(«Свинарка і пастух») або а-сексуального (чернечого) подвижни-
цтва («Весна на Зарічній вулиці»), романтичної безрозсудності 
(«Іронія долі») або мовчазної жертви («Польоти уві сні і наяву», 
«Осінній марафон»), і все це на фоні абсолютної байдужості жінок 
до власної професійної історії, до всього, окрім Кохання, зазви-
чай, невдалого. 

Чи було створення подібних архетипів «державним замовлен-
ням»? На наш погляд, так. Якщо на телеекрані і з’являлися само-
впевнені, напористі, честолюбні героїні, то їх професійна компе-
тентність виявлялася немовби «зниженою», з одного боку, коміз-
мом у зображенні (наприклад, у «Смугастому рейсі», «Шукайте 
жінку»), з іншого — обов’язковим прагненням «вийти заміж» 
і «любовним стражданням» за чоловіком. Тільки два фільми, роз-
ділені часовим проміжком у п’ятдесят років не відповідають «ра-
дянській антижіночій традиції», це: «Весна», режисера Г. Алек-
сандрова (1947) і «Бідна Саша» Г. Кеосаяна (1997). 

З одного боку, «Весна», знята в епоху розквіту сталінського 
тоталітаризму, містить джерела майбутніх «учених-сухарів». 
З іншого — деконструкція стереотипу професії вченого як «анти-
жіночої» і «а-сексуальної» відбувається в межах самого фільму: 
як ми пам’ятаємо, не інфантильна поступливість опереткової спі-
вачки Шатрової, протягом семи років животіючої на другорядних 
ролях, а самовпевненість і натиск «професорші» Нікітіної допо-
могли артистці отримати ангажемент у кіно та викликати інтерес 

головного героя — Великого Режисера, що побачив у неабиякій 
жінці персону, рівну йому по глибині і таланту. 

Героїня Віри Глаголєвої з «Бідної Саші», пострадянської коме-
дії, на нашу думку, тісно пов’язана з «кар’єристками мимоволі» 
з фільмів «Москва сльозам не вірить» і «Найпривабливіша і най-
чарівніша». Камера кілька разів фіксує на екрані страждаючі очі 
героїні: зробивши блискучу кар’єру в банківському бізнесі, на-
родивши і виховавши дочку-вундеркінда, в новорічні свята вона 
відчуває себе зрадженою всіма чоловіками зі свого оточення, 
поки не з’являється Він — Лицар без страху і докору, інтелігент, 
комп’ютерний геній, застосування талантам якого в умовах ринку 
знайшлося тільки ... в колонії. 

Проте мелодраматизм сюжету «Бідної Саші», улюблений тра-
диційною радянською гендерною мораллю, цим обмежується: 
насправді «банкірша Ольга» зовсім не така вже беззахисна; вона 
готова боротися і — перемогти, її образ не має однозначного визна-
чення. «Або-або» — дилема «мати» або «начальник» — не перетво-
рюється для неї на внутрішній конфлікт. Новизна образу «банкіра 
Ольги» як моделі «пострадянської жіночої успішності» в тому й 
полягає, що, незважаючи на криміногенність свого бізнесу і не-
просту сімейну ситуацію, ця жінка впевнена у своєму праві від-
чувати себе «щасливою»; сексапільною робить її не слабкість 
і жертовність, а незалежність, амбіції і філософія успішності, що 
репрезентує вона. В образі «сильної жінки» романтизується нова 
концепція жіночності і краси, що втілює ліберальні ідеали кінця 
1990-х, адаптовані до слов’янської традиції. У цьому, безумовно, 
позитивний зміст фільму. 

На жаль, сучасна українська масова кінокультура не прагне 
створювати кіно-історії жіночого професійного успіху. Тому 
для багатьох українських жінок реалізація себе в кар’єрі вияв-
ляється формою «культурної трансгресії», подоланням гендер-
них меж і «скляного даху» в професії. Формування гендерної 
рівності в культурі та масовій свідомості — неодмінна умова 
розвитку цивілізованого соціуму, ознака справжньої демокра-
тії і політичної стабільності. Формування середнього класу, 
фінансової, ділової еліти неможливе без участі жінок. Однією 
з найважливіших складових демократизації політики і бізнесу 
є моральна легітимація жіночого професійного успіху як фе-
номену, що співвідноситься з аксіологічною шкалою основних 
морально-релігійних, культурних ідеалів нації. Тому трансфор-
мація гендерної свідомості суспільства, перехід жінки із статусу 
«соціального Іншого» в просторі соціального та професійного 
успіху залежать і від стратегій, які впроваджує пострадянське 
кіно в масову свідомість.
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Мова маніфестації досвіду культури може вирізнятися своїми 
методами та способами, які покликані розкрити певні ракурси 
культури та вказати на її відмінності від інших досвідів пізнання 

реальності. Таким чином, головне питання полягає не стільки 
в порівнянні культури з іншими ланками реальності, скільки 
у визначенні істотних ознак та основ самої культури. Подібна опе-
рація з визначення глибинних джерел, істотних ознак культури 
уможливлена, зокрема, завдяки метафізичній системі всеєдності 
С. Л. Франка. Принциповою в такому разі є праця С. Франка «Не-
збагненне. Онтологічний вступ до філософії релігії» (1939), ко-
тра багато в чому підсумовує всі напрацювання російського мис-
лителя. Основні положення і висновки цієї праці використову-
ються як методологічне підґрунтя статті, надають їй необхідний 
понятійний інструментарій та теоретичні моделі. Метою статті є 
осмислення ключових тез франківської концепції незбагненного 
в її співвідношенні з ідеєю культури, ґрунтуючись на конкретних 
аспектах цієї концепції. Для якісного досягнення мети в статті ви-
рішуються такі дослідницькі завдання: проаналізувати значення 
культури і незбагненного як реальності, «що самовідкривається», 
та культури й Абсолютно незбагненного. Актуальність дослі-
дження полягає в тому, що метафізика всеєдності С. Франка, бу-
дучи чіткою і виваженою системою, надає максимальні відповіді 
на питання, котрі пов’язані не лише з культурою як утворенням, 
що бутує у світі і змінюється, але вона наближається до глибинних 
підвалин культури, котрі не залежать від впливу часу та простору. 
Система С. Франка вбачає трансфінітне і трансдефінітне в куль-
турі та, зрештою, маніфестує її як антиномічну, всеєдину і незбаг-
ненну. Утім, незбагненність не означає заперечення культури чи її 
складових. Навпаки сам принцип заперечення чи «потенційоване 
заперечення» уявляється конститутивним для культури. Зре-
штою цей принцип набуває завершеної форми в трансценденталь-
ній логіці й антиномістичному монодуалізмі, котрі якнайточніше 
сприяють певному пізнанню культури.

Таким чином, досягнення мети статті складається з двох 
частин: 1) аналіз культури і реальності, «що самовідкрива-
ється», 2) культури й Абсолютно незбагненного. Перша частина 
мети пов’язана з соціоантропологічною складовою метафізики 
С. Франка, а друга — з ідеєю Абсолюту (або Бога). Варто підкрес-
лити, що співвідношення культури й Абсолюту важливе з огляду 
на питання, котре стосується проблеми кризи культури і теоди-
цеї. 

У цілому проблеми соціальної філософії (або «ми-філософії»), 
антропології, проблеми Абсолюту в метафізиці всеєдності 
С. Франка досліджені достатньо. Відкритим залишається питання 
про співвідношення культури, особистості, соціуму, Бога, а кон-
кретніше — ідея незбагненності культури, як культури особис-
тості та суспільства, її зв’язку з Богом. Серед авторів, у чиїх працях 
найчіткіше досліджуються проблеми соціальної філософії, антро-
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Мова маніфестації досвіду культури може вирізнятися своїми 
методами та способами, які покликані розкрити певні ракурси 
культури та вказати на її відмінності від інших досвідів пізнання 

реальності. Таким чином, головне питання полягає не стільки 
в порівнянні культури з іншими ланками реальності, скільки 
у визначенні істотних ознак та основ самої культури. Подібна опе-
рація з визначення глибинних джерел, істотних ознак культури 
уможливлена, зокрема, завдяки метафізичній системі всеєдності 
С. Л. Франка. Принциповою в такому разі є праця С. Франка «Не-
збагненне. Онтологічний вступ до філософії релігії» (1939), ко-
тра багато в чому підсумовує всі напрацювання російського мис-
лителя. Основні положення і висновки цієї праці використову-
ються як методологічне підґрунтя статті, надають їй необхідний 
понятійний інструментарій та теоретичні моделі. Метою статті є 
осмислення ключових тез франківської концепції незбагненного 
в її співвідношенні з ідеєю культури, ґрунтуючись на конкретних 
аспектах цієї концепції. Для якісного досягнення мети в статті ви-
рішуються такі дослідницькі завдання: проаналізувати значення 
культури і незбагненного як реальності, «що самовідкривається», 
та культури й Абсолютно незбагненного. Актуальність дослі-
дження полягає в тому, що метафізика всеєдності С. Франка, бу-
дучи чіткою і виваженою системою, надає максимальні відповіді 
на питання, котрі пов’язані не лише з культурою як утворенням, 
що бутує у світі і змінюється, але вона наближається до глибинних 
підвалин культури, котрі не залежать від впливу часу та простору. 
Система С. Франка вбачає трансфінітне і трансдефінітне в куль-
турі та, зрештою, маніфестує її як антиномічну, всеєдину і незбаг-
ненну. Утім, незбагненність не означає заперечення культури чи її 
складових. Навпаки сам принцип заперечення чи «потенційоване 
заперечення» уявляється конститутивним для культури. Зре-
штою цей принцип набуває завершеної форми в трансценденталь-
ній логіці й антиномістичному монодуалізмі, котрі якнайточніше 
сприяють певному пізнанню культури.

Таким чином, досягнення мети статті складається з двох 
частин: 1) аналіз культури і реальності, «що самовідкрива-
ється», 2) культури й Абсолютно незбагненного. Перша частина 
мети пов’язана з соціоантропологічною складовою метафізики 
С. Франка, а друга — з ідеєю Абсолюту (або Бога). Варто підкрес-
лити, що співвідношення культури й Абсолюту важливе з огляду 
на питання, котре стосується проблеми кризи культури і теоди-
цеї. 

У цілому проблеми соціальної філософії (або «ми-філософії»), 
антропології, проблеми Абсолюту в метафізиці всеєдності 
С. Франка досліджені достатньо. Відкритим залишається питання 
про співвідношення культури, особистості, соціуму, Бога, а кон-
кретніше — ідея незбагненності культури, як культури особис-
тості та суспільства, її зв’язку з Богом. Серед авторів, у чиїх працях 
найчіткіше досліджуються проблеми соціальної філософії, антро-
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пології (зокрема й персоналізму) і релігійної філософії, можна ви-
ділити — Г. Аляєва [1], Є. Амеліну [2], К. Бамбауер (С. Bambauer) 
[22], В. Вершину [4], П. Гайденко [5], І. Євлампієва [6], П. Елена 
[21], о. В. Зелинського [7], Б. Кзардібон (В. Czardybon) [23], 
о. І. Крекшина [8], С. Малиновську [9], О. Мареєву [10], В. Мойсе-
єва [11], О. Назарову [12], с. Т. Оболевич [13] та ін.

Теоретична реконструкція й аналіз філософії культури 
С. Франка не вичерпуються лише сферою предметного буття1, але 
переходить до сфери реальності, «що самовідкривається». У цій 
сфері зберігаються загальні методологічні установки щодо куль-
тури й сфери предметного буття. Ідеться про буття «ми» й особис-
тість у тому вигляді, в якому вони маніфестувалися С. Франком 
у праці «Незбагненне». У цьому конкретному випадку акцент ста-
виться на безпосередній констатації моменту незбагненності буття 
«ми» й особистості, а не на загальних характеристиках. Це необ-
хідно для того, щоб глибше зрозуміти незбагненність/антиноміч-
ність культури у зв’язці — «культура-особистість-соціальність». 
Тому актуальність убачається в розширенні поля незбагненності 
культури, до якого додається соціально-антропологічний компо-
нент. 

Згідно із С. Франком, соціальна філософія може бути побудо-
вана на усвідомленні первинного буття як «ми». У праці «Незбаг-
ненне» буття «ми» розкривається як трансцендування «я» «на-
зовні» й, одночасно, його трансцендування «всередину». Буття 
«ми» є внутрішньою стороною відносин «я-ти», водночас, особли-
вим родом буття, проявом чого може слугувати його здатність до 
певного відчуження від самобуття «я», певне «стояння» ззовні. Це 
можливо завдяки здатності «я» відокремлювати своє безпосереднє 
самобуття від сфери буття «ми», «тоді я маю досвід, що «я» пере-
буваю у відношенні не лише до «ти», а й до «ми» як такого» [19, 
с. 381]. Таким чином, життя людини позиціонується С. Франком 
розділеним на дві складові: 1) «інтимне», «відокремлене», «само-
тнє» життя «я» і 2) соціально-оформлене «я», як частина єдності 
«ми». Відповідно до цієї позиції С. Франк виводить ідею третього 
як «ціле, котре складається з «я» і «ти», яке нібито володіє певним 
буттям для себе, поряд із двома одиничними людськими істотами, 
котрі входять до його складу» [19, с. 381]. Окремі «я» не існують 
раніше, ніж «ми». «Ми» не виникає в результаті об’єднання де-

1 Необхідно підкреслити, що ідея культури в контексті концепції Незбаг-
ненного С. Л. Франка у сфері предметного буття досліджується в статті Мі-
рошниченка В. С. Незбагненність культури: металогічний проект філософії 
культури С.Л. Франка / В.С. Мірошниченко // Культура України: зб. наук. 
пр. Вип. 27. Культурологія. Мистецтвознавство. — Х. : ХДАК, 2009. — 
С. 157–165.

кількох, ще до «ми» існуючих, «я». «Ми» — первинна реальність 
стосовно до будь-якого окремого «я». «Я» вкорінене в бутті «ми», 
без «ми» або до ми, не було б і «я». Співвідношення «я» з «ти» 
означає, що спочатку повинно бути щось ціле, щоб у ньому можна 
було виділити, диференціювати одну й іншу протилежні сторони. 
Єдність «ми» якраз і є такою початковою цілісністю, в межах якої 
можуть конституюватися «я» й «ти». Як відзначав С. Франк: «… 
«ми» не є множиною першої особи, не «багато я», а множина як 
єдність першої та другої осіб, як єдність «я» і «ти» («ви»)»… «Ми» 
є якоюсь первинною категорією особистого людського, а тому й со-
ціального буття» [17, с. 51]. 

Отже, буття «ми» є, для С. Франка, внутрішньою основою 
«я-буття». Буття «ми» передбачає і припускає антиномію між со-
бою та буттям «я» як внутрішнім самобуттям. «Буття «ми» має 
немовби нестримну тенденцію відчужуватися від мене, вростати 
в предметний світ, іти мені назустріч як зовнішня, сама по собі 
суща реальність — й іззовні визначати мене та володіти мною» 
[19, с. 382–383]. При цьому для С. Франка буття «ми» було не зо-
внішньою, тілесною, реальністю окремих людей, котрі складають 
суспільство, а невидимою, безтілесною єдністю «ми», яка охоплює 
і захоплює нас як надчасова єдність, не приурочена до окремого 
людського життя [19, с. 383]. 

«Ми» як відчужена від «я» сфера може редукуватися до без-
особового «воно». «Воно» — це предметне «ми». Таке редуко-
ване «ми» являє собою момент ірраціональності космічного на-
чала, природну стихію або «предметне «ми»». Як приклад ре-
дукованого «ми» С. Франк наводить дію норми закону або дер-
жавного припису. Предметне «ми» не є тільки ірраціональним, 
але й раціональним, воно являє собою єдність раціонального та 
ірраціонального, буття «ми» — трансраціональне. «Буття «ми» 
не є елементарно-космічною, стихійною єдністю життя, а є вод-
ночас раціональною єдністю спільного порядку і спільної мети 
життя» [19, с. 384]. Тобто на прикладі суспільного буття «ми» 
можна спостерігати розгортання трансцендентальної логіки 
С. Франка та принципу антиномістичного монодуалізму. 

Таким чином, «ми-буття» постає у двох формах — зовнішній 
(предметне «ми») і внутрішній (споконвічна глибина буття «ми»). 
Між цими двома формами «ми-буття» спостерігається постійне 
тертя й відчуження, при цьому вони мають нерозривний зв’язок 
між собою. Одна форма немислима без іншої, вони зумовлюють 
одна одну. Тобто буття «ми» підпорядковується С. Франком прин-
ципу антиномістичного монодуалізму, «сутністю буття «ми», як 
і взагалі будь-якої реальності, є саме незбагненне як трансраціо-
нальне; тому воно виходить за межі будь-якої чистої раціональ-
ності та ірраціональності і має всю повноту й антиномістичну кон-
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пології (зокрема й персоналізму) і релігійної філософії, можна ви-
ділити — Г. Аляєва [1], Є. Амеліну [2], К. Бамбауер (С. Bambauer) 
[22], В. Вершину [4], П. Гайденко [5], І. Євлампієва [6], П. Елена 
[21], о. В. Зелинського [7], Б. Кзардібон (В. Czardybon) [23], 
о. І. Крекшина [8], С. Малиновську [9], О. Мареєву [10], В. Мойсе-
єва [11], О. Назарову [12], с. Т. Оболевич [13] та ін.

Теоретична реконструкція й аналіз філософії культури 
С. Франка не вичерпуються лише сферою предметного буття1, але 
переходить до сфери реальності, «що самовідкривається». У цій 
сфері зберігаються загальні методологічні установки щодо куль-
тури й сфери предметного буття. Ідеться про буття «ми» й особис-
тість у тому вигляді, в якому вони маніфестувалися С. Франком 
у праці «Незбагненне». У цьому конкретному випадку акцент ста-
виться на безпосередній констатації моменту незбагненності буття 
«ми» й особистості, а не на загальних характеристиках. Це необ-
хідно для того, щоб глибше зрозуміти незбагненність/антиноміч-
ність культури у зв’язці — «культура-особистість-соціальність». 
Тому актуальність убачається в розширенні поля незбагненності 
культури, до якого додається соціально-антропологічний компо-
нент. 

Згідно із С. Франком, соціальна філософія може бути побудо-
вана на усвідомленні первинного буття як «ми». У праці «Незбаг-
ненне» буття «ми» розкривається як трансцендування «я» «на-
зовні» й, одночасно, його трансцендування «всередину». Буття 
«ми» є внутрішньою стороною відносин «я-ти», водночас, особли-
вим родом буття, проявом чого може слугувати його здатність до 
певного відчуження від самобуття «я», певне «стояння» ззовні. Це 
можливо завдяки здатності «я» відокремлювати своє безпосереднє 
самобуття від сфери буття «ми», «тоді я маю досвід, що «я» пере-
буваю у відношенні не лише до «ти», а й до «ми» як такого» [19, 
с. 381]. Таким чином, життя людини позиціонується С. Франком 
розділеним на дві складові: 1) «інтимне», «відокремлене», «само-
тнє» життя «я» і 2) соціально-оформлене «я», як частина єдності 
«ми». Відповідно до цієї позиції С. Франк виводить ідею третього 
як «ціле, котре складається з «я» і «ти», яке нібито володіє певним 
буттям для себе, поряд із двома одиничними людськими істотами, 
котрі входять до його складу» [19, с. 381]. Окремі «я» не існують 
раніше, ніж «ми». «Ми» не виникає в результаті об’єднання де-

1 Необхідно підкреслити, що ідея культури в контексті концепції Незбаг-
ненного С. Л. Франка у сфері предметного буття досліджується в статті Мі-
рошниченка В. С. Незбагненність культури: металогічний проект філософії 
культури С.Л. Франка / В.С. Мірошниченко // Культура України: зб. наук. 
пр. Вип. 27. Культурологія. Мистецтвознавство. — Х. : ХДАК, 2009. — 
С. 157–165.

кількох, ще до «ми» існуючих, «я». «Ми» — первинна реальність 
стосовно до будь-якого окремого «я». «Я» вкорінене в бутті «ми», 
без «ми» або до ми, не було б і «я». Співвідношення «я» з «ти» 
означає, що спочатку повинно бути щось ціле, щоб у ньому можна 
було виділити, диференціювати одну й іншу протилежні сторони. 
Єдність «ми» якраз і є такою початковою цілісністю, в межах якої 
можуть конституюватися «я» й «ти». Як відзначав С. Франк: «… 
«ми» не є множиною першої особи, не «багато я», а множина як 
єдність першої та другої осіб, як єдність «я» і «ти» («ви»)»… «Ми» 
є якоюсь первинною категорією особистого людського, а тому й со-
ціального буття» [17, с. 51]. 

Отже, буття «ми» є, для С. Франка, внутрішньою основою 
«я-буття». Буття «ми» передбачає і припускає антиномію між со-
бою та буттям «я» як внутрішнім самобуттям. «Буття «ми» має 
немовби нестримну тенденцію відчужуватися від мене, вростати 
в предметний світ, іти мені назустріч як зовнішня, сама по собі 
суща реальність — й іззовні визначати мене та володіти мною» 
[19, с. 382–383]. При цьому для С. Франка буття «ми» було не зо-
внішньою, тілесною, реальністю окремих людей, котрі складають 
суспільство, а невидимою, безтілесною єдністю «ми», яка охоплює 
і захоплює нас як надчасова єдність, не приурочена до окремого 
людського життя [19, с. 383]. 

«Ми» як відчужена від «я» сфера може редукуватися до без-
особового «воно». «Воно» — це предметне «ми». Таке редуко-
ване «ми» являє собою момент ірраціональності космічного на-
чала, природну стихію або «предметне «ми»». Як приклад ре-
дукованого «ми» С. Франк наводить дію норми закону або дер-
жавного припису. Предметне «ми» не є тільки ірраціональним, 
але й раціональним, воно являє собою єдність раціонального та 
ірраціонального, буття «ми» — трансраціональне. «Буття «ми» 
не є елементарно-космічною, стихійною єдністю життя, а є вод-
ночас раціональною єдністю спільного порядку і спільної мети 
життя» [19, с. 384]. Тобто на прикладі суспільного буття «ми» 
можна спостерігати розгортання трансцендентальної логіки 
С. Франка та принципу антиномістичного монодуалізму. 

Таким чином, «ми-буття» постає у двох формах — зовнішній 
(предметне «ми») і внутрішній (споконвічна глибина буття «ми»). 
Між цими двома формами «ми-буття» спостерігається постійне 
тертя й відчуження, при цьому вони мають нерозривний зв’язок 
між собою. Одна форма немислима без іншої, вони зумовлюють 
одна одну. Тобто буття «ми» підпорядковується С. Франком прин-
ципу антиномістичного монодуалізму, «сутністю буття «ми», як 
і взагалі будь-якої реальності, є саме незбагненне як трансраціо-
нальне; тому воно виходить за межі будь-якої чистої раціональ-
ності та ірраціональності і має всю повноту й антиномістичну кон-
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кретність того, що ми розуміємо під «трансраціональним»» [19, 
с. 385]. Також «ми-буття» можна маніфестувати як соборність, 
про що йдеться в праці С. Франка «Духовні основи суспільства» 
(1930).

У своєму трактуванні особистості (а також її пізнанні), як 
і суспільного буття «ми», С. Франк виходив з трансраціонально-
монодуалістичної настанови. Тобто певне «осягнення» особистості 
можливе завдяки цій установці, вона є «єдністю роздільності і вза-
ємопроникнення», єдністю, «сутність якої полягає в її незбагнен-
ності» [19, с. 411]. На особистість поширюються ті ж позиції, що й 
на буття «ми» (і на культуру)1. Особистість, згідно із С. Франком, 
по своїй суті є «дещо більше й інше» [19, с. 411], вона не є закін-
ченою визначеністю, особистість — трансфінітна. Однак характер 
«єдності роздільності і взаємопроникнення», який конституює 
особистість… є єдністю вищої та підпорядкованої інстанції, єд-
ністю самодостатньо значущої основи й того, що саме по собі без-
основне та підлягає обґрунтуванню. Це — єдність двох модально 
абсолютно різних сфер буття, з яких глибший і головніший має 
незмірно-нескінченну глибину» [19, с. 411]. Зважаючи на це твер-
дження С. Франк формулює висновок про споконвічну таємницю 
особистості. Таємниця особистості означає, з одного боку, що осо-
бистість не вичерпується логічним аналізом її ознак, з іншого — 
її реальність «є певним дивом, що перевершує всі наші поняття» 
[19, с. 411–412]. 

В особистості, котра позиціонується як споконвічне диво, 
згідно із С. Франком, відкривається «образ та подоба Бога». Піз-
нання «споконвічної» особистості здійснюється на основі docta 
ignorantia, «відаючого невідання», перед яким і відкривається 
особистість. Для С. Франка пізнання особистості є трансраціо-
нальним пізнанням. На його думку, сутність особистості як єд-
ності роздільності і взаємопроникнення викривляється або пси-
хологізмом (особистість розглядається відстороненою від транс-
цендентного духовного буття), або раціонально-богословськи 
(раціонально-філософськи, коли навпаки, трансцендентне буття 
абсолютизується, а роль особистості зменшується), або коли транс-
цендентне переноситься всередину суб’єктивного самобуття, від-
бувається суб’єктивізація особистості. У всіх зазначених випад-
ках спостерігається обмеження або усунення свободи [19, с. 412]. 
У свою чергу, саме завдяки свободі здійснюється злиття/спле-
тіння трансцендентного й іманентного начал особистості. Таким 

1 Про конкретний аналіз культури, персоналізму і соціуму див. — Мірош-
ниченко В. С. Значення філософії культури в творчості Семена Франка / 
В.С. Мірошниченко // Практична філософія. — 2009. — №4(34). — С. 202–
210.

чином, найадекватнішим способом пізнання таємниці особистості 
є docta ignorantia, сприйняття її трансраціонально, як єдність 
суб’єктивного й об’єктивного, іманентного та трансцендентного. 

Моделювання цих висновків про незбагненність буття «ми» й 
особистості у сферу культури приводить до таких положень. Куль-
тура, як і буття «ми», може набувати предметності, вихолощува-
тися до «воно». При цьому необхідно зважати на те, що предметне 
буття й «опредметнена» культура не тотожні між собою, хоча й 
мають спільні моменти. Культура як «воно» деякою мірою проти-
стоїть особистості, постає щодо неї зовнішньою конструкцією, на-
приклад, у вигляді цивілізації або матеріальної культури [14; 18]. 
У праці «Крах кумирів» (1924) С. Франк пропонував відмовитися 
від такої установки культури і звернутися до поняття «життя», 
тобто, на його думку, культура втрачає свою життєвість, свій гли-
бинний зв’язок з життям, стає «чужою» та відчуженою. Однак 
цивілізація і матеріальна культура все-таки необхідні, питання 
полягає в ставленні до них людини. Згідно із С. Франком, у бутті 
як усеєдності, все має глибинний антиномічний зв’язок, отже, це 
припускає зв’язок культури, суспільства й особистості, а якщо 
суспільство та особистість маніфестуються як незбагненні, то й 
культура відіграє роль незбагненного. Тому в культурі поєдну-
ються, переплітаються протилежності і вона також являє собою 
«єдність роздільності та взаємопроникнення». Культура — це єд-
ність, котра поєднує абсолютні цінності та немислима без анти-
номічного зв’язку з особистістю і соціумом. Культуру С. Франк 
позиціонує як антиномічну, всеєдину та незбагненну.

Розглянувши культуру і сферу реальності, «що самовідкри-
вається», необхідно звернутися до третьої сфери незбагненного 
у філософії С. Франка, саме до сфери Абсолютно незбагненного. 
Аналіз усього комплексу сфери Абсолютно незбагненного в цьому 
контексті не передбачається, увага зосереджується на головних 
аспектах, пов’язаних зі співвідношенням Бога, світу, культури, 
завданням удосконалення світу. 

Проблему походження світу С. Франк розглядав у ракурсі 
змісту світового буття, питання про світ набуває онтологічного 
сенсу «як цілокупності фактичного та безособового буття, з реаль-
ністю «Божества»» [19, с. 517]. Вирішення питання про сенс світу 
С. Франк вважав за можливе лише в координатах трансценден-
тального мислення. У світі, як такому, відсутні (С. Франк засто-
совує метод заперечення) підстави його буття. Світ виникає з того, 
що вже є до нього, з першооснови. Тому зв’язок світу і Божества є 
трансраціональним через те, що участь у цьому зв’язку беруть дві 
сутнісно протилежні, логічно неузгоджені між собою реальності 
[19, с. 517]. Іншими словами, основа світу криється не в ньому са-
мому, а в іншій реальності.
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кретність того, що ми розуміємо під «трансраціональним»» [19, 
с. 385]. Також «ми-буття» можна маніфестувати як соборність, 
про що йдеться в праці С. Франка «Духовні основи суспільства» 
(1930).

У своєму трактуванні особистості (а також її пізнанні), як 
і суспільного буття «ми», С. Франк виходив з трансраціонально-
монодуалістичної настанови. Тобто певне «осягнення» особистості 
можливе завдяки цій установці, вона є «єдністю роздільності і вза-
ємопроникнення», єдністю, «сутність якої полягає в її незбагнен-
ності» [19, с. 411]. На особистість поширюються ті ж позиції, що й 
на буття «ми» (і на культуру)1. Особистість, згідно із С. Франком, 
по своїй суті є «дещо більше й інше» [19, с. 411], вона не є закін-
ченою визначеністю, особистість — трансфінітна. Однак характер 
«єдності роздільності і взаємопроникнення», який конституює 
особистість… є єдністю вищої та підпорядкованої інстанції, єд-
ністю самодостатньо значущої основи й того, що саме по собі без-
основне та підлягає обґрунтуванню. Це — єдність двох модально 
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особистості. Таємниця особистості означає, з одного боку, що осо-
бистість не вичерпується логічним аналізом її ознак, з іншого — 
її реальність «є певним дивом, що перевершує всі наші поняття» 
[19, с. 411–412]. 

В особистості, котра позиціонується як споконвічне диво, 
згідно із С. Франком, відкривається «образ та подоба Бога». Піз-
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нальним пізнанням. На його думку, сутність особистості як єд-
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бувається суб’єктивізація особистості. У всіх зазначених випад-
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1 Про конкретний аналіз культури, персоналізму і соціуму див. — Мірош-
ниченко В. С. Значення філософії культури в творчості Семена Франка / 
В.С. Мірошниченко // Практична філософія. — 2009. — №4(34). — С. 202–
210.
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сенсу «як цілокупності фактичного та безособового буття, з реаль-
ністю «Божества»» [19, с. 517]. Вирішення питання про сенс світу 
С. Франк вважав за можливе лише в координатах трансценден-
тального мислення. У світі, як такому, відсутні (С. Франк засто-
совує метод заперечення) підстави його буття. Світ виникає з того, 
що вже є до нього, з першооснови. Тому зв’язок світу і Божества є 
трансраціональним через те, що участь у цьому зв’язку беруть дві 
сутнісно протилежні, логічно неузгоджені між собою реальності 
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На думку С. Франка, зв’язок між Богом і світом не являє со-
бою причинно-часового або ж позачасово-логічного зв’язку. 
Цей зв’язок сам по собі є трансраціональним, «чимось сутнісно-
іншим», характеризується своєю незбагненністю, його часткове 
осягнення можливе завдяки принципу антиномістичного моноду-
алізму.

У зв’язку з цим виникає проблема, яка стосується створення 
світу. С. Франк відкидає традиційний, релігійний принцип, згідно 
з яким світ твориться Богом з «ніщо». Творення світу незбагненне, 
як і його зв’язок з Богом, «незбагненність полягає в тому, що Бог, 
як першооснова або першоначало, як єдність буття та цінності — 
жива, цілісна правда, тому «творіння» ним світу, викликання 
світу до буття збігаються з обґрунтуванням, даруванням цінності, 
осмисленням» [19, с. 519]. З Богом пов’язані вищі цінності Доб ра, 
Істини, Краси. Тому в естетичному сприйнятті Краси, згідно із 
С. Франком, людина долучається до вищої Божественної реаль-
ності. 

Таким чином, світ, з одного боку, сам по собі не має основи. 
З іншого — він має свою основу в трансцендентному. Отже, можна 
дійти висновку, що «світ-у-Бозі» є чимось іншим, ніж світ «сам по 
собі». Світ не однорідний та не тотожний Богові, але він і не зовсім 
чужий Богу — «справжнє відношення між Богом та світом, так 
само як відношення між Богом і «мною», — може бути зрозумі-
лим лише у формі трансраціонально-антиномістичного монодуа-
лізму — як внутрішня єдність двох або як подвійність одного. Це 
стосується як сутності світу, так і сутності його буття» [19, с. 522]. 
Світ, позбавлений основи свого буття, антиномічно пов’язаний «з 
тим, що в самому собі несе свою основу» — зі своєю Першоосно-
вою, зі своїм Першоначалом як Божеством» [19, с. 518]. 

З одного боку, «Бог ніякою мірою не є субстанцією» або «суб-
стратом» світу, а є чимось «зовсім іншим», ніж світ» [19, с. 521]. 
Однак, з іншого боку — Бог як абсолютне Першоначало або Пер-
шооснова є всеєдністю, поза якою взагалі нічого не мислиме. Якщо 
світ, порівняно з Богом, є чимось «зовсім іншим», то сама ця «ін-
шість» походить від Бога й обґрунтована Ним. Тому якщо світ є 
чимось зовсім іншим, ніж Бог, то він є саме «інше Бога». Якщо 
світ має буття, відмінне від буття Бога, і в цьому сенсі самостійне 
буття, то це розділення та зумовлена ним самостійність, по суті, 
самі є похідними від Бога, іншими словами, сам поділ перебуває 
в Богові [19, с. 521–522]. Світ — це «шати Бога», «інше самого 
Бога», в якому «розкривається», «виражається» Бог. 

Також необхідно відзначити, що світ для С. Франка не тотож-
ний дійсності і предметному буттю, але перебуває з ними в певному 
зв’язку. Світ дійсно є «фактичним», перебуває ззовні стосовно лю-
дини, але він і вкорінений у всеосяжній реальності. 

Сказане про світ та Бога спонукає до роздумів про співвідно-
шення культури і Бога. Прямих настанов у С. Франка на ці відно-
сини не виявляється, окрім маніфестування культури з релігійної 
точки зору. Однак у трактаті «Незбагненне» міститься необхідний 
інструментарій, який сприяє реконструкції цих відносин. Сама 
реконструкція потребує більшого обсягу, тому обмежимося лише 
характеристикою, необхідною для статті. 

Реконструкцію відносин культури та Бога, а також відмінності 
культури від світу можна здійснити на основі посилань С. Франка 
щодо цінностей. Бог — це єдність буття і цінності, з ним пов’язані 
цінності Добра, Істини, Краси. Таким чином, уже ця теза вказує 
на деякий зв’язок Бога та культури. Культура характеризується, 
в першу чергу, наявністю в ній абсолютних (об’єктивних) цін-
ностей. Також культура безпосередньо пов’язується С. Франком 
з особистістю, що відокремлює її від світу, котрий перебуває поза 
людиною, культура є особистісною [16], хоча й антиномічною. 
Тобто культура долучається до Бога принаймні двома шляхами: 
через абсолютні цінності і через особистість. Безумовно, у всеєд-
ності все співвідноситься з усім. Саме це співвідношення є двоїс-
тим — зовнішнім і внутрішнім (у цьому разі поняття зовнішній 
та внутрішній не мають якісної конотації). Співвідношення Бога, 
культури і людини, при своїй споконвічній подвійності, перебу-
ває на поверхні, його можна виявити, у той час як співвідношення 
світу та культури більшою мірою внутрішнє, мається на увазі, що 
це співвідношення складно виявити в працях С. Франка. Проте 
світ і культура співвідносяться в тому сенсі, що цінності культури 
перебувають у світі, залишаючись при цьому абсолютними. 

Таким чином, крім єдності «я-з-Богом» та «Бог-зі-мною», ціл-
ком прийнятною є єдність «я культура-Бог» і «Бог-культура-я». 
Для С. Франка конкретна реальність являє собою щось «більше 
й інше», ніж усе, що утворює її «власний» зміст [19, с. 526]. Так 
і реальність культури — це більше ніж просто іманентність, куль-
тура містить, зберігає й передає своє «інше» трансцендентне (на-
приклад, у традиції).

Зрештою єдність «я-культура-Бог» і «Бог-культура-я» підсу-
мовується у франківському принципі християнського реалізму, 
головною метою якого є питання подолання кризи культури й удо-
сконалення світу. На думку С. Франка, викладену в праці «Світло 
в пітьмі. Досвід християнської етики та соціальної філософії» 
(1949), світ перебуває в пітьмі, тому що відокремлений від Бога, 
проте Бог осяює цей світ. Місцем зустрічі цих двох світів є серце 
людини. Тобто подвійність світу полягає, зокрема, в дуалізмі бла-
годаті та закону, благодатного буття і природного буття. Унаслі-
док чого виникає «необхідність зарахування до складу етичного 
життя людини — в межах її буття в цьому світі — подвійності, 
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Цей зв’язок сам по собі є трансраціональним, «чимось сутнісно-
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осягнення можливе завдяки принципу антиномістичного моноду-
алізму.

У зв’язку з цим виникає проблема, яка стосується створення 
світу. С. Франк відкидає традиційний, релігійний принцип, згідно 
з яким світ твориться Богом з «ніщо». Творення світу незбагненне, 
як і його зв’язок з Богом, «незбагненність полягає в тому, що Бог, 
як першооснова або першоначало, як єдність буття та цінності — 
жива, цілісна правда, тому «творіння» ним світу, викликання 
світу до буття збігаються з обґрунтуванням, даруванням цінності, 
осмисленням» [19, с. 519]. З Богом пов’язані вищі цінності Доб ра, 
Істини, Краси. Тому в естетичному сприйнятті Краси, згідно із 
С. Франком, людина долучається до вищої Божественної реаль-
ності. 

Таким чином, світ, з одного боку, сам по собі не має основи. 
З іншого — він має свою основу в трансцендентному. Отже, можна 
дійти висновку, що «світ-у-Бозі» є чимось іншим, ніж світ «сам по 
собі». Світ не однорідний та не тотожний Богові, але він і не зовсім 
чужий Богу — «справжнє відношення між Богом та світом, так 
само як відношення між Богом і «мною», — може бути зрозумі-
лим лише у формі трансраціонально-антиномістичного монодуа-
лізму — як внутрішня єдність двох або як подвійність одного. Це 
стосується як сутності світу, так і сутності його буття» [19, с. 522]. 
Світ, позбавлений основи свого буття, антиномічно пов’язаний «з 
тим, що в самому собі несе свою основу» — зі своєю Першоосно-
вою, зі своїм Першоначалом як Божеством» [19, с. 518]. 

З одного боку, «Бог ніякою мірою не є субстанцією» або «суб-
стратом» світу, а є чимось «зовсім іншим», ніж світ» [19, с. 521]. 
Однак, з іншого боку — Бог як абсолютне Першоначало або Пер-
шооснова є всеєдністю, поза якою взагалі нічого не мислиме. Якщо 
світ, порівняно з Богом, є чимось «зовсім іншим», то сама ця «ін-
шість» походить від Бога й обґрунтована Ним. Тому якщо світ є 
чимось зовсім іншим, ніж Бог, то він є саме «інше Бога». Якщо 
світ має буття, відмінне від буття Бога, і в цьому сенсі самостійне 
буття, то це розділення та зумовлена ним самостійність, по суті, 
самі є похідними від Бога, іншими словами, сам поділ перебуває 
в Богові [19, с. 521–522]. Світ — це «шати Бога», «інше самого 
Бога», в якому «розкривається», «виражається» Бог. 

Також необхідно відзначити, що світ для С. Франка не тотож-
ний дійсності і предметному буттю, але перебуває з ними в певному 
зв’язку. Світ дійсно є «фактичним», перебуває ззовні стосовно лю-
дини, але він і вкорінений у всеосяжній реальності. 

Сказане про світ та Бога спонукає до роздумів про співвідно-
шення культури і Бога. Прямих настанов у С. Франка на ці відно-
сини не виявляється, окрім маніфестування культури з релігійної 
точки зору. Однак у трактаті «Незбагненне» міститься необхідний 
інструментарій, який сприяє реконструкції цих відносин. Сама 
реконструкція потребує більшого обсягу, тому обмежимося лише 
характеристикою, необхідною для статті. 

Реконструкцію відносин культури та Бога, а також відмінності 
культури від світу можна здійснити на основі посилань С. Франка 
щодо цінностей. Бог — це єдність буття і цінності, з ним пов’язані 
цінності Добра, Істини, Краси. Таким чином, уже ця теза вказує 
на деякий зв’язок Бога та культури. Культура характеризується, 
в першу чергу, наявністю в ній абсолютних (об’єктивних) цін-
ностей. Також культура безпосередньо пов’язується С. Франком 
з особистістю, що відокремлює її від світу, котрий перебуває поза 
людиною, культура є особистісною [16], хоча й антиномічною. 
Тобто культура долучається до Бога принаймні двома шляхами: 
через абсолютні цінності і через особистість. Безумовно, у всеєд-
ності все співвідноситься з усім. Саме це співвідношення є двоїс-
тим — зовнішнім і внутрішнім (у цьому разі поняття зовнішній 
та внутрішній не мають якісної конотації). Співвідношення Бога, 
культури і людини, при своїй споконвічній подвійності, перебу-
ває на поверхні, його можна виявити, у той час як співвідношення 
світу та культури більшою мірою внутрішнє, мається на увазі, що 
це співвідношення складно виявити в працях С. Франка. Проте 
світ і культура співвідносяться в тому сенсі, що цінності культури 
перебувають у світі, залишаючись при цьому абсолютними. 

Таким чином, крім єдності «я-з-Богом» та «Бог-зі-мною», ціл-
ком прийнятною є єдність «я культура-Бог» і «Бог-культура-я». 
Для С. Франка конкретна реальність являє собою щось «більше 
й інше», ніж усе, що утворює її «власний» зміст [19, с. 526]. Так 
і реальність культури — це більше ніж просто іманентність, куль-
тура містить, зберігає й передає своє «інше» трансцендентне (на-
приклад, у традиції).

Зрештою єдність «я-культура-Бог» і «Бог-культура-я» підсу-
мовується у франківському принципі християнського реалізму, 
головною метою якого є питання подолання кризи культури й удо-
сконалення світу. На думку С. Франка, викладену в праці «Світло 
в пітьмі. Досвід християнської етики та соціальної філософії» 
(1949), світ перебуває в пітьмі, тому що відокремлений від Бога, 
проте Бог осяює цей світ. Місцем зустрічі цих двох світів є серце 
людини. Тобто подвійність світу полягає, зокрема, в дуалізмі бла-
годаті та закону, благодатного буття і природного буття. Унаслі-
док чого виникає «необхідність зарахування до складу етичного 
життя людини — в межах її буття в цьому світі — подвійності, 
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поєднання святості, обов’язковості етичних начал реального люд-
ського життя з їх недосконалістю, визначає сенс того, що можна 
назвати християнським реалізмом» [20, с. 198]. Принцип хрис-
тиянського реалізму вказує на утопічність будь-яких устремлінь 
людини до абсолютного порядку й абсолютного устрою соціаль-
ного буття, який вона вбачає у владі земного «закону». Одночасно 
для С. Франка християнський реалізм — це «безумовне, нічим не 
обмежене прагнення до вільного вдосконалення життя і відносин 
між людьми, до вільної дії сил любові. Більше того, з ним поєд-
нується переконання, що немає ніяких наперед узгоджених меж 
для практичної ефективності, плідності такого прагнення» [20, 
с. 199]. Християнський реалізм покликаний вказати недоліки 
і неефективність законів, котрі, незважаючи на своє позиціону-
вання як абсолютних, не змогли запобігти соціальним вибухам 
ХХ ст., а певним чином навіть їх санкціонували. На допомогу за-
конам, християнський реалізм прагне встановити дію ідеї любові, 
звичайно, йдеться не про силове насадження цієї ідеї, людина по-
винна сама прийти до такої думки, скориставшись своєю свобо-
дою. Тобто за допомогою внутрішнього морального просвітлення, 
а отже, і через випромінювання у світ благодатних сил, людина 
має вдосконалювати світ, безумовно, не сама, а за безпосеред-
ньої допомоги Бога. Отже, зазначена подвійність християнського 
життя, котра фокусується на благодаті та законі, вирізняє хрис-
тиянський реалізм від «безбожного» реалізму. Християнський 
реалізм, на думку С. Франка, виражає вкоріненість світу та лю-
дини (а також культури) в благодатному, надсвітовому бутті [20, 
с. 200], «християнський реалізм є скорботою за недосконалістю 
світу, усвідомленням неусувності цієї недосконалості засобами 
самого світу і — саме через це — прозорим та наполегливим усві-
домленням усієї відповідальності людини за творче проникнення 
у світ надсвітової благодатної сили» [20, с. 200].

Можна погодитися з Ф. Буббайєром, котрий зауважував, що 
принцип християнського реалізму С. Франка є продовженням 
і певним підсумком його основних тез, котрі він виклав у «На-
рисах філософії культури» [3, с. 235]. Це стосується не лише по-
літичної складової його системи, на чому наполягає Ф. Буббайєр, 
а й ідеї культури. Адже християнський реалізм маніфестує укорі-
неність у надсвітовому бутті головних засад, принципів і ціннос-
тей буття людини. Тому принцип християнського реалізму може 
бути представлений як програма (звичайно, не абсолютизована), 
котра дозволяє усвідомити всю трагічність буття людини у світі, 
і вказати на Божу благодать, як на єдиний чинник, котрий може 
скерувати людину на прозріння «розірваності» світу.

Таким чином, філософія культури є необхідною ланкою мета-
фізики всеєдності С. Л. Франка, що підтверджується її аналізом 

у контексті концепції незбагненного, як її модуса. Виявлення 
культури у сфері реальності, «що самовідкривається», дозволило 
дослідити теоретичні підвалини антропологічного зрізу культури. 
Унаслідок чого культура постає як «єдність роздільності і взає-
мопроникнення» та безпосередньо співвідноситься із соціумом 
та особистістю. Дослідження сфери Абсолютно незбагненного 
й культури надає підстави стверджувати, що крім традиційної 
єдності «я-з-Богом» та «Бог-зі-мною», встановлюється єдність 
«я культура-Бог» і «Бог-культура-я». Тобто відношення Бога й 
культури простежується зважаючи на дві позиції: завдяки абсо-
лютним цінностям та особистості. Принцип християнського реа-
лізму уможливлює конкретне відтворення відносин Бога, людини 
і культури, а також скеровує людину до подолання кризи куль-
тури.

Вважаємо перспективним подальше дослідження незбаг-
ненності культури з акцентуванням уваги на феноменоло-
гії Е. Гуссерля, М. Гайдеггера та феноменологічних розвідках 
С. Л. Франка.
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літичної складової його системи, на чому наполягає Ф. Буббайєр, 
а й ідеї культури. Адже християнський реалізм маніфестує укорі-
неність у надсвітовому бутті головних засад, принципів і ціннос-
тей буття людини. Тому принцип християнського реалізму може 
бути представлений як програма (звичайно, не абсолютизована), 
котра дозволяє усвідомити всю трагічність буття людини у світі, 
і вказати на Божу благодать, як на єдиний чинник, котрий може 
скерувати людину на прозріння «розірваності» світу.

Таким чином, філософія культури є необхідною ланкою мета-
фізики всеєдності С. Л. Франка, що підтверджується її аналізом 

у контексті концепції незбагненного, як її модуса. Виявлення 
культури у сфері реальності, «що самовідкривається», дозволило 
дослідити теоретичні підвалини антропологічного зрізу культури. 
Унаслідок чого культура постає як «єдність роздільності і взає-
мопроникнення» та безпосередньо співвідноситься із соціумом 
та особистістю. Дослідження сфери Абсолютно незбагненного 
й культури надає підстави стверджувати, що крім традиційної 
єдності «я-з-Богом» та «Бог-зі-мною», встановлюється єдність 
«я культура-Бог» і «Бог-культура-я». Тобто відношення Бога й 
культури простежується зважаючи на дві позиції: завдяки абсо-
лютним цінностям та особистості. Принцип християнського реа-
лізму уможливлює конкретне відтворення відносин Бога, людини 
і культури, а також скеровує людину до подолання кризи куль-
тури.

Вважаємо перспективним подальше дослідження незбаг-
ненності культури з акцентуванням уваги на феноменоло-
гії Е. Гуссерля, М. Гайдеггера та феноменологічних розвідках 
С. Л. Франка.
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Культура, як інтегративний аналог людської життєдіяльності, 
нерозривно пов’язана з мовою, тому що в ній виражаються ознаки 
дійсності, важливі для носіїв культури. Незважаючи на те, що 
культурна картина світу багатша, ніж мовний контекст, саме че-
рез мову вона реалізується, зберігається й передається з покоління 
в покоління. Мова підкоряє собі, організує сприйняття й усвідом-
лення світу її носіями, які розуміють і сприймають світ таким, 
яким він спроектований на екран культури й виражений у мові.

Найважливішою основою загальної культури особистості є 
культурна комунікація. Ті політичні, соціальні, економічні зміни 
в суспільстві, що відбулися останніми роками, сприяли бурх-
ливому розвиткові міжнаціональних контактів, міжнародних 
зв’язків, міжкультурних відносин, тобто тих феноменів, що ство-
рюють процес міжкультурної комунікації. Зазначений процес 
передбачає пошуки культурної єдності, введення «чужого» у свій 
світ, який при цьому повинен зберегти і власну своєрідність.

Із взаємодією культур пов’язані й сучасні прояви фундамен-
тальних проблем, про вирішення яких ідеться в межах система-
тичного діалогу культур. Головна мета міжкультурного спілку-
вання полягає в досягненні, по можливості, повного взаєморозу-
міння між учасниками комунікації, необхідного для подолання 
міжкультурних конфліктів.
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Мета статті — знайти необхідні умови для поліпшення ефек-
тивності міжкультурної комунікації, вивчити специфічні осо-
бливості взаємодіючих культур, такі як культурні стереотипи, 
а також характеристики носіїв мови й культури — представників 
культури, що вступають у міжкультурний діалог.

Актуальність зумовлена тим, що стаття орієнтована саме на 
такий аналіз специфічних особливостей взаємодіючих культур. 
Становлення культурологічних досліджень міжкультурної кому-
нікації є результатом розвитку культурної антропології, лінгво-
культурології, філософії, соціології, психології, філології, етно-
лінгвістики, історії.

Необхідність міжкультурної комунікації в сучасному суспіль-
стві, її специфіку та функції аналізують різні дослідники. Одним 
з найпоширеніших видів міжкультурної взаємодії є діалог, про-
блеми якого вивчали такі філософи, як: І. Кант, Л. Фейєрбах, 
І. Фіхте.

Ідеї І. Фіхте про інаковість та взаємозумовленість «Я» й «Ін-
шого» сприяли дослідженню комунікації на початку XX ст., 
у яких багато авторів як теоретичну основу міжкультурної комуні-
кації розглядали діалогічну концепцію культури — М. М. Бахтін, 
B. C. Біблер, М. Бубер. Перші спроби виокремити в гуманітарному 
знанні специфічні властивості комунікації й дати їм адекватне по-
яснення були здійснені на початку XX ст. у працях І. А. Бодуена 
де Куртене.

Поняття «мовна особистість» виникає в останні десятиліття 
в лоні антропологічної лінгвістики, що досліджує комунікативно-
діяльнісні форми існування мови. Створюючи основу зіткнення 
мови й культури, будучи їхньою сполучною ланкою, мовна осо-
бистість є основою категоріального апарату міжкультурної ко-
мунікації, створеної на основі тріади — мова, культура та мовна 
особистість. У такому разі культурологія є засобом, через який 
можна пізнати духовну й матеріальну самобутність етносу. Праці, 
присвячені філософії мови, співвідношенню мови й культури 
В. фон Гумбольдт, Е. Сепір, Б. Уорф, дозволяють розглянути за-
гальнокультурні, комунікативні й лінгвістичні характеристики 
мовної особистості.

Мовна особистість у контексті її комунікативних і міжкуль-
турної компетенцій стала предметом уваги А. Вежбицької, 
Ю. Н. Караулова, Е. С. Кубрякової. Питання про те, що являє 
собою стереотип, як цілісний об’єкт вивчення з позиції культу-
рологічних дисциплін, є донині відкритим. Різноманітність під-
ходів до поняття «стереотип» викликана складністю й багатови-
мірністю цього феномену. Загальна, семіотична і герменевтична 
теорії вивчають стереотип як багатосмислове утворення в аспекті 
розуміння.

Міжкультурна комунікація — діалогічна взаємодія культур, 
що співіснують у певному просторово-тимчасовому контину-
умі, — здійснюється між комунікантами, що репрезентують різні 
культури й вступають у діалог з метою досягнення спільного, зна-
чимого для самих себе та для своїх культур адекватного взаємо-
розуміння. У результаті цього виявляються ознаки й властивості, 
що мають як загальнокультурне, так і специфічне для кожної 
культури й окремої особистості значення.

Міжкультурний діалог являє собою процес сприйняття особис-
тістю феноменів іншої культури через стереотипи на рідній та іно-
земній мові. У процесі міжкультурної комунікації відбувається 
прямий діалог між носіями різних культур у міжкультурному 
просторі. Непрямий діалог здійснюється всередині культури й зу-
мовлений тим, що інкультурному змістові належить двоїсте поло-
ження і як «чуже», і як «своє», ініціюючи діалог культури самої 
із собою як з «іншою» [2, с. 116].

Мовна особистість існує в культурі як носій мовної й культур-
ної картин світу, що має цілісну сукупність загальнокультурних, 
комунікативних характеристик. Представленість мовної особис-
тості в міжкультурній комунікації здійснюється за допомогою 
стереотипів у міжкультурному комунікативному просторі. Здат-
ність мовної особистості входити в цей простір визначається на-
явністю культурно зумовленої міжкультурної компетенції, струк-
тура якої являє собою сукупність автентичної комунікативної й 
інокультурної компетенцій, що співіснують у міжкультурній 
компетенції як паралельно один одному, так і в тісному інтеграль-
ному взаємозв’язку.

Стереотип, як знаковий феномен у його комунікативній сут-
ності, є умовно прийнятою і загальнозрозумілою в межах цієї 
культури сукупністю смислів діалогічної спрямованості, вираже-
ною в мовних знаках. Вона здатна функціонувати за межами часу 
й місця її виникнення.

Стереотип як комунікативно-соціокультурна одиниця в сис-
темі мовної комунікації повною мірою відображає мовну й куль-
турну картини світу мовної особистості, оскільки в ньому реалізу-
ється не лише система культури й мови, але й уся соціокультурна 
та когнітивна система мовної особистості як комунікативного й 
соціального суб’єкта [2, с. 149].

Прагнення осягти і зрозуміти «інші» культури через їхніх но-
сіїв, виявити й зіставити культурні подібності й розбіжності іс-
нувало впродовж усієї людської історії одночасно з бажанням або 
не зважати на «чужі» культури, або розглядати їх як такі, що не 
заслуговують на увагу. Таке полярне ставлення до інших куль-
тур спостерігається в трансформованому вигляді й нині. Справа 
в тому, що спілкуючись із представниками інших культур, люди, 
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Мета статті — знайти необхідні умови для поліпшення ефек-
тивності міжкультурної комунікації, вивчити специфічні осо-
бливості взаємодіючих культур, такі як культурні стереотипи, 
а також характеристики носіїв мови й культури — представників 
культури, що вступають у міжкультурний діалог.

Актуальність зумовлена тим, що стаття орієнтована саме на 
такий аналіз специфічних особливостей взаємодіючих культур. 
Становлення культурологічних досліджень міжкультурної кому-
нікації є результатом розвитку культурної антропології, лінгво-
культурології, філософії, соціології, психології, філології, етно-
лінгвістики, історії.

Необхідність міжкультурної комунікації в сучасному суспіль-
стві, її специфіку та функції аналізують різні дослідники. Одним 
з найпоширеніших видів міжкультурної взаємодії є діалог, про-
блеми якого вивчали такі філософи, як: І. Кант, Л. Фейєрбах, 
І. Фіхте.

Ідеї І. Фіхте про інаковість та взаємозумовленість «Я» й «Ін-
шого» сприяли дослідженню комунікації на початку XX ст., 
у яких багато авторів як теоретичну основу міжкультурної комуні-
кації розглядали діалогічну концепцію культури — М. М. Бахтін, 
B. C. Біблер, М. Бубер. Перші спроби виокремити в гуманітарному 
знанні специфічні властивості комунікації й дати їм адекватне по-
яснення були здійснені на початку XX ст. у працях І. А. Бодуена 
де Куртене.

Поняття «мовна особистість» виникає в останні десятиліття 
в лоні антропологічної лінгвістики, що досліджує комунікативно-
діяльнісні форми існування мови. Створюючи основу зіткнення 
мови й культури, будучи їхньою сполучною ланкою, мовна осо-
бистість є основою категоріального апарату міжкультурної ко-
мунікації, створеної на основі тріади — мова, культура та мовна 
особистість. У такому разі культурологія є засобом, через який 
можна пізнати духовну й матеріальну самобутність етносу. Праці, 
присвячені філософії мови, співвідношенню мови й культури 
В. фон Гумбольдт, Е. Сепір, Б. Уорф, дозволяють розглянути за-
гальнокультурні, комунікативні й лінгвістичні характеристики 
мовної особистості.

Мовна особистість у контексті її комунікативних і міжкуль-
турної компетенцій стала предметом уваги А. Вежбицької, 
Ю. Н. Караулова, Е. С. Кубрякової. Питання про те, що являє 
собою стереотип, як цілісний об’єкт вивчення з позиції культу-
рологічних дисциплін, є донині відкритим. Різноманітність під-
ходів до поняття «стереотип» викликана складністю й багатови-
мірністю цього феномену. Загальна, семіотична і герменевтична 
теорії вивчають стереотип як багатосмислове утворення в аспекті 
розуміння.

Міжкультурна комунікація — діалогічна взаємодія культур, 
що співіснують у певному просторово-тимчасовому контину-
умі, — здійснюється між комунікантами, що репрезентують різні 
культури й вступають у діалог з метою досягнення спільного, зна-
чимого для самих себе та для своїх культур адекватного взаємо-
розуміння. У результаті цього виявляються ознаки й властивості, 
що мають як загальнокультурне, так і специфічне для кожної 
культури й окремої особистості значення.

Міжкультурний діалог являє собою процес сприйняття особис-
тістю феноменів іншої культури через стереотипи на рідній та іно-
земній мові. У процесі міжкультурної комунікації відбувається 
прямий діалог між носіями різних культур у міжкультурному 
просторі. Непрямий діалог здійснюється всередині культури й зу-
мовлений тим, що інкультурному змістові належить двоїсте поло-
ження і як «чуже», і як «своє», ініціюючи діалог культури самої 
із собою як з «іншою» [2, с. 116].

Мовна особистість існує в культурі як носій мовної й культур-
ної картин світу, що має цілісну сукупність загальнокультурних, 
комунікативних характеристик. Представленість мовної особис-
тості в міжкультурній комунікації здійснюється за допомогою 
стереотипів у міжкультурному комунікативному просторі. Здат-
ність мовної особистості входити в цей простір визначається на-
явністю культурно зумовленої міжкультурної компетенції, струк-
тура якої являє собою сукупність автентичної комунікативної й 
інокультурної компетенцій, що співіснують у міжкультурній 
компетенції як паралельно один одному, так і в тісному інтеграль-
ному взаємозв’язку.

Стереотип, як знаковий феномен у його комунікативній сут-
ності, є умовно прийнятою і загальнозрозумілою в межах цієї 
культури сукупністю смислів діалогічної спрямованості, вираже-
ною в мовних знаках. Вона здатна функціонувати за межами часу 
й місця її виникнення.

Стереотип як комунікативно-соціокультурна одиниця в сис-
темі мовної комунікації повною мірою відображає мовну й куль-
турну картини світу мовної особистості, оскільки в ньому реалізу-
ється не лише система культури й мови, але й уся соціокультурна 
та когнітивна система мовної особистості як комунікативного й 
соціального суб’єкта [2, с. 149].

Прагнення осягти і зрозуміти «інші» культури через їхніх но-
сіїв, виявити й зіставити культурні подібності й розбіжності іс-
нувало впродовж усієї людської історії одночасно з бажанням або 
не зважати на «чужі» культури, або розглядати їх як такі, що не 
заслуговують на увагу. Таке полярне ставлення до інших куль-
тур спостерігається в трансформованому вигляді й нині. Справа 
в тому, що спілкуючись із представниками інших культур, люди, 
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зазвичай, використовують моделі й тактику поводження, при-
йняті та закріплені в їх рідному соціокультурному середовищі. 
Але при зіткненні з іншою культурою власний набір стереотипів 
і стандартних правил спілкування в комунікантів найчастіше не 
спрацьовує, що спричиняє комунікативні невдачі та виникнення 
соціокультурних і міжкультурних конфліктів.

Водночас в умовах посилення глобалізаційних процесів у світі, 
результатом яких стає формування відкритих, тісно взаємоді-
ючих і взаємозалежних культур, безумовним є той факт, що за 
своєю природою будь-яка культура не може й не повинна існувати 
в замкненому просторі, «тому що навіть заперечення «чужого» 
припускає його порівняння зі «своїм», стаючи фактом духовного 
життя, що не проходить безслідно» [1, с. 111].

Як відзначає М. М. Бахтін, «… чужа культура лише в очах іншої 
культури розкриває і розвиває, формує себе повніше й глибше» [1, 
с. 391], виявляючи таким чином свої глибини за допомогою чу-
жих смислів. Тут і починається діалог, покликаний перебороти 
замкненість і односторонність цих смислів та культур. Тому нині 
зрозумілий загальний інтерес до питань підвищення ефективності 
міжкультурної комунікації, що викликає безліч суперечок і дис-
кусій у науковій літературі й серед фахівців-практиків.

Найперше завдання дослідників нині полягає у вивченні шля-
хів досягнення, по можливості, повного взаєморозуміння між 
представниками різних культур, що вступають у міжкультур-
ний діалог, виховання толерантності до «чужих» культур, пробу-
дження інтересу й поваги до них. Засобами міжкультурної кому-
нікації є мова. Як відзначає Е. Сепір, мови, як і культури, не часто 
бувають «самодостатніми»: «... необхідність спілкування змушує 
мовців однієї мови безпосередньо або опосередковано контакту-
вати з мовцями сусідніх і культурно домінуючих мов» [4, с. 173], 
що припускає необхідність глибокого знання іноземної мови, за 
допомогою якої можна пізнати іншу культуру.

Однак одного лише адекватного лінгвістичного володіння систе-
мою іноземної мови в цьому разі недостатньо. Необхідно також за-
своїти специфічні умови життя, соціальної структури, національ-
ного характеру носіїв мови, тобто тих соціокультурних факторів, 
які визначають культуру як історично сформовану спільність. Це 
потребує пильної уваги до мовної особистості-носія, а, за висловом 
С. Г. Тер-Мінасової, «продукту» мови й культури «зі специфічною 
структурою мовної та немовної комунікативної поведінки, що ви-
значається культурними особливостями того або іншого суспіль-
ства» [3, с. 9], особистості, здатної вступити із представником «ін-
шої» культури в діалог, що становить невід’ємну частину буття 
особистості. Компетентність характеризується розглядом мовної 
особистості щодо її комунікативних і міжкультурних компетен-

цій — необхідних умов участі мовної особистості в міжкультурній 
комунікації.

Феномен міжкультурної комунікації керує життям, розвит-
ком, поводженням людей, пізнанням світу й самих себе, як час-
тини цього світу. І будь-яка спроба осмислити комунікацію між 
людьми допоможе зрозуміти, що їй заважає і сприяє.

Термін «комунікація» (від лат. communicatio) введено до на-
укового обігу на початку XX в. і в психологічній і соціологічній 
літературі має такі основні інтерпретації:

1) засіб зв’язку будь-яких об’єктів матеріального й духовного 
світу;

2) процес передачі інформації від людини до людини (обмін іде-
ями, установками, настроями, почуттями та ін. у людському спіл-
куванні);

3) передача й обмін інформацією в суспільстві з метою впливу 
на соціальні процеси в ньому [3, с. 12].

Перше визначення пов’язане з диференціацією й систематиза-
цією комунікативних засобів, друге — із проблемами міжособис-
тісної взаємодії, третє — із проблемами масової комунікації, але 
в кожному з них комунікація є елементом зв’язку в процесі взає-
модії індивідуальної й соціальної інформації.

Найчастіше під комунікативністю розуміється «спрямованість 
на співрозмовника, оптимальність спілкування стосовно ефектив-
ності впливу на іншого» [2, с. 95]. Отже, комунікативний підхід, 
що забезпечує (або покликаний забезпечити) саме такий вплив, 
«безпосередньо «спрямувати» на будову й особливості діяльності». 
Комунікативна діяльність не є абсолютно незалежною, тому не 
може розглядатися як самостійна, поза зв’язком з іншими видами 
діяльності. У процесі комунікації як особливого типу людської 
діяльності взаємодіють три сторони: культурна, лінгвістична й 
соціальна, оскільки будь-яке висловлювання, зроблене в конкрет-
ній ситуації спілкування, має зважати на попередні умови, що 
впливають на організацію діяльності й базуються на особливостях 
практичної діяльності індивіда в суспільстві.

Комунікація має соціальне й емоційне забарвлення в резуль-
таті того, що в ній виявляють себе властивості суб’єктів, що до-
лучаються до неї. Комунікація впливає на динаміку пізнаваль-
них процесів через мотиваційну сферу особистості. До того ж 
культурно-суспільні відносини виникають, розвиваються й від-
творюються в безпосередній взаємодії індивідів. Саме в цьому 
аспекті комунікація являє собою засіб опанування людиною 
культурного життя, через неї суспільство транслює соціальні від-
носини особистості. Тому комунікативна діяльність має розгля-
датися в тісному зв’язку з діяльністю соціальною, а комунікація 
визначатися не лише як діяльність, але і як «форма міжкультур-
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зазвичай, використовують моделі й тактику поводження, при-
йняті та закріплені в їх рідному соціокультурному середовищі. 
Але при зіткненні з іншою культурою власний набір стереотипів 
і стандартних правил спілкування в комунікантів найчастіше не 
спрацьовує, що спричиняє комунікативні невдачі та виникнення 
соціокультурних і міжкультурних конфліктів.

Водночас в умовах посилення глобалізаційних процесів у світі, 
результатом яких стає формування відкритих, тісно взаємоді-
ючих і взаємозалежних культур, безумовним є той факт, що за 
своєю природою будь-яка культура не може й не повинна існувати 
в замкненому просторі, «тому що навіть заперечення «чужого» 
припускає його порівняння зі «своїм», стаючи фактом духовного 
життя, що не проходить безслідно» [1, с. 111].

Як відзначає М. М. Бахтін, «… чужа культура лише в очах іншої 
культури розкриває і розвиває, формує себе повніше й глибше» [1, 
с. 391], виявляючи таким чином свої глибини за допомогою чу-
жих смислів. Тут і починається діалог, покликаний перебороти 
замкненість і односторонність цих смислів та культур. Тому нині 
зрозумілий загальний інтерес до питань підвищення ефективності 
міжкультурної комунікації, що викликає безліч суперечок і дис-
кусій у науковій літературі й серед фахівців-практиків.

Найперше завдання дослідників нині полягає у вивченні шля-
хів досягнення, по можливості, повного взаєморозуміння між 
представниками різних культур, що вступають у міжкультур-
ний діалог, виховання толерантності до «чужих» культур, пробу-
дження інтересу й поваги до них. Засобами міжкультурної кому-
нікації є мова. Як відзначає Е. Сепір, мови, як і культури, не часто 
бувають «самодостатніми»: «... необхідність спілкування змушує 
мовців однієї мови безпосередньо або опосередковано контакту-
вати з мовцями сусідніх і культурно домінуючих мов» [4, с. 173], 
що припускає необхідність глибокого знання іноземної мови, за 
допомогою якої можна пізнати іншу культуру.

Однак одного лише адекватного лінгвістичного володіння систе-
мою іноземної мови в цьому разі недостатньо. Необхідно також за-
своїти специфічні умови життя, соціальної структури, національ-
ного характеру носіїв мови, тобто тих соціокультурних факторів, 
які визначають культуру як історично сформовану спільність. Це 
потребує пильної уваги до мовної особистості-носія, а, за висловом 
С. Г. Тер-Мінасової, «продукту» мови й культури «зі специфічною 
структурою мовної та немовної комунікативної поведінки, що ви-
значається культурними особливостями того або іншого суспіль-
ства» [3, с. 9], особистості, здатної вступити із представником «ін-
шої» культури в діалог, що становить невід’ємну частину буття 
особистості. Компетентність характеризується розглядом мовної 
особистості щодо її комунікативних і міжкультурних компетен-

цій — необхідних умов участі мовної особистості в міжкультурній 
комунікації.

Феномен міжкультурної комунікації керує життям, розвит-
ком, поводженням людей, пізнанням світу й самих себе, як час-
тини цього світу. І будь-яка спроба осмислити комунікацію між 
людьми допоможе зрозуміти, що їй заважає і сприяє.

Термін «комунікація» (від лат. communicatio) введено до на-
укового обігу на початку XX в. і в психологічній і соціологічній 
літературі має такі основні інтерпретації:

1) засіб зв’язку будь-яких об’єктів матеріального й духовного 
світу;

2) процес передачі інформації від людини до людини (обмін іде-
ями, установками, настроями, почуттями та ін. у людському спіл-
куванні);

3) передача й обмін інформацією в суспільстві з метою впливу 
на соціальні процеси в ньому [3, с. 12].

Перше визначення пов’язане з диференціацією й систематиза-
цією комунікативних засобів, друге — із проблемами міжособис-
тісної взаємодії, третє — із проблемами масової комунікації, але 
в кожному з них комунікація є елементом зв’язку в процесі взає-
модії індивідуальної й соціальної інформації.

Найчастіше під комунікативністю розуміється «спрямованість 
на співрозмовника, оптимальність спілкування стосовно ефектив-
ності впливу на іншого» [2, с. 95]. Отже, комунікативний підхід, 
що забезпечує (або покликаний забезпечити) саме такий вплив, 
«безпосередньо «спрямувати» на будову й особливості діяльності». 
Комунікативна діяльність не є абсолютно незалежною, тому не 
може розглядатися як самостійна, поза зв’язком з іншими видами 
діяльності. У процесі комунікації як особливого типу людської 
діяльності взаємодіють три сторони: культурна, лінгвістична й 
соціальна, оскільки будь-яке висловлювання, зроблене в конкрет-
ній ситуації спілкування, має зважати на попередні умови, що 
впливають на організацію діяльності й базуються на особливостях 
практичної діяльності індивіда в суспільстві.

Комунікація має соціальне й емоційне забарвлення в резуль-
таті того, що в ній виявляють себе властивості суб’єктів, що до-
лучаються до неї. Комунікація впливає на динаміку пізнаваль-
них процесів через мотиваційну сферу особистості. До того ж 
культурно-суспільні відносини виникають, розвиваються й від-
творюються в безпосередній взаємодії індивідів. Саме в цьому 
аспекті комунікація являє собою засіб опанування людиною 
культурного життя, через неї суспільство транслює соціальні від-
носини особистості. Тому комунікативна діяльність має розгля-
датися в тісному зв’язку з діяльністю соціальною, а комунікація 
визначатися не лише як діяльність, але і як «форма міжкультур-
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ної взаємодії, у процесі якої здійснюється обмін ідеями й інтере-
сами».

Іноді комунікацію розглядають як одну зі сторін спілкування, 
поряд з інтерактивним й персептивним, як «складним, багатопла-
новим процесом встановлення та розвитку контактів між людьми, 
зумовленим необхідністю спільної діяльності й обміну. Комуніка-
тивний процес охоплює, інформацію, вироблення єдиної стратегії 
взаємодії, сприйняття й розуміння іншої людини» [2, с. 123].

Часто спілкування й комунікація розглядаються або як сино-
німи, або як звичні, але несинонімічні поняття. Необхідно визна-
чити, що спілкування, будучи способом узгодженої взаємодії ін-
дивідів, є характеристикою міжособистісної взаємодії, тоді як за 
комунікацією закріплене додаткове значення — передача інфор-
мації: знань, навичок, форм діяльності в суспільстві, що кодується 
за допомогою певної символічної системи, передається, а потім де-
кодується і ширше інтерпретується адресатом повідомлення.

Засобами комунікативного процесу є різні знакові системи, на-
самперед, мовлення. Мовна комунікація — інтерактивний напрям 
спілкування — організація взаємодії й впливу, перцептивна — 
являє собою емоційне сприйняття як основу взаєморозуміння, 
а комунікативна — пов’язана з виявленням специфіки інформа-
ційного процесу між людьми як активними суб’єктами своєї куль-
тури, тобто з урахуванням відносин між партнерами, їхніх уста-
новок, цілей і намірів. Комунікація — необхідна умова розвитку 
людської культури, що забезпечує єдність культурних процесів 
у межах цієї спільності. Отже, «в комунікативній діяльності пере-
тинаються та взаємодіють мова як система елементів різних рівнів 
і культура, у якій вона існує» [2, с. 46].

Таким чином, можна говорити про два підходи до комунікації: 
1) механістичний, де комунікація — односпрямований процес ко-
дування й передачі інформації від джерела та прийому інформації 
отримувачем повідомлення; 2) діяльнісно-діалогова, у якій ко-
мунікація — спільна діяльність учасників комунікації, у процесі 
якої в результаті цілеспрямованого впливу комунікантів один на 
одного виявляються їхні особистісні властивості й виробляється 
загальне ставлення до речей та дії з ними.

Слід зазначити, що індивід як член суспільства неминуче за-
знає соціокультурної диференціації, на яку впливають взаємоді-
ючі тенденції. Одна з них полягає в залежності людини від загаль-
них, релігійних, ідеологічних та інших детермінантів культури. 
Як вважає Л. Г. Іонін, кількість останніх досить велика й безпо-
середньо не залежить від соціально-групової належності індивіда, 
результатом чого є «збільшення кількості найрізноманітніших ви-
значень життєвих форм і стилів, що мають винятково культурне 
походження».

Визначимо культурну комунікацію як процес інформаційного 
обміну між суб’єктами культурної діяльності за допомогою прий-
нятних в означеній культурі знакових систем, прийомів і засобів 
їхнього використання. Необхідними умовами й структурними 
компонентами соціокультурної комунікації є наявність спільної 
мови в суб’єктів комунікації, каналів передачі інформації, а та-
кож правил здійснення комунікації, семіотичних, етичних.

О. М. Штемпель розглядає поняття «соціокультурне» як «ці-
лісність соціальної сукупності, поєднаної світом культури, що не 
існує актуально поза своїм живим носієм — людиною». Завдяки 
соціокультурній комунікації і наявності загальнолюдських цін-
ностей культура, будучи полем людського спілкування, пов’язує, 
поєднує окремих людей, соціальні групи, народи й держави як 
в історичному, вертикальному, так і в географічному просторо-
вому, горизонтальному зрізах.

Типологію процесів міжкультурної комунікації необхідно ви-
будувати таким чином: 1) за формами комунікації — вербальна, 
невербальна; 2) за рівнями здійснення комунікації — культурна, 
формально-юридична, міжособистісна; 3) за характером суб’єктів 
комунікації — міжособистісна, міжгрупова, міжкультурна.

Становлення досліджень міжкультурної комунікації є резуль-
татом тривалого розвитку деяких гуманітарних галузей знання: 
філософії, культурології, соціології, історії. Однак інтегративний, 
міждисциплінарний тип міжкультурної комунікації не виключає 
наявності специфічних, характерних для кожної науки, підходів 
до її дослідження. Тому у сфері міжкультурної комунікації можна 
виділити психологічні, культурологічні й лінгвістичні напрями, 
що досліджують як комунікативні удачі, так і невдачі в ситуаціях 
міжкультурного спілкування.

Предметом вивчення міжкультурна комунікація стала відносно 
недавно. Розвиток досліджень цього явища почався на початку 
50-х рр. XX ст. з концептуальних праць Е. Холу, що намагався 
з’ясувати вплив культури на комунікацію. У науковій літературі 
1970-х рр. міжкультурна комунікація розглядалася як взаємодія 
культур, тобто «особливий вид безпосередніх відносин і зв’язків, 
які складаються між, щонайменше, двома культурами, а також 
тих впливів та взаємних змін стану, смислу й функцій культур, 
що виникають у процесі цих відносин». Методологічне значення 
категорії «взаємодія» полягає в тому, що вона, з одного боку, під-
креслює активний, інтенсивний взаємозв’язок культур у процесі 
їхнього розвитку, а з іншого боку — дозволяє в повному обсязі зро-
зуміти цей двосторонній процес [2, с. 185].

Одним із результатів взаємодії культур є взаємовплив — звер-
тання представників тієї або іншої культури до певних сторін дій-
сності іншої культури, з урахуванням як негативного, так і пози-
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ної взаємодії, у процесі якої здійснюється обмін ідеями й інтере-
сами».

Іноді комунікацію розглядають як одну зі сторін спілкування, 
поряд з інтерактивним й персептивним, як «складним, багатопла-
новим процесом встановлення та розвитку контактів між людьми, 
зумовленим необхідністю спільної діяльності й обміну. Комуніка-
тивний процес охоплює, інформацію, вироблення єдиної стратегії 
взаємодії, сприйняття й розуміння іншої людини» [2, с. 123].

Часто спілкування й комунікація розглядаються або як сино-
німи, або як звичні, але несинонімічні поняття. Необхідно визна-
чити, що спілкування, будучи способом узгодженої взаємодії ін-
дивідів, є характеристикою міжособистісної взаємодії, тоді як за 
комунікацією закріплене додаткове значення — передача інфор-
мації: знань, навичок, форм діяльності в суспільстві, що кодується 
за допомогою певної символічної системи, передається, а потім де-
кодується і ширше інтерпретується адресатом повідомлення.

Засобами комунікативного процесу є різні знакові системи, на-
самперед, мовлення. Мовна комунікація — інтерактивний напрям 
спілкування — організація взаємодії й впливу, перцептивна — 
являє собою емоційне сприйняття як основу взаєморозуміння, 
а комунікативна — пов’язана з виявленням специфіки інформа-
ційного процесу між людьми як активними суб’єктами своєї куль-
тури, тобто з урахуванням відносин між партнерами, їхніх уста-
новок, цілей і намірів. Комунікація — необхідна умова розвитку 
людської культури, що забезпечує єдність культурних процесів 
у межах цієї спільності. Отже, «в комунікативній діяльності пере-
тинаються та взаємодіють мова як система елементів різних рівнів 
і культура, у якій вона існує» [2, с. 46].

Таким чином, можна говорити про два підходи до комунікації: 
1) механістичний, де комунікація — односпрямований процес ко-
дування й передачі інформації від джерела та прийому інформації 
отримувачем повідомлення; 2) діяльнісно-діалогова, у якій ко-
мунікація — спільна діяльність учасників комунікації, у процесі 
якої в результаті цілеспрямованого впливу комунікантів один на 
одного виявляються їхні особистісні властивості й виробляється 
загальне ставлення до речей та дії з ними.

Слід зазначити, що індивід як член суспільства неминуче за-
знає соціокультурної диференціації, на яку впливають взаємоді-
ючі тенденції. Одна з них полягає в залежності людини від загаль-
них, релігійних, ідеологічних та інших детермінантів культури. 
Як вважає Л. Г. Іонін, кількість останніх досить велика й безпо-
середньо не залежить від соціально-групової належності індивіда, 
результатом чого є «збільшення кількості найрізноманітніших ви-
значень життєвих форм і стилів, що мають винятково культурне 
походження».

Визначимо культурну комунікацію як процес інформаційного 
обміну між суб’єктами культурної діяльності за допомогою прий-
нятних в означеній культурі знакових систем, прийомів і засобів 
їхнього використання. Необхідними умовами й структурними 
компонентами соціокультурної комунікації є наявність спільної 
мови в суб’єктів комунікації, каналів передачі інформації, а та-
кож правил здійснення комунікації, семіотичних, етичних.

О. М. Штемпель розглядає поняття «соціокультурне» як «ці-
лісність соціальної сукупності, поєднаної світом культури, що не 
існує актуально поза своїм живим носієм — людиною». Завдяки 
соціокультурній комунікації і наявності загальнолюдських цін-
ностей культура, будучи полем людського спілкування, пов’язує, 
поєднує окремих людей, соціальні групи, народи й держави як 
в історичному, вертикальному, так і в географічному просторо-
вому, горизонтальному зрізах.

Типологію процесів міжкультурної комунікації необхідно ви-
будувати таким чином: 1) за формами комунікації — вербальна, 
невербальна; 2) за рівнями здійснення комунікації — культурна, 
формально-юридична, міжособистісна; 3) за характером суб’єктів 
комунікації — міжособистісна, міжгрупова, міжкультурна.

Становлення досліджень міжкультурної комунікації є резуль-
татом тривалого розвитку деяких гуманітарних галузей знання: 
філософії, культурології, соціології, історії. Однак інтегративний, 
міждисциплінарний тип міжкультурної комунікації не виключає 
наявності специфічних, характерних для кожної науки, підходів 
до її дослідження. Тому у сфері міжкультурної комунікації можна 
виділити психологічні, культурологічні й лінгвістичні напрями, 
що досліджують як комунікативні удачі, так і невдачі в ситуаціях 
міжкультурного спілкування.

Предметом вивчення міжкультурна комунікація стала відносно 
недавно. Розвиток досліджень цього явища почався на початку 
50-х рр. XX ст. з концептуальних праць Е. Холу, що намагався 
з’ясувати вплив культури на комунікацію. У науковій літературі 
1970-х рр. міжкультурна комунікація розглядалася як взаємодія 
культур, тобто «особливий вид безпосередніх відносин і зв’язків, 
які складаються між, щонайменше, двома культурами, а також 
тих впливів та взаємних змін стану, смислу й функцій культур, 
що виникають у процесі цих відносин». Методологічне значення 
категорії «взаємодія» полягає в тому, що вона, з одного боку, під-
креслює активний, інтенсивний взаємозв’язок культур у процесі 
їхнього розвитку, а з іншого боку — дозволяє в повному обсязі зро-
зуміти цей двосторонній процес [2, с. 185].

Одним із результатів взаємодії культур є взаємовплив — звер-
тання представників тієї або іншої культури до певних сторін дій-
сності іншої культури, з урахуванням як негативного, так і пози-
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тивного досвіду, наприклад, взаємозбагачення культур. Вивчення 
міжкультурної комунікації в аспекті диахронії свідчить, що існу-
вали різні школи й напрями, які досліджували культурну взаємо-
дію народів у процесі їхнього вступу в контакти. Так, еволюційна 
школа Е. Тейлор, філософія культури Ф. Ратцель, О. Шпенглер, 
культурно-історична школа Л. С. Виготського, А. А. Леонтьєва 
зробили значний внесок у культурно-історичний аналіз.

Припущення про існування різних типів культур зумовило по-
будову теорії про множинність культур Л. Фробеніус і конкретний 
культурно-історичний тип особистості. З того часу дослідники тео-
ретичної розробки феномену міжкультурної комунікації з’ясували, 
що він істотно відрізняється від міжкультурної адаптації, під якою 
розуміється психологічне пристосування, а не комунікація. Необ-
хідність міжкультурної комунікації в сучасному суспільстві, її 
специфіку і функції аналізують російські вчені Н. К. Васютіна, 
Т. В. Ємельяненко, С. Г. Тер-Мінасова, і зарубіжні дослідники 
Г. Фішер, Г. Хофстед та ін. Щодо зарубіжної традиції, процеси ко-
мунікації культур спочатку розглядалися в рамках структурної 
лінгвістики, де культура була лише компонентом, що доповнює 
лінгвістичний аналіз. Надалі вчені спрямували свою увагу на по-
рівняння мов із залученням порівняльного аналізу культур, але 
в багатьох концепціях культура знову виявилася додатком.

Перспективи подальшого дослідження цієї теми зумовлені про-
цесами інтеграції української культури в європейське культурне 
середовище, що потребує детальнішого вивчення процесів між-
культурної комунікації.
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УДК 130.2:[81:316.7]  о. М. КУЛАКоВА 

КУЛЬТУРоЛоГІчНІ АСПеКТИ КоМУНІКАТИвНоЇ  
ФУНКцІЇ МовИ

Досліджуються культурологічні аспекти комунікативної 
функції мови, культурологічний механізм реалізації цих функцій 
та джерела його викривлень в інформаційному суспільстві. 

Ключові слова: культурологічні аспекти мовної комунікації, 
культурологічні механізми мовної комунікації, мовна комунікація, 
слово, менталітет, мовно-культурний конструкт.

Исследуются культурологические аспекты коммуникативной 
функции языка, культурологический механизм реализации этих 
функций и истоки его искривлений в информационном обществе. 

 Ключевые слова: культурологические аспекты языковой ком-
муникации, культурологические механизмы языковой коммуни-
кации, языковая коммуникация, слово, менталитет, языково-
культурный конструкт. 

The culturological aspects of language communication function, 
the culturological mechanism of realization of these functions and the 
sources of its distortion in the information society are studied.

Key words: culturological aspects of language communication, 
culturological mechanism of language communication, language 
communication, word, mentality, cultural construct. 

Актуальність теми зумовлена тим, що на зламі тисячоліть 
культурологічний аспект комунікативної функції мови набув ста-
тусу одного з регулятивних факторів розвитку суспільства. Слід 
зважити також, що в сучасному суспільстві існує значна кількість 
«культурних травм», причиною яких є викривлення культуроло-
гічної складової мовної комунікації. Однією з передумов виправ-
лення цього становища під кутом зору новітніх здобутків куль-
турології є наукове пізнання тих змін, що відбулися в змістові й 
механізмах реалізації функції мови як засобу комунікації. Для 
України всі ці питання набувають особливого значення, оскільки 
з ними пов’язані найважливіші аспекти культурної самоідентифі-
кації суспільства в умовах становлення державності.

Розробленість теми статті має таку специфіку, що вона осно-
вується на історії опанування її, яка вимірюється багатьма сто-
літтями і кожен етап якої зробив свій фундаментальний внесок. 
Перший етап, що зародився в стародавній Греції, започаткував 
дослідження передумов культури самого мовного спілкування. 
Платон [5, с. 175] досліджував роль мови в людському спілку-
ванні, Арістотель [1] установлював значення понять у реальному 
мовному спілкуванні і сприйнятливі форми їх практичного вико-
ристання; Зенон [5, с. 282] розглядав форми буття мови. Зазначені 
напрями підходу притаманні будь-якій мові, незалежно від того, 
до якої цивілізації вона належить і в які часи існує. Виникнення 
наступного, власне культурологічного, етапу дослідження мови 
і мовної комунікації пов’язане з іменем Г. Гердера [2, с.1-3], який 
розглядав мову як форму існування культури і джерело культур-
ної спадкоємності. У подальшому безпосереднім попередником 
сучасних культурологічних поглядів на мовну комунікацію є фі-
лософія життя. Її представники В. Дільтей, М. Зіммель, О. Шпен-
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тивного досвіду, наприклад, взаємозбагачення культур. Вивчення 
міжкультурної комунікації в аспекті диахронії свідчить, що існу-
вали різні школи й напрями, які досліджували культурну взаємо-
дію народів у процесі їхнього вступу в контакти. Так, еволюційна 
школа Е. Тейлор, філософія культури Ф. Ратцель, О. Шпенглер, 
культурно-історична школа Л. С. Виготського, А. А. Леонтьєва 
зробили значний внесок у культурно-історичний аналіз.

Припущення про існування різних типів культур зумовило по-
будову теорії про множинність культур Л. Фробеніус і конкретний 
культурно-історичний тип особистості. З того часу дослідники тео-
ретичної розробки феномену міжкультурної комунікації з’ясували, 
що він істотно відрізняється від міжкультурної адаптації, під якою 
розуміється психологічне пристосування, а не комунікація. Необ-
хідність міжкультурної комунікації в сучасному суспільстві, її 
специфіку і функції аналізують російські вчені Н. К. Васютіна, 
Т. В. Ємельяненко, С. Г. Тер-Мінасова, і зарубіжні дослідники 
Г. Фішер, Г. Хофстед та ін. Щодо зарубіжної традиції, процеси ко-
мунікації культур спочатку розглядалися в рамках структурної 
лінгвістики, де культура була лише компонентом, що доповнює 
лінгвістичний аналіз. Надалі вчені спрямували свою увагу на по-
рівняння мов із залученням порівняльного аналізу культур, але 
в багатьох концепціях культура знову виявилася додатком.

Перспективи подальшого дослідження цієї теми зумовлені про-
цесами інтеграції української культури в європейське культурне 
середовище, що потребує детальнішого вивчення процесів між-
культурної комунікації.
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УДК 130.2:[81:316.7]  о. М. КУЛАКоВА 

КУЛЬТУРоЛоГІчНІ АСПеКТИ КоМУНІКАТИвНоЇ  
ФУНКцІЇ МовИ

Досліджуються культурологічні аспекти комунікативної 
функції мови, культурологічний механізм реалізації цих функцій 
та джерела його викривлень в інформаційному суспільстві. 

Ключові слова: культурологічні аспекти мовної комунікації, 
культурологічні механізми мовної комунікації, мовна комунікація, 
слово, менталітет, мовно-культурний конструкт.

Исследуются культурологические аспекты коммуникативной 
функции языка, культурологический механизм реализации этих 
функций и истоки его искривлений в информационном обществе. 

 Ключевые слова: культурологические аспекты языковой ком-
муникации, культурологические механизмы языковой коммуни-
кации, языковая коммуникация, слово, менталитет, языково-
культурный конструкт. 

The culturological aspects of language communication function, 
the culturological mechanism of realization of these functions and the 
sources of its distortion in the information society are studied.

Key words: culturological aspects of language communication, 
culturological mechanism of language communication, language 
communication, word, mentality, cultural construct. 

Актуальність теми зумовлена тим, що на зламі тисячоліть 
культурологічний аспект комунікативної функції мови набув ста-
тусу одного з регулятивних факторів розвитку суспільства. Слід 
зважити також, що в сучасному суспільстві існує значна кількість 
«культурних травм», причиною яких є викривлення культуроло-
гічної складової мовної комунікації. Однією з передумов виправ-
лення цього становища під кутом зору новітніх здобутків куль-
турології є наукове пізнання тих змін, що відбулися в змістові й 
механізмах реалізації функції мови як засобу комунікації. Для 
України всі ці питання набувають особливого значення, оскільки 
з ними пов’язані найважливіші аспекти культурної самоідентифі-
кації суспільства в умовах становлення державності.

Розробленість теми статті має таку специфіку, що вона осно-
вується на історії опанування її, яка вимірюється багатьма сто-
літтями і кожен етап якої зробив свій фундаментальний внесок. 
Перший етап, що зародився в стародавній Греції, започаткував 
дослідження передумов культури самого мовного спілкування. 
Платон [5, с. 175] досліджував роль мови в людському спілку-
ванні, Арістотель [1] установлював значення понять у реальному 
мовному спілкуванні і сприйнятливі форми їх практичного вико-
ристання; Зенон [5, с. 282] розглядав форми буття мови. Зазначені 
напрями підходу притаманні будь-якій мові, незалежно від того, 
до якої цивілізації вона належить і в які часи існує. Виникнення 
наступного, власне культурологічного, етапу дослідження мови 
і мовної комунікації пов’язане з іменем Г. Гердера [2, с.1-3], який 
розглядав мову як форму існування культури і джерело культур-
ної спадкоємності. У подальшому безпосереднім попередником 
сучасних культурологічних поглядів на мовну комунікацію є фі-
лософія життя. Її представники В. Дільтей, М. Зіммель, О. Шпен-
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глер обґрунтували ідеї, що культурна реальність збігається 
з поняттям життя як способу буття людини [8], а роль мовного 
спілкування полягає в розширенні самосвідомості і життєвого до-
свіду [4], виникнення ж самої мови і всіх мовних контактів має 
суспільно діяльнісну природу [24]. Сучасному етапові культуро-
логічних розробок стосовно комунікаційних функцій мови при-
таманні теоретична фундаментальність мовно-комунікативних 
розробок, синтетичний характер досліджень з акцентом на куль-
турологічні аспекти, прагнення використовувати практичний 
досвід мовної комунікації та вдосконалювати його, що відбилося 
в працях Р. Якобсона [27], Ю. Лотмана [15], Г. Почепцова [17]. 
Уже викристалізувалися типові ознаки нового етапу дослідження 
культурологічних аспектів мовної комунікації. Центральним 
пунктом тут стала розроблювана в працях М. Дяченка, С. Про-
леєва, В. Шейка, О. Шила методологія підходу до культурних 
явищ в умовах міжцивілізаційних культурних змагань, розриву 
в траєкторії культурного розвитку, тобто при його нестабільності 
[7, 18, 21, 23]. Проблемам викривлення мовної комунікації та 
їх культурологічним аспектам присвячені праці С. Кара-Мурзи 
[10], Г. Шиллера [22]. Спираючись на гуманітарні аспекти вико-
ристання синергетики, Д. Чернавський [19] розглянув її методо-
логічні можливості стосовно складових культури, а Т. Григор’єва 
[3] здійснила синергетичний аналіз мовної культури Японії.

Метою статті є дослідження культурологічних аспектів здій-
снення мовою її комунікативної функції для того, щоб виявити 
засади й обґрунтувати специфіку дії культурологічного меха-
нізму реалізації цієї функції, а також культурологічних викрив-
лень мовної комунікації в інформаційному суспільстві.

Основний зміст. Сучасний підхід до культурологічних аспектів 
мовної комунікації можливий при розгляді культури, як однієї 
з головних практик єдності людини і її буття [18, с. 19]. Виснов ки 
з позицій такого підходу, оскільки в центрі його перебуває лю-
дина, найдоцільніше робити за принципом короларіїв, тобто та-
ких висновків, в яких у згорнутому вигляді містяться можливості 
нових значущих підходів [11, с. 135-136]. Під кутом зору теми, 
якій присвячена стаття, короларіями культурологічних аспектів 
мовної комунікації є такі. По-перше, при розгортанні розуміння 
культурологічних аспектів мовної комунікації слід зважати, 
в першу чергу, на саму людину; по-друге, підхід до мовної комуні-
кації з позицій культури повинен враховувати редукцію (зведення 
до фундаментальних засад) безпосереднього культурологічного 
змісту мовної комунікації до розуміння поняття «сутність куль-
тури людини»; по-третє, мовна комунікація як феномен культури 
завжди має сутнісну, універсальну основу, яка одночасно є й осно-
вою культурної реальності; по-четверте, мовна комунікація як 

феномен культури постає у формі єдності зовнішнього і внутріш-
нього вимірів, що репрезентуються розумом, волею, почуттям, 
ціннісними прагненнями людини; по-п’яте, культура як фунда-
ментальна засада мовної комунікації має статус інтерсуб’єктивної 
засади людського існування, реальність якої забезпечується адек-
ватними існуючій культурі відносинами і зв’язками з іншими 
людьми; по-шосте, існування певних культурологічних засад 
мовної комунікації не є чимось назавжди даним, статичним і не-
змінним; по-сьоме, всі культурологічні характеристики мовної 
комунікації людини базуються на розгляді її як цілісної окремої 
особистості, носія певного типу культури. 

Урахування цих короларіїв є передумовою культурологічного 
аналізу будь-якої моделі мовної комунікації. Такого висновку, зо-
крема, можна дійти на основі сформульованого У. Еко фундамен-
тального положення про те, що комунікативні мовні феномени не 
пояснюються лише за допомогою лінгвістичних категорій і мето-
дів, будь-яка модель мовної комунікації стосовно відправника й 
адресата містить культурний код [25, с. 121]. З цих позицій до-
цільно розглядати всі системи мовної комунікації, зокрема і кла-
сичних.

Такою класичною системою є система, запропонована Р. Якоб-
соном. У своїй праці «Лінгвістика і поетика» [27] він розглядає 
мовну комунікацію як систему, що складається з шести ланок — 
адресант, адресат, контакт, код, повідомлення, контекст. Зважа-
ючи на це, загальна комунікативна функція мови поділяється на 
функції стосовно кожної ланки. Стосовно адресанта — це емо-
тивна функція, метою якої є вираження його ставлення до того, 
що він говорить; що стосується адресата, то вона виконує кона-
тивну функцію, яка відбиває необхідність орієнтації адресата за 
допомогою мови; контакт і його функція характеризуються не 
просто передаванням інформації, але також необхідністю під-
тримки спілкування. Мовна комунікація під цим кутом зору ви-
конує і фатичну функцію. Функцію мовної комунікації стосовно 
повідомлення Р. Якобсон вважав центральною і назвав її поетич-
ною, вона забезпечує єдність змісту і форми передавання цього 
змісту. З кодом пов’язана метамовна функція, коли невідомі або 
незрозумілі слова описуються за допомогою інших слів. Що сто-
сується контексту, то з ним пов’язана референтивна функція, яка 
виражає орієнтацію на об’єкт, про який ідеться, і розуміння його. 
З огляду на концепцію У. Еко, всі ці часткові функції можуть бути 
об’єднані у взаємоузгоджену єдину систему за умови їх спільних 
культурологічних засад.

Запропонований Р. Якобсоном системний підхід до комуні-
кативної функції мови має принципове не лише методологічне, 
але й практичне значення, особливо з точки зору аналізу причин 
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глер обґрунтували ідеї, що культурна реальність збігається 
з поняттям життя як способу буття людини [8], а роль мовного 
спілкування полягає в розширенні самосвідомості і життєвого до-
свіду [4], виникнення ж самої мови і всіх мовних контактів має 
суспільно діяльнісну природу [24]. Сучасному етапові культуро-
логічних розробок стосовно комунікаційних функцій мови при-
таманні теоретична фундаментальність мовно-комунікативних 
розробок, синтетичний характер досліджень з акцентом на куль-
турологічні аспекти, прагнення використовувати практичний 
досвід мовної комунікації та вдосконалювати його, що відбилося 
в працях Р. Якобсона [27], Ю. Лотмана [15], Г. Почепцова [17]. 
Уже викристалізувалися типові ознаки нового етапу дослідження 
культурологічних аспектів мовної комунікації. Центральним 
пунктом тут стала розроблювана в працях М. Дяченка, С. Про-
леєва, В. Шейка, О. Шила методологія підходу до культурних 
явищ в умовах міжцивілізаційних культурних змагань, розриву 
в траєкторії культурного розвитку, тобто при його нестабільності 
[7, 18, 21, 23]. Проблемам викривлення мовної комунікації та 
їх культурологічним аспектам присвячені праці С. Кара-Мурзи 
[10], Г. Шиллера [22]. Спираючись на гуманітарні аспекти вико-
ристання синергетики, Д. Чернавський [19] розглянув її методо-
логічні можливості стосовно складових культури, а Т. Григор’єва 
[3] здійснила синергетичний аналіз мовної культури Японії.

Метою статті є дослідження культурологічних аспектів здій-
снення мовою її комунікативної функції для того, щоб виявити 
засади й обґрунтувати специфіку дії культурологічного меха-
нізму реалізації цієї функції, а також культурологічних викрив-
лень мовної комунікації в інформаційному суспільстві.

Основний зміст. Сучасний підхід до культурологічних аспектів 
мовної комунікації можливий при розгляді культури, як однієї 
з головних практик єдності людини і її буття [18, с. 19]. Виснов ки 
з позицій такого підходу, оскільки в центрі його перебуває лю-
дина, найдоцільніше робити за принципом короларіїв, тобто та-
ких висновків, в яких у згорнутому вигляді містяться можливості 
нових значущих підходів [11, с. 135-136]. Під кутом зору теми, 
якій присвячена стаття, короларіями культурологічних аспектів 
мовної комунікації є такі. По-перше, при розгортанні розуміння 
культурологічних аспектів мовної комунікації слід зважати, 
в першу чергу, на саму людину; по-друге, підхід до мовної комуні-
кації з позицій культури повинен враховувати редукцію (зведення 
до фундаментальних засад) безпосереднього культурологічного 
змісту мовної комунікації до розуміння поняття «сутність куль-
тури людини»; по-третє, мовна комунікація як феномен культури 
завжди має сутнісну, універсальну основу, яка одночасно є й осно-
вою культурної реальності; по-четверте, мовна комунікація як 

феномен культури постає у формі єдності зовнішнього і внутріш-
нього вимірів, що репрезентуються розумом, волею, почуттям, 
ціннісними прагненнями людини; по-п’яте, культура як фунда-
ментальна засада мовної комунікації має статус інтерсуб’єктивної 
засади людського існування, реальність якої забезпечується адек-
ватними існуючій культурі відносинами і зв’язками з іншими 
людьми; по-шосте, існування певних культурологічних засад 
мовної комунікації не є чимось назавжди даним, статичним і не-
змінним; по-сьоме, всі культурологічні характеристики мовної 
комунікації людини базуються на розгляді її як цілісної окремої 
особистості, носія певного типу культури. 

Урахування цих короларіїв є передумовою культурологічного 
аналізу будь-якої моделі мовної комунікації. Такого висновку, зо-
крема, можна дійти на основі сформульованого У. Еко фундамен-
тального положення про те, що комунікативні мовні феномени не 
пояснюються лише за допомогою лінгвістичних категорій і мето-
дів, будь-яка модель мовної комунікації стосовно відправника й 
адресата містить культурний код [25, с. 121]. З цих позицій до-
цільно розглядати всі системи мовної комунікації, зокрема і кла-
сичних.

Такою класичною системою є система, запропонована Р. Якоб-
соном. У своїй праці «Лінгвістика і поетика» [27] він розглядає 
мовну комунікацію як систему, що складається з шести ланок — 
адресант, адресат, контакт, код, повідомлення, контекст. Зважа-
ючи на це, загальна комунікативна функція мови поділяється на 
функції стосовно кожної ланки. Стосовно адресанта — це емо-
тивна функція, метою якої є вираження його ставлення до того, 
що він говорить; що стосується адресата, то вона виконує кона-
тивну функцію, яка відбиває необхідність орієнтації адресата за 
допомогою мови; контакт і його функція характеризуються не 
просто передаванням інформації, але також необхідністю під-
тримки спілкування. Мовна комунікація під цим кутом зору ви-
конує і фатичну функцію. Функцію мовної комунікації стосовно 
повідомлення Р. Якобсон вважав центральною і назвав її поетич-
ною, вона забезпечує єдність змісту і форми передавання цього 
змісту. З кодом пов’язана метамовна функція, коли невідомі або 
незрозумілі слова описуються за допомогою інших слів. Що сто-
сується контексту, то з ним пов’язана референтивна функція, яка 
виражає орієнтацію на об’єкт, про який ідеться, і розуміння його. 
З огляду на концепцію У. Еко, всі ці часткові функції можуть бути 
об’єднані у взаємоузгоджену єдину систему за умови їх спільних 
культурологічних засад.

Запропонований Р. Якобсоном системний підхід до комуні-
кативної функції мови має принципове не лише методологічне, 
але й практичне значення, особливо з точки зору аналізу причин 
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і форм викривлення культурологічного змісту мовної комуніка-
ції. Адже для того, щоб маніпулювати культурологічним зміс-
том мовної комунікації, зовсім не обов’язково викривляти весь 
процес мовної комунікації, достатньо вплинути в необхідному 
напрямі на одну з її часткових функцій, а це призведе до транс-
формації в тому ж напрямі всієї культурологічної складової ко-
мунікативної функції мови як системи.

Панування в моделі Р. Якобсона мовної комунікації типу «Я — 
ВІН» у звичній для нас культурі не враховує рух комунікації, який 
схематично можна відобразити як напрям «Я — Я». Водночас цей 
другий напрям з точки зору культурологічної складової мовного 
спілкування відіграє визначну роль. Якщо комунікативна система 
«Я — ВІН» забезпечує лише передачу певного константного обсягу 
інформації, то в каналі «Я — Я» відбувається її якісна трансфор-
мація, що приводить до перебудови самого цього «Я». У першому 
разі повідомлення просто передається іншому адресатові, в дру-
гому ж — передаючий інформацію одночасно спрямовує її і на са-
мого себе, тобто адресант внутрішньо перебудовує свою сутність.

Модель «Я — Я» Ю. Лотмана [15, с. 163-165], яка доповнює 
модель «Я — ІНШИЙ» Р. Якобсона, враховує не лише контекст 
повідомлення, а й культурно зумовлені зрушення контексту, які 
неминуче відбуваються, коли людина з певного культурно зумов-
леного приводу звертається сама до себе. Підсумовуючи, можна 
сказати, що мовно-культурна комунікація є органічною єдністю 
моделей «Я — ІНШИЙ» і «Я — Я», причому мовна комунікація 
завжди є перекладом мови мого «Я» на мову твого «ТИ» за допомо-
гою використання можливостей наявної культурної системи, які 
постають як можливості мовно оформленої інформації.

Підходи, запропоновані стосовно аналізу систем мовної комуні-
кації Р. Якобсоном і Ю. Лотманом, є глибинними джерелами під-
ходу до будь-якої мовно-комунікативної системи. Але цим не ви-
черпується їх значення. Система цих підходів у їх взаємозв’язку 
і конкретному вираженні постає як відбиття на практиці дії пев-
них мовно-комунікативних механізмів. Незважаючи на надзви-
чайне різноманіття цих механізмів за походженням і безпосеред-
нім цільовим призначенням, у них є глибинні спільні ознаки.

По-перше, метою і сенсом існування будь-яких механізмів 
мовної комунікації є здійснення діяння, яке врешті-решт стає 
здобутком культури. Є результатом того, що мова за своєю при-
родою — явище практичне і, перетворившись на здобуток куль-
тури, постає як діалогічний за своєю формою регулятор життєвого 
процесу. Мовна комунікація, усвідомлюють це її учасники чи ні, 
при будь-якій її моделі завжди спрямована на вирішення мовно-
культурологічної проблемної ситуації певного рівня — від загаль-
носуспільного до особистісного. Під мовно-культурологічною про-

блемою в цьому контексті розуміється такий внутрішньо супереч-
ливий стан певного явища культури, який зумовлює необхідність 
втручання стосовно нього суб’єктів мовної комунікації з метою 
вирішення цієї суперечливості.

По-друге, одним із сучасних методологічних понять, яке може 
використовуватися в дослідженні культурологічних аспектів ме-
ханізмів мовної комунікації, є введене Т. Куном поняття пара-
дигми, тобто визнаного певною науковою спільнотою зразка ви-
рішення наукових і практичних проблем певного класу [12]. Це 
поняття базується на дисциплінарній матриці. Матричний підхід 
є методологічно цінним для аналізу культурологічних механізмів 
мовної комунікації. Матриця будь-якого з цих механізмів завжди 
містить: а) визначення того «інструменту», за допомогою якого 
здійснюватиметься мовно-комунікаційний культурологічний 
вплив; б) вияв рушійних сил, культурологічних джерел мовно-
комунікативної енергії; в) опис тих засобів, за допомогою яких 
поєднуються «інструмент» мовної комунікації та її культурні 
рушійні сили, а мовна комунікація перетворюється на реально 
діючу культурологічну систему. Щоб пересвідчитись в існуванні 
саме такої глибинно зумовленої матриці, достатньо проаналізу-
вати, наприклад, будь-який із мовно-комунікаційних механізмів, 
що розглянуті Г. Почепцовим у його дослідженні комунікативних 
моделей [17].

Визначальне місце в матриці культурологічного механізму 
мовної комунікації посідає слово. В ньому втілені всі тонкощі 
сприйняття людьми культури та можливості користуватися її ба-
гатством. Саме це перетворює слово на знаряддя реалізації, розви-
тку і творення культури.

З метою характеристики можливостей слова О. Лосєв увів до 
наукового обігу поняття «енергеми», яка є предметним смислом 
слова, що виявляє себе в певних звуках [14, с. 66-67]. Таке визна-
чення енергетики, дієвості слова, без урахування його культуро-
логічної складової, на наш погляд, є недостатнім. 

Культурологічні проблеми слова надзвичайно вдало в поетич-
ній формі висловив Т. Г. Шевченко [20, с. 83]: 

Ну що б, здавалося, слова...
Слова та голос — більш нічого.
А серце б’ється — ожива,
Як їх почує!...
Культурологічний аспект тут ось у чому. Слово — це не про-

сто звук, а голос, вираз тієї людини, що в кожному конкретному 
випадку криється за цим звуком. І щоб від слова ожило серце, 
необхідна певна культурна ідентичність того, хто проголошує 
слово, і того, хто чує його. Саме це і робить слово одним з най-
фундаментальніших явищ культури, є джерелом його реального 
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і форм викривлення культурологічного змісту мовної комуніка-
ції. Адже для того, щоб маніпулювати культурологічним зміс-
том мовної комунікації, зовсім не обов’язково викривляти весь 
процес мовної комунікації, достатньо вплинути в необхідному 
напрямі на одну з її часткових функцій, а це призведе до транс-
формації в тому ж напрямі всієї культурологічної складової ко-
мунікативної функції мови як системи.

Панування в моделі Р. Якобсона мовної комунікації типу «Я — 
ВІН» у звичній для нас культурі не враховує рух комунікації, який 
схематично можна відобразити як напрям «Я — Я». Водночас цей 
другий напрям з точки зору культурологічної складової мовного 
спілкування відіграє визначну роль. Якщо комунікативна система 
«Я — ВІН» забезпечує лише передачу певного константного обсягу 
інформації, то в каналі «Я — Я» відбувається її якісна трансфор-
мація, що приводить до перебудови самого цього «Я». У першому 
разі повідомлення просто передається іншому адресатові, в дру-
гому ж — передаючий інформацію одночасно спрямовує її і на са-
мого себе, тобто адресант внутрішньо перебудовує свою сутність.

Модель «Я — Я» Ю. Лотмана [15, с. 163-165], яка доповнює 
модель «Я — ІНШИЙ» Р. Якобсона, враховує не лише контекст 
повідомлення, а й культурно зумовлені зрушення контексту, які 
неминуче відбуваються, коли людина з певного культурно зумов-
леного приводу звертається сама до себе. Підсумовуючи, можна 
сказати, що мовно-культурна комунікація є органічною єдністю 
моделей «Я — ІНШИЙ» і «Я — Я», причому мовна комунікація 
завжди є перекладом мови мого «Я» на мову твого «ТИ» за допомо-
гою використання можливостей наявної культурної системи, які 
постають як можливості мовно оформленої інформації.

Підходи, запропоновані стосовно аналізу систем мовної комуні-
кації Р. Якобсоном і Ю. Лотманом, є глибинними джерелами під-
ходу до будь-якої мовно-комунікативної системи. Але цим не ви-
черпується їх значення. Система цих підходів у їх взаємозв’язку 
і конкретному вираженні постає як відбиття на практиці дії пев-
них мовно-комунікативних механізмів. Незважаючи на надзви-
чайне різноманіття цих механізмів за походженням і безпосеред-
нім цільовим призначенням, у них є глибинні спільні ознаки.

По-перше, метою і сенсом існування будь-яких механізмів 
мовної комунікації є здійснення діяння, яке врешті-решт стає 
здобутком культури. Є результатом того, що мова за своєю при-
родою — явище практичне і, перетворившись на здобуток куль-
тури, постає як діалогічний за своєю формою регулятор життєвого 
процесу. Мовна комунікація, усвідомлюють це її учасники чи ні, 
при будь-якій її моделі завжди спрямована на вирішення мовно-
культурологічної проблемної ситуації певного рівня — від загаль-
носуспільного до особистісного. Під мовно-культурологічною про-

блемою в цьому контексті розуміється такий внутрішньо супереч-
ливий стан певного явища культури, який зумовлює необхідність 
втручання стосовно нього суб’єктів мовної комунікації з метою 
вирішення цієї суперечливості.

По-друге, одним із сучасних методологічних понять, яке може 
використовуватися в дослідженні культурологічних аспектів ме-
ханізмів мовної комунікації, є введене Т. Куном поняття пара-
дигми, тобто визнаного певною науковою спільнотою зразка ви-
рішення наукових і практичних проблем певного класу [12]. Це 
поняття базується на дисциплінарній матриці. Матричний підхід 
є методологічно цінним для аналізу культурологічних механізмів 
мовної комунікації. Матриця будь-якого з цих механізмів завжди 
містить: а) визначення того «інструменту», за допомогою якого 
здійснюватиметься мовно-комунікаційний культурологічний 
вплив; б) вияв рушійних сил, культурологічних джерел мовно-
комунікативної енергії; в) опис тих засобів, за допомогою яких 
поєднуються «інструмент» мовної комунікації та її культурні 
рушійні сили, а мовна комунікація перетворюється на реально 
діючу культурологічну систему. Щоб пересвідчитись в існуванні 
саме такої глибинно зумовленої матриці, достатньо проаналізу-
вати, наприклад, будь-який із мовно-комунікаційних механізмів, 
що розглянуті Г. Почепцовим у його дослідженні комунікативних 
моделей [17].

Визначальне місце в матриці культурологічного механізму 
мовної комунікації посідає слово. В ньому втілені всі тонкощі 
сприйняття людьми культури та можливості користуватися її ба-
гатством. Саме це перетворює слово на знаряддя реалізації, розви-
тку і творення культури.

З метою характеристики можливостей слова О. Лосєв увів до 
наукового обігу поняття «енергеми», яка є предметним смислом 
слова, що виявляє себе в певних звуках [14, с. 66-67]. Таке визна-
чення енергетики, дієвості слова, без урахування його культуро-
логічної складової, на наш погляд, є недостатнім. 

Культурологічні проблеми слова надзвичайно вдало в поетич-
ній формі висловив Т. Г. Шевченко [20, с. 83]: 

Ну що б, здавалося, слова...
Слова та голос — більш нічого.
А серце б’ється — ожива,
Як їх почує!...
Культурологічний аспект тут ось у чому. Слово — це не про-

сто звук, а голос, вираз тієї людини, що в кожному конкретному 
випадку криється за цим звуком. І щоб від слова ожило серце, 
необхідна певна культурна ідентичність того, хто проголошує 
слово, і того, хто чує його. Саме це і робить слово одним з най-
фундаментальніших явищ культури, є джерелом його реального 
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культурологічного впливу в процесі функціонування мовної ко-
мунікації.

Роль слова в культурологічному механізмі мовної комунікації, 
як форми існування культури, виявляє себе в декількох аспектах. 
Слово є:

а) знаряддям закріплення певних культурних досягнень, а по-
тім відкриття в них нових комунікативних можливостей, що є од-
ним із вирішальних факторів переходу культури до нової якості; 

б) воно остаточно оформлює і визначає не лише пізнавальний 
аспект істини, але й фіксує її культурний зміст, доцільність і мож-
ливість здійснення мовою її культурно-комунікативної функції;

в) оскільки слово — реалізація певного рівня культури, воно 
є засобом відчуття людиною себе, як самостійної мислячої і куль-
турно гідної особистості, тобто фактичним знаряддям культурної 
самоідентифікації і відповідної поведінки.

Особливо слід наголосити, що слово має глибокий культуроло-
гічний зміст і як певна структурна система впливає на комуніка-
цію та її результати. Якщо змістовне багатство або бідність слов-
ника мови дають розуміння про стан культури певної спільноти, то 
на якість її і загальний культурологічний характер указує якість 
мовлення, що залежить як від звуків, так і від культурної заван-
таженості кожної із структурних ланок слова (фонеми, морфеми, 
семеми). Відомий антрополог Ш. Летурно відзначав надзвичайно 
широке використання приголосних букв і грубе поєднання складів 
слова серед народів, що були відомі своєю жорстокістю, і позбав-
лення від них та заміну їх голосними буквами при більшому рівні 
цивілізованості інших народів [13, с. 271-272]. Розвиток культури 
і цивілізації майже нівелював ці мовно-культурні відмінності, але 
він не відмінив культурного значення структурних частин слова. 
Примітивізація культурологічних аспектів мови, а особливо ви-
никнення мовно-культурних кризових явищ, завжди супрово-
джується огрубінням, примітивізацією як змістовної частини, так 
і мовленнєвої оболонки слова. Сучасна дійсність, особливо мовні 
сторони культури дискотек (і масової культури загалом), підтвер-
джують цю закономірність. Культурно-комунікативне значення 
цієї закономірності полягає в тому, що, спираючись на неї, можна 
розхитати мовний простір особистості і таким чином зробити її без-
порадною перед засобами маніпуляції під час мовної комунікації, 
або навпаки: вилучаючи огрублене, примітивне в слові, вплинути 
на позитивні культурологічні аспекти мовної комунікації.

Згідно із сучасним уявленням про культурологічні джерела 
ефективного мовного спілкування, а також про характер вза-
ємодії в межах певного культурного простору, регулятивною 
формою цього спілкування є менталітет. Зазвичай особлива 
увага звертається на національно-культурний менталітет. 

Стосовно культурологічних аспектів мовної комунікації він 
постає як регулятивне явище й пов’язується з національно-
культурним аспектом підходу до неї. Мовно-культурні про-
цеси виявляють свої креативні можливості через становлення 
і розвиток національно-культурного менталітету. Зважаючи на 
це, національно-культурний менталітет є формою і рушійною 
силою культурологічних аспектів мовної комунікації, про що 
свідчать періоди українського ренесансу у 20-30-х рр. ХХ ст. 
і після здобуття Україною державної незалежності. В умовах 
незалежності основною ціннісною ідеєю культури, яка зумов-
лює менталітетні засади культурологічної складової мовної 
комунікації, стає національна ідея. Фундаментальна роль на-
ціональної ідеї в мовно-культурній комунікації зумовлена тим, 
що вона втілює споконвічне прагнення народу до свободи і неза-
лежності, до можливості самостійно вирішувати свою долю, ви-
значати власну культурну та історичну перспективу. Оскільки 
мова — специфічний національний засіб збереження і передачі 
соціокультурної інформації, то їй належить і ключова роль 
у становленні та забезпеченні життєвості національної ідеї. 
Таке забезпечення є фундаментальною культурологічною скла-
довою мовної комунікації.

Зрушення України стосовно забезпечення розвитку культури 
як джерела нового підходу до мовної комунікації і її зворот-
ного впливу на культуру реалізуються в суперечливій і болісній 
формі. Але ця суперечливість не відміняє факту відродження 
національно-культурного менталітету як джерела нових можли-
востей для розвитку мовної комунікації. Водночас інтерпретація 
терміна «ментальність» з виключно національних позицій не є ви-
черпною. З наукової точки зору, цей термін має трансцендентний 
аспект.

Це означає, що менталітет є всеохоплюючою ланкою і існує 
на різних рівнях — від окремої особистості до цивілізацій, на-
приклад, європейської. Згідно з цим менталітет в узагальненому 
вигляді — складову культурологічного механізму мовної кому-
нікації — слід розглядати як категорію культурології, що по-
значає сукупність символів та образів, відображаючих уявлення 
конкретного соціуму або особистості про навколишній світ, які, 
у свою чергу, зумовлюють мотиви поведінки та вчинки людей [16, 
с. 13]. І менталітет, і слово в культурологічному механізмі мовної 
комунікації є відбиттям певних актуальних або потенціальних 
якостей реальних особистостей. Це значить, що й об’єднуюча їх, 
тобто системоутворююча ланка цього механізму, теж повинна 
мати статус якостей реальної людини. Зважаючи на новітні теорії 
особистості [11] втіленням таких об’єднуючих якостей може бути 
мовно-культурний конструкт. Що стосується загального поняття 
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культурологічного впливу в процесі функціонування мовної ко-
мунікації.

Роль слова в культурологічному механізмі мовної комунікації, 
як форми існування культури, виявляє себе в декількох аспектах. 
Слово є:

а) знаряддям закріплення певних культурних досягнень, а по-
тім відкриття в них нових комунікативних можливостей, що є од-
ним із вирішальних факторів переходу культури до нової якості; 

б) воно остаточно оформлює і визначає не лише пізнавальний 
аспект істини, але й фіксує її культурний зміст, доцільність і мож-
ливість здійснення мовою її культурно-комунікативної функції;

в) оскільки слово — реалізація певного рівня культури, воно 
є засобом відчуття людиною себе, як самостійної мислячої і куль-
турно гідної особистості, тобто фактичним знаряддям культурної 
самоідентифікації і відповідної поведінки.

Особливо слід наголосити, що слово має глибокий культуроло-
гічний зміст і як певна структурна система впливає на комуніка-
цію та її результати. Якщо змістовне багатство або бідність слов-
ника мови дають розуміння про стан культури певної спільноти, то 
на якість її і загальний культурологічний характер указує якість 
мовлення, що залежить як від звуків, так і від культурної заван-
таженості кожної із структурних ланок слова (фонеми, морфеми, 
семеми). Відомий антрополог Ш. Летурно відзначав надзвичайно 
широке використання приголосних букв і грубе поєднання складів 
слова серед народів, що були відомі своєю жорстокістю, і позбав-
лення від них та заміну їх голосними буквами при більшому рівні 
цивілізованості інших народів [13, с. 271-272]. Розвиток культури 
і цивілізації майже нівелював ці мовно-культурні відмінності, але 
він не відмінив культурного значення структурних частин слова. 
Примітивізація культурологічних аспектів мови, а особливо ви-
никнення мовно-культурних кризових явищ, завжди супрово-
джується огрубінням, примітивізацією як змістовної частини, так 
і мовленнєвої оболонки слова. Сучасна дійсність, особливо мовні 
сторони культури дискотек (і масової культури загалом), підтвер-
джують цю закономірність. Культурно-комунікативне значення 
цієї закономірності полягає в тому, що, спираючись на неї, можна 
розхитати мовний простір особистості і таким чином зробити її без-
порадною перед засобами маніпуляції під час мовної комунікації, 
або навпаки: вилучаючи огрублене, примітивне в слові, вплинути 
на позитивні культурологічні аспекти мовної комунікації.

Згідно із сучасним уявленням про культурологічні джерела 
ефективного мовного спілкування, а також про характер вза-
ємодії в межах певного культурного простору, регулятивною 
формою цього спілкування є менталітет. Зазвичай особлива 
увага звертається на національно-культурний менталітет. 

Стосовно культурологічних аспектів мовної комунікації він 
постає як регулятивне явище й пов’язується з національно-
культурним аспектом підходу до неї. Мовно-культурні про-
цеси виявляють свої креативні можливості через становлення 
і розвиток національно-культурного менталітету. Зважаючи на 
це, національно-культурний менталітет є формою і рушійною 
силою культурологічних аспектів мовної комунікації, про що 
свідчать періоди українського ренесансу у 20-30-х рр. ХХ ст. 
і після здобуття Україною державної незалежності. В умовах 
незалежності основною ціннісною ідеєю культури, яка зумов-
лює менталітетні засади культурологічної складової мовної 
комунікації, стає національна ідея. Фундаментальна роль на-
ціональної ідеї в мовно-культурній комунікації зумовлена тим, 
що вона втілює споконвічне прагнення народу до свободи і неза-
лежності, до можливості самостійно вирішувати свою долю, ви-
значати власну культурну та історичну перспективу. Оскільки 
мова — специфічний національний засіб збереження і передачі 
соціокультурної інформації, то їй належить і ключова роль 
у становленні та забезпеченні життєвості національної ідеї. 
Таке забезпечення є фундаментальною культурологічною скла-
довою мовної комунікації.

Зрушення України стосовно забезпечення розвитку культури 
як джерела нового підходу до мовної комунікації і її зворот-
ного впливу на культуру реалізуються в суперечливій і болісній 
формі. Але ця суперечливість не відміняє факту відродження 
національно-культурного менталітету як джерела нових можли-
востей для розвитку мовної комунікації. Водночас інтерпретація 
терміна «ментальність» з виключно національних позицій не є ви-
черпною. З наукової точки зору, цей термін має трансцендентний 
аспект.

Це означає, що менталітет є всеохоплюючою ланкою і існує 
на різних рівнях — від окремої особистості до цивілізацій, на-
приклад, європейської. Згідно з цим менталітет в узагальненому 
вигляді — складову культурологічного механізму мовної кому-
нікації — слід розглядати як категорію культурології, що по-
значає сукупність символів та образів, відображаючих уявлення 
конкретного соціуму або особистості про навколишній світ, які, 
у свою чергу, зумовлюють мотиви поведінки та вчинки людей [16, 
с. 13]. І менталітет, і слово в культурологічному механізмі мовної 
комунікації є відбиттям певних актуальних або потенціальних 
якостей реальних особистостей. Це значить, що й об’єднуюча їх, 
тобто системоутворююча ланка цього механізму, теж повинна 
мати статус якостей реальної людини. Зважаючи на новітні теорії 
особистості [11] втіленням таких об’єднуючих якостей може бути 
мовно-культурний конструкт. Що стосується загального поняття 
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особистісного конструкта, то під ним розуміється відбиття в свідо-
мості конкретної людини властивостей об’єкта таким чином, що 
вона чекає від цього відбиття наперед очікуваних властивостей 
і реальних наслідків [6, с. 489, 492].

Основний постулат, на якому в культурологічному механізмі 
базується мовно-культурологічний конструкт, можна сформулю-
вати так: мовно-культурні процеси конкретної людини рухаються 
по тих напрямках, в руслі яких вона передбачає перебіг подій та їх 
культурні наслідки. 

Із цього постулату стосовно культурологічних аспектів 
мовної комунікації випливають і головні напрями підходу до 
них конкретних особистостей. Такими напрямами є: необхід-
ність конкретного тлумачення, індивідуальність підходу до 
мовно-культурних явищ, вибір із індивідуально визначеного 
діапазону, опора на досвід. На основі сказаного щодо мовно-
культурологічного конструкта можна дійти, принаймні, двох 
висновків. По-перше, за своєю природою і діяльнісним харак-
тером ці конструкти відбивають процес становлення характеру 
і принципів мовної комунікації конкретних особистостей у кон-
кретних умовах. По-друге, як вираження регулятивної форми 
об’єднання культурологічного і комунікативного в діях людей, 
конструкт водночас є їх понадіндивідуальною основою, спираю-
чись на яку виявляє себе культурологічний зміст мови. З якос-
тей тих ланок, з яких складається матриця культурологічного 
механізму мовної комунікації, випливає, що мова, як засіб ко-
мунікації, стосовно культурного життя людини є не лише від-
биваючим дійсність культурним феноменом, але має також са-
мостійний креативний характер, причому ця креативність ре-
альна, оскільки мова здатна вплинути на рівень засвоєння куль-
тури і на дії, що зумовлені цим. 

Зміни в культурологічних аспектах мовної комунікації є від-
биттям змін у способі життя людини, тобто в суспільстві в цілому. 
Виникнення інформаційного суспільства означає фундаментальні 
зміни в характері та способах спілкування людей узагалі і в мовній 
комунікації, зокрема, водночас, існування таких змін не відміняє 
загальних культурологічних принципів мовної комунікації. Ці 
принципи не зникають, а змінюють форми свого прояву. Однією 
з найбільших загроз негативного впливу інформаційного суспіль-
ства на культурологічні аспекти мовної комунікації є маніпулю-
вання свідомістю з метою маніпулювання поведінкою, в першу 
чергу культурною. Ця загроза зумовлена тим, що панування будь-
якої влади тримається не лише на насильстві, а й на пануванні 
у сфері культури у формі гегемонії [9, с. 108]. Водночас подібна 
гегемонія — це «молекулярний» процес, і триває він як зміна ду-
мок і настроїв кожної конкретної людини. У свою чергу, ця зміна 

спирається на певне культурне ядро. Коли виникає необхідність 
запобігти соціальним потрясінням або спрямувати думки і на-
строї в заздалегідь запрограмованому напрямі, то досягти цього 
стосовно всіх можна лише змінивши характер цього культур-
ного ядра. У випадку, коли ці зміни зумовлені не змінами в спо-
собі життя, а довільними побажаннями влади, то досягти цього 
можна лише маніпулюванням, головним засобом якого є мова. 
Руйнування культурного ядра за допомогою мови і використання 
маніпулятивних дій є тією глибинною культурологічною роллю, 
яку виконує мова в процесі маніпуляції [19, с. 63-64]. Причому ця 
роль найефективніша, коли стосується повсякденної свідомості 
так би мовити середньої людини. 

Культурно-комунікативна роль мови в цьому разі набуває нега-
тивної спрямованості, яка полягає в тому, що під її впливом фор-
мується культурно безпорадна, тобто найприйнятніша для мані-
пулювання, особистість. Шляхами формування культурної безпо-
радності є нав’язування людині ідей «фікс», спрощених моделей 
культурного і суспільного життя, штучних підходів до цих моде-
лей, убивання в голову готових культурних штампів, культурне 
невігластво і відмова від альтернатив починають сприйматися 
людьми як досягнення культури, опір яким є нібито виражен-
ням як культурної, так і життєвої відсталості [22, с. 10]. Але цим 
справа не вичерпується. Інформаційне суспільство безперервно 
породжує, особливо у сфері мовної комунікації, ситуації невизна-
ченості, розриву поступовості мовно-культурного процесу. Як на-
слідок, постійно виникають точки біфуркації, тобто точки, в яких 
існує розрив поступовості і виникає розгалуження можливостей 
подальшого руху. Спрямованість культурного розвитку, зокрема 
і культурологічних аспектів мови, змінюється, можна сказати, 
кожні 50 років, тобто кожні 50 років виникає точка біфуркації 
і постає питання про вибір подальшого шляху. На думку І. Приго-
жина, наступна точка біфуркації, оскільки вона пов’язана з про-
гресом розвитку інформаційних технологій, матиме характер сус-
пільства з мережевою структурою (networked society), відповідною 
їй буде і система мовної комунікації. Таку ж спрямованість пови-
нне набути і значною мірою набуло мовне маніпулювання [26]. 

У моменти біфуркаційних процесів культурний статус лю-
дини у сфері мовної комунікації визначається здатністю робити 
культурологічно виправданий вибір і передбачати можливі на-
слідки для себе, оточуючих людей і суспільства в цілому від своїх 
дій. Не можна вважати культурною людину, яка здатна прогно-
зувати, але вибрала варіант, що завдав шкоди іншим людям. Не 
менш відсторонена від культури також людина, котра нездатна 
передбачити наслідки і зробила вибір, що причинив багато зла ін-
шим людям. На це особливо слід зважати при оцінці людей, які  
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особистісного конструкта, то під ним розуміється відбиття в свідо-
мості конкретної людини властивостей об’єкта таким чином, що 
вона чекає від цього відбиття наперед очікуваних властивостей 
і реальних наслідків [6, с. 489, 492].

Основний постулат, на якому в культурологічному механізмі 
базується мовно-культурологічний конструкт, можна сформулю-
вати так: мовно-культурні процеси конкретної людини рухаються 
по тих напрямках, в руслі яких вона передбачає перебіг подій та їх 
культурні наслідки. 

Із цього постулату стосовно культурологічних аспектів 
мовної комунікації випливають і головні напрями підходу до 
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ність конкретного тлумачення, індивідуальність підходу до 
мовно-культурних явищ, вибір із індивідуально визначеного 
діапазону, опора на досвід. На основі сказаного щодо мовно-
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і принципів мовної комунікації конкретних особистостей у кон-
кретних умовах. По-друге, як вираження регулятивної форми 
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невігластво і відмова від альтернатив починають сприйматися 
людьми як досягнення культури, опір яким є нібито виражен-
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подальшого руху. Спрямованість культурного розвитку, зокрема 
і культурологічних аспектів мови, змінюється, можна сказати, 
кожні 50 років, тобто кожні 50 років виникає точка біфуркації 
і постає питання про вибір подальшого шляху. На думку І. Приго-
жина, наступна точка біфуркації, оскільки вона пов’язана з про-
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слідки для себе, оточуючих людей і суспільства в цілому від своїх 
дій. Не можна вважати культурною людину, яка здатна прогно-
зувати, але вибрала варіант, що завдав шкоди іншим людям. Не 
менш відсторонена від культури також людина, котра нездатна 
передбачити наслідки і зробила вибір, що причинив багато зла ін-
шим людям. На це особливо слід зважати при оцінці людей, які  
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в моменти біфуркаційних перетворень впливають на долю і розви-
ток мови як засобу комунікації [19, с. 64]. Вихід з точки біфурка-
ції на нову гілку розвитку здійснюється під впливом флуктуацій, 
тобто заздалегідь не передбачених дій мікрорівня.

Флуктуації, зокрема й у сфері культури, є нібито незначними 
подіями порівняно з усім процесом, але це не так. Для окремого 
носія вони є формою реалізації свободи. У подальшому значимість 
флуктуацій від того, що вона має атомарний характер, не втра-
чається, оскільки кожна на своїй траєкторії є внеском в загальне 
спрямування руху. Якщо брати сферу культури і мови як засобу 
спілкування, то немає таких явищ, якими можна було б нехту-
вати, якими малими ці явища не здавалися б [26, с. 20]. Саме за-
вдяки впливовості флуктуацій, у біфуркаційні моменти актуалізу-
ються поняття і совісті, і відповідальності, як атрибутів культури. 
Посилання в ці моменти на складнощі ситуації з метою запобігти 
вибору є не лише аморальними, але й небезпечними для культури, 
оскільки масове поширення такої позиції може призвести до не-
бажаної траєкторії її розвитку. 

Висновок. Основою дослідження культурологічних аспектів 
комунікативної функції мови є діяльнісний підхід до стану і роз-
витку цих аспектів, що передбачає, в першу чергу, становлення 
наукових поглядів на культурологічний механізм мовної кому-
нікації. Матриця цього механізму базується на культурологіч-
ному змістові не тільки таких понять, як менталітет, слово, кон-
структ, а й на похідних від них — мовно-культурологічна про-
блемна ситуація, мовно-культурологічний конструкт. Кризовий 
стан культури не тільки в Україні, але й на глобальному рівні 
зумовлює доцільність використання, особливо в дослідженні 
специфічних культурологічних викривлень мовної комунікації 
в інформаційному суспільстві, методологічних принципів синер-
гетики.

Перспективи подальших досліджень — розвиток методологіч-
них принципів дослідження культурологічних аспектів мовної 
комунікації на засадах використання синергетики.
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в моменти біфуркаційних перетворень впливають на долю і розви-
ток мови як засобу комунікації [19, с. 64]. Вихід з точки біфурка-
ції на нову гілку розвитку здійснюється під впливом флуктуацій, 
тобто заздалегідь не передбачених дій мікрорівня.

Флуктуації, зокрема й у сфері культури, є нібито незначними 
подіями порівняно з усім процесом, але це не так. Для окремого 
носія вони є формою реалізації свободи. У подальшому значимість 
флуктуацій від того, що вона має атомарний характер, не втра-
чається, оскільки кожна на своїй траєкторії є внеском в загальне 
спрямування руху. Якщо брати сферу культури і мови як засобу 
спілкування, то немає таких явищ, якими можна було б нехту-
вати, якими малими ці явища не здавалися б [26, с. 20]. Саме за-
вдяки впливовості флуктуацій, у біфуркаційні моменти актуалізу-
ються поняття і совісті, і відповідальності, як атрибутів культури. 
Посилання в ці моменти на складнощі ситуації з метою запобігти 
вибору є не лише аморальними, але й небезпечними для культури, 
оскільки масове поширення такої позиції може призвести до не-
бажаної траєкторії її розвитку. 

Висновок. Основою дослідження культурологічних аспектів 
комунікативної функції мови є діяльнісний підхід до стану і роз-
витку цих аспектів, що передбачає, в першу чергу, становлення 
наукових поглядів на культурологічний механізм мовної кому-
нікації. Матриця цього механізму базується на культурологіч-
ному змістові не тільки таких понять, як менталітет, слово, кон-
структ, а й на похідних від них — мовно-культурологічна про-
блемна ситуація, мовно-культурологічний конструкт. Кризовий 
стан культури не тільки в Україні, але й на глобальному рівні 
зумовлює доцільність використання, особливо в дослідженні 
специфічних культурологічних викривлень мовної комунікації 
в інформаційному суспільстві, методологічних принципів синер-
гетики.

Перспективи подальших досліджень — розвиток методологіч-
них принципів дослідження культурологічних аспектів мовної 
комунікації на засадах використання синергетики.
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ПеРСПеКТИвИ вІдРодЖеННЯ ТРАдИцІЙНоГо 
НАРодНоГо МИСТецТвА: КУЛЬТУРоЛоГІчНІ АСПеКТИ

Досліджуються культурологічні аспекти відродження тра-
диційного народного мистецтва в сучасних умовах. Показано, що 
світоглядно-естетичний досвід народного мистецтва є потужним 
чинником екзистенційного збагачення, що визначає його актуалі-
зацію для сучасної людини. 

Ключові слова: мистецтво, традиція, народна культура, есте-
тичне.

Исследуются культурологические аспекты возрождения тра-
диционного народного искусства в современных условиях. Пока-
зано, что мировоззренческо-эстетический опыт народного искус-
ства является мощным фактором экзистенциального обогащения, 
который определяет его актуализацию для современного человека. 

Ключевые слова: искусство, традиция, народная культура, 
эстетическое.

The author considers the cultural studies aspects of traditional folk’s 
arts revival in this article. Here is demonstrated that world viewing 
aesthetic experience of folk culture is the powerful factor of existential 
enrichment. 

Key words: arts, tradition, folk culture, aesthetic.

Актуальність теми. Орієнтація на традиційну народну куль-
туру — відмітна ознака сучасного соціокультурного процесу 
в цілому. Як відомо, в культурі різних народів і країн у XX ст. 
простежуються дві глобальні тенденції, що перебувають в опо-
зиції одна до одної. Перша з них визначається утворенням пев-
них єдиних еталонів універсальної і наднаціональної культури,  

котра звернена до всього світу і являє собою цінності, норми, ідеї, 
образи, символи, близькі всьому людству (чи, принаймні, зна-
чній його частині). Це широкий шар культури, основою якого є 
загальні могутні процеси глобальної інтеграції. Інша тенденція 
пов’язана з не менш інтенсивними процесами світової реґіона-
лізації, національно-етнічного відродження культур і народів. 
У ній реалізується необхідність усвідомлення свого самобутнього 
культурно-історичного шляху, відчуття вкорінення у своєму со-
ціальному й культурному просторі, на своїй землі, ідентифікації 
своєї долі з цією країною, її минулим, сьогоденням і майбутнім. 
У сучасній вітчизняній культурі з історичних причин набуває осо-
бливого значення друга тенденція. 

Перспективи відродження такої яскравої складової традицій-
ної народної культури, як народне мистецтво, нині виявляються 
доволі серйозними, зважаючи на наявність об’єктивних перед-
умов цього процесу. Річ у тім, що світоглядно-естетичний досвід 
традиційного народного мистецтва, зокрема українського, є над-
звичайно потужним чинником екзистенційного збагачення нових 
поколінь, які за об’єктивними обставинами є відірваними від до-
свіду «органічного світогляду», який був і залишається притаман-
ним традиційній народній культурі. Найлегший шлях до сприй-
няття цього досвіду полягає в долученні до традицій народного 
мистецтва, яке, як показує життя, завжди залишається цікавим 
для молоді й викликає бажання його відтворювати. 

До цього часу зазначений підхід до розуміння феномену народ-
ної культури в цілому і народного мистецтва зокрема набуває все 
більшого поширення. Як приклад можна назвати навчальний по-
сібник «Народна культура в сучасних умовах» (2000 р.), підготов-
лений сектором сучасної народної культури Російського інституту 
культурології [1]. У ньому народна культура розглядається як 
культура безпосередньо переданої (усної) традиції, що продовжує 
існувати в синкретичних формах і зберігає актуальність у сучас-
ному світі. Тут розроблено методи аналізу як традиційних істо-
ричних шарів культури, включених у сучасний полікультурний 
простір, так і більш пізніх, сучасних чи позачасових елементів 
народної культури. Серед сучасних українських авторів, що здій-
снюють нову філолофсько-культурологічну рефлексію над зміс-
том традиційної народної культури, варто назвати в першу чергу 
М. Красікова [2], С.Кримського, В.Скуратівського та ін.

Метою статті є визначення об’єктивних культурних передумов 
відродження традиційного народного мистецтва в сучасних умовах, 
а також основних напрямів і форм рецепції цього типу мистецтва. 

Що ж у традиційній народній культурі можна і необхідно збе-
регти, а що повинно стати лише предметом музеєфікації як іс-
торична пам’ять народу і суспільства? І наскільки пробудження  
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ПеРСПеКТИвИ вІдРодЖеННЯ ТРАдИцІЙНоГо 
НАРодНоГо МИСТецТвА: КУЛЬТУРоЛоГІчНІ АСПеКТИ

Досліджуються культурологічні аспекти відродження тра-
диційного народного мистецтва в сучасних умовах. Показано, що 
світоглядно-естетичний досвід народного мистецтва є потужним 
чинником екзистенційного збагачення, що визначає його актуалі-
зацію для сучасної людини. 

Ключові слова: мистецтво, традиція, народна культура, есте-
тичне.

Исследуются культурологические аспекты возрождения тра-
диционного народного искусства в современных условиях. Пока-
зано, что мировоззренческо-эстетический опыт народного искус-
ства является мощным фактором экзистенциального обогащения, 
который определяет его актуализацию для современного человека. 

Ключевые слова: искусство, традиция, народная культура, 
эстетическое.

The author considers the cultural studies aspects of traditional folk’s 
arts revival in this article. Here is demonstrated that world viewing 
aesthetic experience of folk culture is the powerful factor of existential 
enrichment. 

Key words: arts, tradition, folk culture, aesthetic.

Актуальність теми. Орієнтація на традиційну народну куль-
туру — відмітна ознака сучасного соціокультурного процесу 
в цілому. Як відомо, в культурі різних народів і країн у XX ст. 
простежуються дві глобальні тенденції, що перебувають в опо-
зиції одна до одної. Перша з них визначається утворенням пев-
них єдиних еталонів універсальної і наднаціональної культури,  

котра звернена до всього світу і являє собою цінності, норми, ідеї, 
образи, символи, близькі всьому людству (чи, принаймні, зна-
чній його частині). Це широкий шар культури, основою якого є 
загальні могутні процеси глобальної інтеграції. Інша тенденція 
пов’язана з не менш інтенсивними процесами світової реґіона-
лізації, національно-етнічного відродження культур і народів. 
У ній реалізується необхідність усвідомлення свого самобутнього 
культурно-історичного шляху, відчуття вкорінення у своєму со-
ціальному й культурному просторі, на своїй землі, ідентифікації 
своєї долі з цією країною, її минулим, сьогоденням і майбутнім. 
У сучасній вітчизняній культурі з історичних причин набуває осо-
бливого значення друга тенденція. 

Перспективи відродження такої яскравої складової традицій-
ної народної культури, як народне мистецтво, нині виявляються 
доволі серйозними, зважаючи на наявність об’єктивних перед-
умов цього процесу. Річ у тім, що світоглядно-естетичний досвід 
традиційного народного мистецтва, зокрема українського, є над-
звичайно потужним чинником екзистенційного збагачення нових 
поколінь, які за об’єктивними обставинами є відірваними від до-
свіду «органічного світогляду», який був і залишається притаман-
ним традиційній народній культурі. Найлегший шлях до сприй-
няття цього досвіду полягає в долученні до традицій народного 
мистецтва, яке, як показує життя, завжди залишається цікавим 
для молоді й викликає бажання його відтворювати. 

До цього часу зазначений підхід до розуміння феномену народ-
ної культури в цілому і народного мистецтва зокрема набуває все 
більшого поширення. Як приклад можна назвати навчальний по-
сібник «Народна культура в сучасних умовах» (2000 р.), підготов-
лений сектором сучасної народної культури Російського інституту 
культурології [1]. У ньому народна культура розглядається як 
культура безпосередньо переданої (усної) традиції, що продовжує 
існувати в синкретичних формах і зберігає актуальність у сучас-
ному світі. Тут розроблено методи аналізу як традиційних істо-
ричних шарів культури, включених у сучасний полікультурний 
простір, так і більш пізніх, сучасних чи позачасових елементів 
народної культури. Серед сучасних українських авторів, що здій-
снюють нову філолофсько-культурологічну рефлексію над зміс-
том традиційної народної культури, варто назвати в першу чергу 
М. Красікова [2], С.Кримського, В.Скуратівського та ін.

Метою статті є визначення об’єктивних культурних передумов 
відродження традиційного народного мистецтва в сучасних умовах, 
а також основних напрямів і форм рецепції цього типу мистецтва. 

Що ж у традиційній народній культурі можна і необхідно збе-
регти, а що повинно стати лише предметом музеєфікації як іс-
торична пам’ять народу і суспільства? І наскільки пробудження  
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національної й етнічної самосвідомості пов’язане з поверненням до 
етнокультури в соціально-побутовій сфері? Чи воно обмежується 
освітньо-пізнавальним інтересом суспільства до свого історичного 
минулого, пам’яток культури, народної і книжкової, чи впливає 
на культурне життя в сьогоденні? Ідеться про ту сферу народ-
ної культури, що за традицією називається народною творчістю, 
фольклором і асоціюється переважно з художньою культурою, 
включаючи музику, хореографію, словесне, візуально-пластичне 
мистецтво, театрально-ігрові дійства в різних жанрових формах. 
Усі ці елементи в ідеалі, точніше, у минулому, для одних наро-
дів — далекому, для інших — відносно близькому, були об’єднані 
в певну цілісну систему. Нині вони, зазвичай, існують фрагмен-
тарно, як «мозаїчні» складові сучасного культурного поля. Од-
нак і в такому вигляді вони функціонують і здатні впливати на 
соціокультурну ситуацію, брати участь у формуванні національ-
ної й етнічної свідомості. З іншого боку, як це не парадоксально 
на перший погляд, такому включенню дуже сприяє синкретичне 
сере довище сучасної масової художньої культури. Адже, як зазна-
чають дослідники, «масова, популярна естетика стверджує нероз-
ривність мистецтва і життя, відсутність меж між ними. Мистецтво 
вводиться у світ «природної установки» повсякденності» [3].

При цьому елементи етнокультури, зокрема види і жанри на-
родної творчості, можуть фігурувати як активний чи пасивний 
шар культури. У першому разі йдеться про елементи культури, що 
спонтанно функціонують у соціально-побутовій сфері життя спів-
товариства, в іншому — про такі, котрі збереглися в історичній 
пам’яті суспільства. Щоб їх актуалізувати, необхідні спеціальні 
зусилля, ситуації, що провокують особливий інтерес саме до та-
кого культурного матеріалу. В умовах пожвавлення національної 
етнічної свідомості, посилення реґіонального розвитку в різних 
його проявах можна спостерігати перехід з пасиву в актив елемен-
тів етнічної, зокрема фольклорної традиції, що в такий спосіб на-
буває «другого життя» в суспільстві, поряд із «вторинним» жит-
тям у нових культурних текстах.

Так, у сучасній українській культурі, що є безпосередньо чи 
опосередковано пов’язана з традиційною народною творчістю, 
можна виділити кілька типів орієнтації на традицію, причому 
в різний час то одні, то інші з цих типів починали ціннісно доміну-
вати, намагаючись потіснити інші. Але всі вони продовжують па-
ралельно існувати і функціонально виправдані доти, доки не праг-
нуть витісняти і заміщати один одного. Стисло охарактеризує мо 
найпомітніші з них.

Це, насамперед, чистий автентичний фольклор, що існує і нині, 
хоча не обов’язково в кращих класичних зразках, однак існує при-
родним для традиційної культури способом, тобто завдяки безпо-

середньому передаванню від майстра до учня, від покоління до 
покоління. Ареал побутування його звужується, але є досить жит-
тєздатні сфери. Інший тип представлений побутовою творчістю й 
іншою творчістю на традиційній основі в молодіжних фольклор-
них групах, переважно в міському середовищі. Точніше назвати 
цю діяльність творчістю, ніж виконавством. Це дозволяє зробити 
характерною для неї орієнтацію на багатобічне «вживання» в на-
родну культуру минулого, близьке спілкування з майстрами — її 
носіями, її «практикування» у власному побуті в поєднанні з ви-
конанням на сцені. Отже, тут має місце одночасне вживання в тра-
дицію й «вживлення» її в сучасну культурну ситуацію. Тут також 
зберігається установка на максимальну дійсність, етнічність від-
твореного культурного матеріалу, з одного боку, — і настільки ж 
максимальну органічність, особистісну ідентифікацію з цим мате-
ріалом, культурну і власне етнічну, з іншого. Цей напрям фахівці 
з фольклору іноді називають «фольклоризмом» у культурі. Справ-
жня традиція в цьому разі потрапляє в нетрадиційну ситуацію 
і середовище і, знаходячи в ній своє місце, стає не тільки власне 
культурним, але й соціальним феноменом, що дуже важливо.

Якщо відзначений тип фольклорної орієнтації відносно новий 
і в цьому сенсі є нетрадиційним при всій установці на максимальну 
традиційність, то фольклорне виконавство в сценічних формах і в 
суто професійному, і в самодіяльному мистецтві — явище дуже 
давнє. Діапазон тут досить широкий — різні копії, стилізації, 
справжні тексти, адаптовані і трохи оброблені для сцени, що ви-
конуються як носіями традиції в умовах клубної та ін. самодіяль-
ності, так і артистами різного рівня в ансамблях пісні і танцю, 
народних хорах, фольклорних колективах, професійних і самоді-
яльних. На цей напрям, мабуть, також поширюється назва «фоль-
клоризму», однак, на відміну від попереднього, він з усіма своїми 
достоїнствами і прорахунками живе і функціонує тільки в рамках 
інституціолізованої художньої культури. Стосовно цього типу 
можна говорити про вторинне життя традиції в умовах, заданих 
цілями демонстрації зразків художньої культури минулого, при 
досить умовній сценічній ідентифікації виконавців з культур-
ними текстами.

Ще один самостійний тип перетворення і продовження народ-
ної традиції в культурі XІX і XX ст. — це формування певного на-
бору уніфікованих варіантів автентичної і національної культури, 
вільного від регіонально-етнічної специфіки, варіативності, імпро-
візаційності — якостей, без яких немислимий автентичний фоль-
клор. Певною мірою до нього можна віднести молодіжну групу 
побутової піснетворчості. До цього типу тяжіють такі явища, як, 
наприклад, українська народна пісня чи танець як такі. Це те, що 
сприймається як щось «народне взагалі» й складає характерний, 
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національної й етнічної самосвідомості пов’язане з поверненням до 
етнокультури в соціально-побутовій сфері? Чи воно обмежується 
освітньо-пізнавальним інтересом суспільства до свого історичного 
минулого, пам’яток культури, народної і книжкової, чи впливає 
на культурне життя в сьогоденні? Ідеться про ту сферу народ-
ної культури, що за традицією називається народною творчістю, 
фольклором і асоціюється переважно з художньою культурою, 
включаючи музику, хореографію, словесне, візуально-пластичне 
мистецтво, театрально-ігрові дійства в різних жанрових формах. 
Усі ці елементи в ідеалі, точніше, у минулому, для одних наро-
дів — далекому, для інших — відносно близькому, були об’єднані 
в певну цілісну систему. Нині вони, зазвичай, існують фрагмен-
тарно, як «мозаїчні» складові сучасного культурного поля. Од-
нак і в такому вигляді вони функціонують і здатні впливати на 
соціокультурну ситуацію, брати участь у формуванні національ-
ної й етнічної свідомості. З іншого боку, як це не парадоксально 
на перший погляд, такому включенню дуже сприяє синкретичне 
сере довище сучасної масової художньої культури. Адже, як зазна-
чають дослідники, «масова, популярна естетика стверджує нероз-
ривність мистецтва і життя, відсутність меж між ними. Мистецтво 
вводиться у світ «природної установки» повсякденності» [3].

При цьому елементи етнокультури, зокрема види і жанри на-
родної творчості, можуть фігурувати як активний чи пасивний 
шар культури. У першому разі йдеться про елементи культури, що 
спонтанно функціонують у соціально-побутовій сфері життя спів-
товариства, в іншому — про такі, котрі збереглися в історичній 
пам’яті суспільства. Щоб їх актуалізувати, необхідні спеціальні 
зусилля, ситуації, що провокують особливий інтерес саме до та-
кого культурного матеріалу. В умовах пожвавлення національної 
етнічної свідомості, посилення реґіонального розвитку в різних 
його проявах можна спостерігати перехід з пасиву в актив елемен-
тів етнічної, зокрема фольклорної традиції, що в такий спосіб на-
буває «другого життя» в суспільстві, поряд із «вторинним» жит-
тям у нових культурних текстах.

Так, у сучасній українській культурі, що є безпосередньо чи 
опосередковано пов’язана з традиційною народною творчістю, 
можна виділити кілька типів орієнтації на традицію, причому 
в різний час то одні, то інші з цих типів починали ціннісно доміну-
вати, намагаючись потіснити інші. Але всі вони продовжують па-
ралельно існувати і функціонально виправдані доти, доки не праг-
нуть витісняти і заміщати один одного. Стисло охарактеризує мо 
найпомітніші з них.

Це, насамперед, чистий автентичний фольклор, що існує і нині, 
хоча не обов’язково в кращих класичних зразках, однак існує при-
родним для традиційної культури способом, тобто завдяки безпо-

середньому передаванню від майстра до учня, від покоління до 
покоління. Ареал побутування його звужується, але є досить жит-
тєздатні сфери. Інший тип представлений побутовою творчістю й 
іншою творчістю на традиційній основі в молодіжних фольклор-
них групах, переважно в міському середовищі. Точніше назвати 
цю діяльність творчістю, ніж виконавством. Це дозволяє зробити 
характерною для неї орієнтацію на багатобічне «вживання» в на-
родну культуру минулого, близьке спілкування з майстрами — її 
носіями, її «практикування» у власному побуті в поєднанні з ви-
конанням на сцені. Отже, тут має місце одночасне вживання в тра-
дицію й «вживлення» її в сучасну культурну ситуацію. Тут також 
зберігається установка на максимальну дійсність, етнічність від-
твореного культурного матеріалу, з одного боку, — і настільки ж 
максимальну органічність, особистісну ідентифікацію з цим мате-
ріалом, культурну і власне етнічну, з іншого. Цей напрям фахівці 
з фольклору іноді називають «фольклоризмом» у культурі. Справ-
жня традиція в цьому разі потрапляє в нетрадиційну ситуацію 
і середовище і, знаходячи в ній своє місце, стає не тільки власне 
культурним, але й соціальним феноменом, що дуже важливо.

Якщо відзначений тип фольклорної орієнтації відносно новий 
і в цьому сенсі є нетрадиційним при всій установці на максимальну 
традиційність, то фольклорне виконавство в сценічних формах і в 
суто професійному, і в самодіяльному мистецтві — явище дуже 
давнє. Діапазон тут досить широкий — різні копії, стилізації, 
справжні тексти, адаптовані і трохи оброблені для сцени, що ви-
конуються як носіями традиції в умовах клубної та ін. самодіяль-
ності, так і артистами різного рівня в ансамблях пісні і танцю, 
народних хорах, фольклорних колективах, професійних і самоді-
яльних. На цей напрям, мабуть, також поширюється назва «фоль-
клоризму», однак, на відміну від попереднього, він з усіма своїми 
достоїнствами і прорахунками живе і функціонує тільки в рамках 
інституціолізованої художньої культури. Стосовно цього типу 
можна говорити про вторинне життя традиції в умовах, заданих 
цілями демонстрації зразків художньої культури минулого, при 
досить умовній сценічній ідентифікації виконавців з культур-
ними текстами.

Ще один самостійний тип перетворення і продовження народ-
ної традиції в культурі XІX і XX ст. — це формування певного на-
бору уніфікованих варіантів автентичної і національної культури, 
вільного від регіонально-етнічної специфіки, варіативності, імпро-
візаційності — якостей, без яких немислимий автентичний фоль-
клор. Певною мірою до нього можна віднести молодіжну групу 
побутової піснетворчості. До цього типу тяжіють такі явища, як, 
наприклад, українська народна пісня чи танець як такі. Це те, що 
сприймається як щось «народне взагалі» й складає характерний, 
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майже стереотипний, набір елементів даної національної куль-
тури в їхньому найуніверсальнішому і, зазвичай, «полегшеному» 
вираженні. Основою таких проявів народної художньої культури 
найчастіше є міський варіант культурного тексту, що відірвався 
від своєї локальної основи і став, власне кажучи, вже явищем ма-
сової культури, але зберігає тісний зв’язок із фольклорною тради-
цією. 

Нарешті, варто виділяти в окремий специфічний тип і таку 
форму звернення до фольклорної традиції, як оригінальна ав-
торська творчість, побічно орієнтована на елементи етнічної 
і національної культури. Такі автори виявляються включеними 
вже в іншу (нефольклорну) художню систему. Такий тип «фоль-
клоризму» в основному розташовується на території професійної 
художньої культури, лише краєм торкаючись сфери аматорства. 
У реальній соціокультурній ситуації різні типи орієнтації на на-
ціональну й етнічну традиції в сучасній культурі не часто існують 
у чистому вигляді. Поєднуючись у різних дозах, доповнюючи один 
одного й одночасно контрастуючи, вони утворюють багатобарвну 
палітру сучасної культури.

У цьому сенсі особливий інтерес викликає другий з розгляну-
тих нами типів орієнтації, пов’язаний з «вживанням» в етносоціа-
льне середовище і «практикуванням» фольклору в сучасному по-
буті. Одночасно етнотворчість — це шлях виживання автентичної 
культури в неавтентичному середовищі. На противагу фольклор-
ним самодіяльним колективам, створеним за аналогією з про-
фесійними народними хорами й ансамблями, виникає й набуває 
поширення досвід вирощування місцевих фольклорних осеред-
ків в умовах міста серед молоді, студентів, інтелігенції. Протягом 
1980-1990-х рр. фольклорний рух охопив різні регіони України 
на хвилі активізації національної, етнічної, а потім і регіональної 
самосвідомості. Аналогічні тенденції є й в інших країнах, напри-
клад, у балканських та ін. Цей феномен цікавий тим, що поєднує 
в собі і певні природні, об’єктивні тенденції соціокультурного про-
цесу, і суб’єктивне, усвідомлене втручання в цей процес, його ко-
регування, проектування (державою), що має нові нетрадиційні 
механізми передачі традиції.

У останній час фахівці відзначають посилення інтересу до 
власної фольклорної спадщини в середовищі клубних колективів, 
які орієнтовані, насамперед, на сценічне професійне відтворення 
фольк лору, що допускає його обробку, звужує жанрово-видовий 
склад до декількох, найбільш «виграшних» з їхнього погляду, 
творів. У своєму репертуарі вони використовують і авторські пісні, 
і фольклорні твори інших областей, навіть народів. Діяльність 
подібних колективів є корисною, хоча й не сприяє збереженню 
місцевих традицій фольклорного виконавства. Вона спрямована 

в першу чергу на відтворення адаптованих варіантів народних 
пісень, танців, вистав відповідно до зразків професійного мис-
тецтва. Маючи право на існування, як і інші види та жанри ху-
дожньої самодіяльності, ці колективи виконують інші функції 
в культурі, ніж автентичні й орієнтовані на автентичні фольк-
лорні ансамблі [4].

Утім, і в автентичному середовищі поряд зі збереженням 
традиційно-нормативних функцій народного мистецтва підси-
люються його декоративно-естетичні функції, у зв’язку з чим на 
перший план виходять демонстраційні форми з утратою первісної 
семантики. Про посилення естетичної функції фольклору писав 
відомий фольклорист Б. Н. Путілов: «У новій обстановці, коли 
твори фольклору втратили свої колишні побутові зв’язки і функ-
ції, посилилося безпосередньо естетичне їхнє сприйняття» [5]. 
Підтвердженням тому слугує очевидна тенденція до театралізації 
обрядових дійств, до адаптації фольклору відповідно до критеріїв 
сценічного втілення за принципом: «... щоб було яскраво, весело, 
всім зрозуміло». За цим принципом діють не тільки професійні 
естрадно-фольклорні колективи, але й чимало сільських клубних 
ансамблів.

Однак первісна семантика фольклору при цьому трансформу-
ється все ж таки лише частково, оскільки «фольклор ніде і ніколи 
не живе як мистецтво у власному сенсі слова, тобто як феномен, 
що має ціль лише в самому собі і призначений для вирішення пере-
важно художніх завдань» [6]. Прив’язаність історично сформова-
них форм фольклору до календарного циклу, до певного життєвого 
контексту зберігається у свідомості носіїв традиційної культури. 
Таке вкорінення уявлень народних виконавців про функціональне 
призначення фольклору свідчить про те, що він сприймається 
ними як компонент їхнього способу життя, а не тільки як художня 
творчість. Це засвідчують і факти підвищення престижу своєї ло-
кальної культури для частини сільської молоді. На весіллях, на-
приклад, молодь уже не відчуває незручності при використанні 
елементів стародавньої обрядовості: величань нареченого і нарече-
ної, батьків і гостей та ін. Вони починають усвідомлювати самодос-
татню цінність цієї культури і свою причетність до неї. 

Соціальні функції фольклору стосовно особистості виконавця 
можна визначити як інтеграцію з традиційним фольклором і об-
щинною свідомістю, повну і часткову. Утім, як пише відомий ро-
сійський фольклорист К.В. Чистов, «відмітна ознака «фолькло-
ризму» — значний ступінь усвідомленості (емоційної, етнічної, 
соціальної, естетичої), нарочитості, стилізованості. Для виник-
нення «фольклоризму» історично необхідно, щоб його носії віді-
рвалися від архаїчної побутової традиції, а потім знову оцінили її 
вже зі значної хронологічної, культурної чи соціальної дистанції. 
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майже стереотипний, набір елементів даної національної куль-
тури в їхньому найуніверсальнішому і, зазвичай, «полегшеному» 
вираженні. Основою таких проявів народної художньої культури 
найчастіше є міський варіант культурного тексту, що відірвався 
від своєї локальної основи і став, власне кажучи, вже явищем ма-
сової культури, але зберігає тісний зв’язок із фольклорною тради-
цією. 

Нарешті, варто виділяти в окремий специфічний тип і таку 
форму звернення до фольклорної традиції, як оригінальна ав-
торська творчість, побічно орієнтована на елементи етнічної 
і національної культури. Такі автори виявляються включеними 
вже в іншу (нефольклорну) художню систему. Такий тип «фоль-
клоризму» в основному розташовується на території професійної 
художньої культури, лише краєм торкаючись сфери аматорства. 
У реальній соціокультурній ситуації різні типи орієнтації на на-
ціональну й етнічну традиції в сучасній культурі не часто існують 
у чистому вигляді. Поєднуючись у різних дозах, доповнюючи один 
одного й одночасно контрастуючи, вони утворюють багатобарвну 
палітру сучасної культури.

У цьому сенсі особливий інтерес викликає другий з розгляну-
тих нами типів орієнтації, пов’язаний з «вживанням» в етносоціа-
льне середовище і «практикуванням» фольклору в сучасному по-
буті. Одночасно етнотворчість — це шлях виживання автентичної 
культури в неавтентичному середовищі. На противагу фольклор-
ним самодіяльним колективам, створеним за аналогією з про-
фесійними народними хорами й ансамблями, виникає й набуває 
поширення досвід вирощування місцевих фольклорних осеред-
ків в умовах міста серед молоді, студентів, інтелігенції. Протягом 
1980-1990-х рр. фольклорний рух охопив різні регіони України 
на хвилі активізації національної, етнічної, а потім і регіональної 
самосвідомості. Аналогічні тенденції є й в інших країнах, напри-
клад, у балканських та ін. Цей феномен цікавий тим, що поєднує 
в собі і певні природні, об’єктивні тенденції соціокультурного про-
цесу, і суб’єктивне, усвідомлене втручання в цей процес, його ко-
регування, проектування (державою), що має нові нетрадиційні 
механізми передачі традиції.

У останній час фахівці відзначають посилення інтересу до 
власної фольклорної спадщини в середовищі клубних колективів, 
які орієнтовані, насамперед, на сценічне професійне відтворення 
фольк лору, що допускає його обробку, звужує жанрово-видовий 
склад до декількох, найбільш «виграшних» з їхнього погляду, 
творів. У своєму репертуарі вони використовують і авторські пісні, 
і фольклорні твори інших областей, навіть народів. Діяльність 
подібних колективів є корисною, хоча й не сприяє збереженню 
місцевих традицій фольклорного виконавства. Вона спрямована 

в першу чергу на відтворення адаптованих варіантів народних 
пісень, танців, вистав відповідно до зразків професійного мис-
тецтва. Маючи право на існування, як і інші види та жанри ху-
дожньої самодіяльності, ці колективи виконують інші функції 
в культурі, ніж автентичні й орієнтовані на автентичні фольк-
лорні ансамблі [4].

Утім, і в автентичному середовищі поряд зі збереженням 
традиційно-нормативних функцій народного мистецтва підси-
люються його декоративно-естетичні функції, у зв’язку з чим на 
перший план виходять демонстраційні форми з утратою первісної 
семантики. Про посилення естетичної функції фольклору писав 
відомий фольклорист Б. Н. Путілов: «У новій обстановці, коли 
твори фольклору втратили свої колишні побутові зв’язки і функ-
ції, посилилося безпосередньо естетичне їхнє сприйняття» [5]. 
Підтвердженням тому слугує очевидна тенденція до театралізації 
обрядових дійств, до адаптації фольклору відповідно до критеріїв 
сценічного втілення за принципом: «... щоб було яскраво, весело, 
всім зрозуміло». За цим принципом діють не тільки професійні 
естрадно-фольклорні колективи, але й чимало сільських клубних 
ансамблів.

Однак первісна семантика фольклору при цьому трансформу-
ється все ж таки лише частково, оскільки «фольклор ніде і ніколи 
не живе як мистецтво у власному сенсі слова, тобто як феномен, 
що має ціль лише в самому собі і призначений для вирішення пере-
важно художніх завдань» [6]. Прив’язаність історично сформова-
них форм фольклору до календарного циклу, до певного життєвого 
контексту зберігається у свідомості носіїв традиційної культури. 
Таке вкорінення уявлень народних виконавців про функціональне 
призначення фольклору свідчить про те, що він сприймається 
ними як компонент їхнього способу життя, а не тільки як художня 
творчість. Це засвідчують і факти підвищення престижу своєї ло-
кальної культури для частини сільської молоді. На весіллях, на-
приклад, молодь уже не відчуває незручності при використанні 
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Тому можна стверджувати, що будь-який «фольклоризм» завжди 
містить заряд екзотизму. Його елементи повинні бути незвич-
ними для повсякденного побуту його нових носіїв» [7]. Так, для 
сучасних міських жителів прилучення до цінностей традиційної 
культури, зокрема народного мистецтва, впливає на їхній спосіб 
життя, світогляд і світосприймання, деякі ціннісні установки. 
Виконуючи фольклорні твори, учасники міських ансамблів праг-
нуть, по можливості, зберегти їхню первісну семантику. Для них 
є цінним і значущим саме відчуття дійсності цієї культури і при-
четності до неї.

Запропонований К.В. Чистовим термін «вторинні форми» на-
родного мистецтва і фольклору в цілому, як зазначає автор, «не 
покликаний позначати форми другосортні чи фальсифіковані. 
Вони настільки ж природні й історично неминучі, як і форми 
«первинні», тобто ті, що виникли в результаті безупинного 
розвит ку традицій, що сягають своїми коренями в давні, архаїчні 
шари людської історії... обидва ці терміни умовні. Історична зміна 
форм безупинна, і в цьому сенсі термін «вторинні» не є негатив-
ним; він означає тільки «не первинні». Зміна форм може здійсню-
ватися в результаті прямого розвитку традиції або її відмирання. 
В останньому випадку виникають і форми, які відрізняються від 
тих, що були раніше, так і подібні (іноді квазіподібні), але гене-
тично з ними не пов’язані чи пов’язані не безпосередньо, а якось 
складніше, — їх ми і називаємо «вторинними». Зрозуміло, не 
менш часто створюються форми гібридні, змішані, перехідні. Усі 
вони можуть бути настільки ж продуктивними, як первинні» [там 
само].

Історично сформовані форми фольклору в сучасній культурі є 
тією складовою останньої, яка визначає цілісність, своєрідність 
і безперервність культурної традиції. Найплідніший і найакту-
альніший для сучасного мистецтва шлях в опануванні цінностей 
минулого полягає в синтезі форм професійного мистецтва з фор-
мами, створеними народною художньою творчістю. На цьому 
шляху виникає унікальна можливість передачі змісту буття лю-
дей іншої історичної епохи у формах вираження цієї епохи, ху-
дожньо адаптованих до сучасного сприйняття. Досвід багатьох 
видатних україн ських митців ХХ ст. в різних видах мистецтва 
(О. Архипенко, О. Довженко, К. Білокур, А. Горська, «химерний 
роман» та інші явища і персоналії) в цьому переконує.

Фундаментальною категорією, що визначає специфіку худож-
нього світобачення в традиційному народному мистецтві, є кате-
горія ладу. В цьому категоріальному значенні слово «лад» уперше 
застосовано в одному з найкращих на наш час комплексному до-
слідженні народного способу буття та світосприйняття, яке нале-
жить В. Бєлову. Виявляється, що, порівняно з класичною для ака-

демічної естетики категорією гармонії, категорія ладу має певну 
суттєву специфіку, яка полягає в наступному: а) якщо категорія 
гармонії передбачає певну естетичну «дистанцію», відстороне-
ність споглядача від твору мистецтва, то категорія ладу, навпаки, 
передбачає їхній живий зв’язок у життєвому процесі; б) якщо ка-
тегорія гармонії має акцентовано естетичний сенс, то категорія 
ладу має максимально широкий, синтетичний зміст.

Специфічну екзистенційну установку традиційного народного 
мистецтва (і одночасно його суто практичну специфіку) можна 
визначити категорією «долетворення». Запропонована категорія 
має чітко фіксувати той факт, що створення художніх творів на-
родним митцем (і, відповідно, також їхнє сприйняття «соборним» 
народним суб’єктом) не були ані розвагою, ані суто утилітарним 
«оздобленням» життя, але, насамперед, це було і є процесом актив-
ного регулювання душевно-психічного стану і духовних інтенцій 
людини, що визначає її життєвий шлях і його моральнісне осмис-
лення. Дослідження елементів традиційної народної культури за-
свідчує, що її практично неможливо поділяти на «матеріальну» 
і «духовну», оскільки будь-яка матеріальна річ тут виявляється 
одночасно результатом як фізичної, так і духовної праці.

Специфічною предметністю художнього формоутворення 
в традиційній народній культурі є не якийсь окремий, ізольова-
ний для суто «естетичного» споглядання «твір» як самоцінність, 
а цілісний «життєсвіт», до якого входять окремі витвори і жи-
вуть у ньому за законом «ладу». Остання із зазначених категорій 
є буквальним перекладом запропонованого Е. Гуссерлем феноме-
нологічного терміна «Lebenswelt». Як відомо, «життєвий світ», за 
Е. Гуссерлем, — це той «дійсний і конкретний світ», реальність, 
що нас оточує і нас в себе включає, буттєвий ґрунт і «обрій» для 
будь-якої діяльності. Він даний нам у формі певної історичної тра-
диції; завжди співвіднесений з конкретним людським співтова-
риством, з його територією, із ґрунтом, ландшафтом, будинками, 
тобто співвіднесений з навколишнім світом у широкому сенсі 
цього слова. Наприклад, такий «класичний» феномен традицій-
ного народного мистецтва, як орнамент, постає не лише як набір 
ритмічно повторюваних знаків, а й як інформація про минуле 
людства, про шляхи виникнення та розвитку окремих ознак тра-
диційної культури від прото-етнічних часів до сучасності, із ви-
значеними в ньому буттєво-ціннісними факторами взаємодії люд-
ського начала і природного середовища.

Короткий огляд порушеної проблеми дозволяє дійти таких 
узагальнюючих висновків: 1) світоглядно-естетичний досвід на-
родного мистецтва є потужним чинником екзистенційного зба-
гачення, що визначає його актуалізацію для сучасної людини; 
2) можна розрізняти п’ять типів рецепції традиційного народного 
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мистецтва в сучасній культурі, що відрізняються різними спосо-
бами його «включення» в реальне життя; 3) «вторинні» форми по-
бутування цього типу мистецтва є самоцінними і плідно синтезу-
ються зі стильовими здобутками сучасного професійного мистец-
тва.
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Актуальність. Проблема, що досліджується, полягає в подо-
ланні соціокультурної ентропії в сучасному українському сус-
пільстві. З народною культурою пов’язане уявлення про спад-
коємність досвіду, накопиченого поколіннями, в ній вбачається 
потенціал для досягнення взаєморозуміння людей з різним сві-
тоглядом, самосвідомістю та ціннісними перевагами.

Комплекс досліджень української народної культури потребує, 
перш за все, інтерпретації з культурологічної позиції ключового 
для концепту терміна «народна культура», що нині переживає 
період конституалізації. Ця ситуація є наслідком того, що впро-
довж тривалого часу дослідники вивчали окремі аспекти народної 
культури, не беручи до уваги інтегральне розуміння цього явища, 
підмінюючи іноді його іншими культурними феноменами. Так, 
у науковій літературі народна культура часто ототожнюється з ет-
нічною [14] або традиційною культурою [9].

У цьому простежується певна невизначеність взаємозв’язку 
елементів тріади народна–етнічна–традиційна культура, що пе-
решкоджає проблемному діалогу і формуванню загальної кон-
цепції народної культури. Тому, на наш погляд, доцільно про-
аналізувати зміст цих елементів. З одного боку, він залежить від 
базових понять «народ», «етнос», «традиційне суспільство», що 
активно варіюють унаслідок плюралізму ідеологічних орієнта-
цій, іманентно-національних традицій, обраного дослідником 
підходу, з іншого — від тлумачення не менш мінливого терміна 
«культура». 

Отже, метою дослідження є комплексний аналіз іманентного 
змісту народної культури і її детермінантів: соціального носія на-
родної культури — суб’єкта, який продукує, зберігає, ретранслює 
і одночасно є її споживачем (соціальне середовище, група, інди-
від); механізмів соціокультурної регуляції життя в народному се-
редовищі. Для вирішення проблеми застосуємо соціокультуроло-
гічний підхід, що ґрунтується на цілісному дослідженні народної 
культури (як об’єкта), суб’єкта (носія народної культури), а також 
соціуму, в якому вони функціонують, у соціально-історичній сис-
темі координат.

Визначимо, перш за все, ключовий для концепту термін «на-
род», що утворює ядро вищевказаного термінологічного спек-
тра. Уперше цей термін (нім. — Volk) введено до наукового обігу 
німецьким філософом І. Гердером, він тлумачився як спільність 
людей, у якій єдина мова й історичні традиції формують розумові 
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мистецтва в сучасній культурі, що відрізняються різними спосо-
бами його «включення» в реальне життя; 3) «вторинні» форми по-
бутування цього типу мистецтва є самоцінними і плідно синтезу-
ються зі стильовими здобутками сучасного професійного мистец-
тва.
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процеси її членів і є основними ресурсами їхнього розвитку [4]. 
В іншій версії термін має етнічний зміст — народ ототожнюється 
з етносом (від гр. éthnos — «народ») [2, с. 803]. Однак спроба на-
повнити поняття «етнічна культура» конкретним культурологіч-
ним змістом виявила всю складність проблеми: по-перше, понині 
поняття «етнос» не набуло однозначної теоретичної інтерпретації; 
по-друге, незрозуміло, яка сукупність ознак є необхідною і достат-
ньою для характеристики етнічної культури.

До 90-х рр. XX ст. в інтерпретації поняття «етнос» домінував 
так званий примордіальний підхід, що ґрунтується на етноге-
незі як об’єктивній основі етнічної різноманітності в соціокуль-
турному житті. Прихильник цього напряму російський етнолог 
Ю. Бромлей визначав етнос як соціально організовану, стійку 
людську спільність, що історично склалася на конкретній тери-
торії, говорить однією мовою і має відносно стабільні особливості 
культури, психічний склад членів, які усвідомлюють свою соціо-
культурну єдність [3].

На сучасному етапі погляди прихильників примордіального 
підходу щодо інтерпретації цього поняття розділились. Одні на-
дають перевагу двом основним факторам — спільній території по-
ходження етнічної групи і самоідентифікації її членів як носіїв 
спільної культури [7]; інші — акцентують увагу на ознаках етно-
утворення (територія, ендогамія) і етнодиференціації (мова, куль-
тура, самосвідомість) [14, с. 151].

Особливу позицію в теоретичному осмисленні поняття «ет-
нос» мав російський учений Л. Гумільов, який вважав доміну-
ючими у визначенні цього поняття психологічні характерис-
тики — самосвідомість (ідентичність) і стереотипи поведінки 
людей [5]. Слід відзначити також ще один підхід — конструк-
тивістський, що утвердився в сучасній світовій етнології як 
реакція на процеси національно-культурного відродження 
та зародження етнічного сепаратизму. Його прихильники 
розвивають ідею щодо етногенезу як процесу спрямованого 
соціально-політичного конструювання суспільства, заперечу-
ючи природність, генетичну закодованість етнічних ознак [13]. 

Стислий огляд теоретичних інтерпретацій поняття «етнос» 
розкриває радикальні відмінності між ними, одночасно виявляє 
дещо спільне, властиве всім концепціям — визнання культурної 
ідентичності як головної з характеристик етносу. Ця властивість 
зумовлена існуванням певних алгоритмів соціокультурної регу-
ляції, що забезпечують виживання і відтворення спільності. На 
різних етапах еволюції етносу домінують різні види соціокуль-
турної регуляції. Так, на первісній стадії переважають, в основ-
ному, конвенціональні — як комплекс традицій, звичаїв з до-
статньо жорсткими ритуальними настановами. 

Для розуміння природи етнічної культури важливо визначити 
основні її інваріанти. Ю. Бромлей і Л. Гумільов, незважаючи на 
різні підходи до трактування етносу, акцентують увагу на само-
ідентифікації індивідів з соціумом як головному інваріанті етніч-
ної культури. Однак цей параметр, на наш погляд, не розкриває 
повною мірою іманентної природи етнічної культури, що детермі-
нована міфологічним світоглядом людини.

Міфологічний світогляд — рання система поглядів на світ 
і місце людини в ньому. Його передумовою була своєрідна логіка: 
по-перше, первісна людина ще не виділяла себе з оточуючого се-
редовища — природного і соціального; по-друге, дифузність, не-
розчленованість первісного мислення, що не відокремлювалося від 
емоційної й афектно-моторної сфер; по-третє, наївне олюднення 
оточуючого природного середовища і, як результат, загальна пер-
соніфікація в міфах і широке метафоричне зіставлення природ-
них і культурних (зокрема соціальних) об’єктів; по-четверте, за-
міна причинно-наслідкових зв’язків прецедентом — походження 
видається за його сутність. 

У міфологічному світогляді відбився колективний досвід ба-
гатьох поколінь, що був сфокусований у традиціях — відносно 
стійкому соціокультурному явищі, що об’єктивно сформувалося 
в усіх сферах життя етносу і передавалося з покоління в поко-
ління. Дифузне первісне мислення виявилося в культурі етносу як 
синкретизм міфу, обряду, ритуалу і мистецтва, в яких відбилась 
система цінностей, прийнятих у суспільстві, а також певні норми 
поведінки людей. Їх взаємодію не можна розуміти як простий 
конгломерат культурних явищ, оскільки вони являють собою не-
розривну єдність — світоглядну, функціональну, структурну, ху-
дожню, естетичну. 

Нездатність провести межу між природним і надприродним, 
байдужість до протиріччя, слабкий розвиток абстрактних понять, 
чуттєво-конкретний характер, метафоричність, емоційність та 
інші особливості первісного мислення перетворюють культуру ет-
нічної спільності у своєрідну символічну систему, в термінах якої 
сприймається і описується весь світ. Саме міфологічний світогляд 
зумовив специфіку етнічної культури. 

Отже, в процесі життєдіяльності суспільство відтворювало 
власні способи та правила колективної взаємодії і взаєморозу-
міння, що ініціювались інтересами й потребами членів спільноти 
та спрямовувалися на їх задоволення. З набуттям практичного 
досвіду під впливом специфічних умов життя та історичної долі 
в межах цієї спільності створювалась власна система «соціальних 
конвенцій» колективного співіснування — етнічна культура. 

Етнічна культура являє собою автохтонну організацію духов-
ної, соціальної та матеріальної життєдіяльності і світосприйняття, 
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процеси її членів і є основними ресурсами їхнього розвитку [4]. 
В іншій версії термін має етнічний зміст — народ ототожнюється 
з етносом (від гр. éthnos — «народ») [2, с. 803]. Однак спроба на-
повнити поняття «етнічна культура» конкретним культурологіч-
ним змістом виявила всю складність проблеми: по-перше, понині 
поняття «етнос» не набуло однозначної теоретичної інтерпретації; 
по-друге, незрозуміло, яка сукупність ознак є необхідною і достат-
ньою для характеристики етнічної культури.

До 90-х рр. XX ст. в інтерпретації поняття «етнос» домінував 
так званий примордіальний підхід, що ґрунтується на етноге-
незі як об’єктивній основі етнічної різноманітності в соціокуль-
турному житті. Прихильник цього напряму російський етнолог 
Ю. Бромлей визначав етнос як соціально організовану, стійку 
людську спільність, що історично склалася на конкретній тери-
торії, говорить однією мовою і має відносно стабільні особливості 
культури, психічний склад членів, які усвідомлюють свою соціо-
культурну єдність [3].

На сучасному етапі погляди прихильників примордіального 
підходу щодо інтерпретації цього поняття розділились. Одні на-
дають перевагу двом основним факторам — спільній території по-
ходження етнічної групи і самоідентифікації її членів як носіїв 
спільної культури [7]; інші — акцентують увагу на ознаках етно-
утворення (територія, ендогамія) і етнодиференціації (мова, куль-
тура, самосвідомість) [14, с. 151].

Особливу позицію в теоретичному осмисленні поняття «ет-
нос» мав російський учений Л. Гумільов, який вважав доміну-
ючими у визначенні цього поняття психологічні характерис-
тики — самосвідомість (ідентичність) і стереотипи поведінки 
людей [5]. Слід відзначити також ще один підхід — конструк-
тивістський, що утвердився в сучасній світовій етнології як 
реакція на процеси національно-культурного відродження 
та зародження етнічного сепаратизму. Його прихильники 
розвивають ідею щодо етногенезу як процесу спрямованого 
соціально-політичного конструювання суспільства, заперечу-
ючи природність, генетичну закодованість етнічних ознак [13]. 

Стислий огляд теоретичних інтерпретацій поняття «етнос» 
розкриває радикальні відмінності між ними, одночасно виявляє 
дещо спільне, властиве всім концепціям — визнання культурної 
ідентичності як головної з характеристик етносу. Ця властивість 
зумовлена існуванням певних алгоритмів соціокультурної регу-
ляції, що забезпечують виживання і відтворення спільності. На 
різних етапах еволюції етносу домінують різні види соціокуль-
турної регуляції. Так, на первісній стадії переважають, в основ-
ному, конвенціональні — як комплекс традицій, звичаїв з до-
статньо жорсткими ритуальними настановами. 

Для розуміння природи етнічної культури важливо визначити 
основні її інваріанти. Ю. Бромлей і Л. Гумільов, незважаючи на 
різні підходи до трактування етносу, акцентують увагу на само-
ідентифікації індивідів з соціумом як головному інваріанті етніч-
ної культури. Однак цей параметр, на наш погляд, не розкриває 
повною мірою іманентної природи етнічної культури, що детермі-
нована міфологічним світоглядом людини.

Міфологічний світогляд — рання система поглядів на світ 
і місце людини в ньому. Його передумовою була своєрідна логіка: 
по-перше, первісна людина ще не виділяла себе з оточуючого се-
редовища — природного і соціального; по-друге, дифузність, не-
розчленованість первісного мислення, що не відокремлювалося від 
емоційної й афектно-моторної сфер; по-третє, наївне олюднення 
оточуючого природного середовища і, як результат, загальна пер-
соніфікація в міфах і широке метафоричне зіставлення природ-
них і культурних (зокрема соціальних) об’єктів; по-четверте, за-
міна причинно-наслідкових зв’язків прецедентом — походження 
видається за його сутність. 

У міфологічному світогляді відбився колективний досвід ба-
гатьох поколінь, що був сфокусований у традиціях — відносно 
стійкому соціокультурному явищі, що об’єктивно сформувалося 
в усіх сферах життя етносу і передавалося з покоління в поко-
ління. Дифузне первісне мислення виявилося в культурі етносу як 
синкретизм міфу, обряду, ритуалу і мистецтва, в яких відбилась 
система цінностей, прийнятих у суспільстві, а також певні норми 
поведінки людей. Їх взаємодію не можна розуміти як простий 
конгломерат культурних явищ, оскільки вони являють собою не-
розривну єдність — світоглядну, функціональну, структурну, ху-
дожню, естетичну. 

Нездатність провести межу між природним і надприродним, 
байдужість до протиріччя, слабкий розвиток абстрактних понять, 
чуттєво-конкретний характер, метафоричність, емоційність та 
інші особливості первісного мислення перетворюють культуру ет-
нічної спільності у своєрідну символічну систему, в термінах якої 
сприймається і описується весь світ. Саме міфологічний світогляд 
зумовив специфіку етнічної культури. 

Отже, в процесі життєдіяльності суспільство відтворювало 
власні способи та правила колективної взаємодії і взаєморозу-
міння, що ініціювались інтересами й потребами членів спільноти 
та спрямовувалися на їх задоволення. З набуттям практичного 
досвіду під впливом специфічних умов життя та історичної долі 
в межах цієї спільності створювалась власна система «соціальних 
конвенцій» колективного співіснування — етнічна культура. 

Етнічна культура являє собою автохтонну організацію духов-
ної, соціальної та матеріальної життєдіяльності і світосприйняття, 
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що притаманні певному етносу. Її основними інваріантами є тра-
диційність, соборність, синкретичність і символічність. Головне 
функціональне завдання етнічної культури — підтримання пев-
ного рівня соціальної консолідації етнічної спільності. Залежно 
від рівня соціокультурного розвитку соціуму, його соціально-
функціонального стратифікування складаються різні композиції 
конвенціональних та інституційних механізмів упорядкування 
форм життєдіяльності етносу. 

У результаті етногенезу свідомість людини трансформується, 
замість дифузного формується диференційоване мислення, лю-
дина починає виокремлювати себе із природного і соціального 
середовища, цей процес збігається з початком стратифікації со-
ціуму. За Р. Редфілдом, у результаті соціальної диференціації ет-
носу, виникла дихотомія «народного» (селянського) і «міського», 
урбанізованого суспільства («folk society — urban society») [15]. 
Перший тип Р. Редфілд характеризує як людську спільність з со-
ціальною нерозчленованістю і одностайністю фольклорної куль-
тури, ізольованістю від зовнішнього світу і самодостатністю, 
з традиціями, що зумовлюють панування колективістських соціа-
льних уявлень, орієнтованих на суворе дотримання певних норм 
поведінки. На відміну від нього, в урбанізованому суспільстві ви-
никають нові принципи соціокультурної регуляції, що основані 
переважно на функціонуванні інституціональних засобів забезпе-
чення інтеграції і консолідації людей. 

На перший погляд, основою цього диференціювання є різне 
ставлення до традицій, але, на нашу думку, ключовим моментом 
є механізм регулювання соціокультурних процесів і передавання 
суб’єкту досвіду спільноти. У міському середовищі формується 
тип соціокультурної регуляції, що містить у собі інституційну 
компоненту, яка регулює, перш за все, ідеологічну складову сус-
пільного життя, майново-правові і станові відносини, в той час як 
у народному регулятором життя залишаються культурні тради-
ції, що історично склалися у сфері соціокультурного буття етносу 
і передаються від покоління до покоління. Отже, соціокультурна 
регуляція, яка існувала в первісному суспільстві, не зникла, а ло-
калізувалася в селянському середовищі. 

У результаті диференційних процесів на ґрунті етнічних 
традицій формується народна субкультура, що протистоїть спо-
чатку церковно-книжковій культурі, а потім — світській. Саме 
з формуванням класів поняття «народна культура» набуває 
своєї семантики як культура страти, соціокультурна регуляція 
в якій здійснюється через конвенціональні механізми. Це сто-
сується не тільки матеріально-виробничої практики, але й будь-
якої форми діяльності (соціальної, комунікативної, художньої, 
релігійної), що здійснюється колективно або індивідуально. 

Суспільство доіндустріального періоду часто називають тради-
ційним [7], а його культуру — традиційною. Отже, під поняттям 
«традиційна культура» розуміється народний пласт культури сус-
пільства доіндустріального періоду. На цьому історичному етапі 
суб’єктом, який виконує функції її творця, носія, охоронця, кін-
цевого адресата народної культури, стає селянство, а також нижчі 
верстви суспільства — міщанство, нижче духівництво, котрі ще 
не втратили зв’язку із селянським укладом життя і побуту. 

Перехід до індустріалізації характеризується поступовим роз-
ширенням зони інституціональної соціокультурної регуляції 
суспільства. Основними організаційними і культурними струк-
турами суспільства стають національна державність і спеціалізо-
вані соціально-функціональні страти, а головним регулятором — 
соціально-економічні інтереси. Інституціоналізація торкнулась 
і сфери народної культури, звужуючи її соціальну базу. Її осеред-
ком є, в основному, селянські громади. 

Процес розкладу традиційного укладу життя одночасно супро-
воджується пробудженням інтересу до народної культури як ху-
дожньої спадщини українського народу. У другій половині XIX ст. 
інтегральне поняття «суб’єкт народної культури» ускладнюється: 
роль охоронців і спостерігачів народної культури починають ви-
конувати також представники інших соціальних верств — етно-
графи, колекціонери, художники, композитори. 

Зовсім інша картина складається в часи радянської влади. 
Суспільство стає все нівельованішим, гомогеннішим, виникає но-
вий термін — «радянський народ», що трактується як соціально-
історична спільність людей, об’єднаних за ідеологічним принци-
пом. У такому разі поняття народ як суб’єкт народної культури, 
по-суті, втрачає свою визначеність. Безумовно, і в радянські часи 
регіонально-етнічні культурні традиції зберігалися в окремих 
локальних сферах як генетичний код, але народна культура по-
ставала радше як андеґраунд, що протистояв фундаментальним 
принципам соціалістичного реалізму. 

У сучасному суспільстві, яке прямує до глобалізації, форми 
соціальної організації еволюціонують до транснаціональних 
політико-економічних об’єднань, а провідна регулятивна функ-
ція переходить до різноманітних видів інформаційної діяльності, 
що формує новий тип культури — масовий. У цих умовах на пост-
радянському просторі (як альтернатива) актуалізується рух до 
культурних традицій минулого. Елементи народної культури 
набувають «другого дихання» в новому культурному контексті, 
проникаючи в різні сфери сучасного життя, змінюються характер 
і склад носіїв народної культури. 

На основі результатів проведеного аналізу можна дійти та-
ких висновків: народна культура сформувалася в надрах селян-
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що притаманні певному етносу. Її основними інваріантами є тра-
диційність, соборність, синкретичність і символічність. Головне 
функціональне завдання етнічної культури — підтримання пев-
ного рівня соціальної консолідації етнічної спільності. Залежно 
від рівня соціокультурного розвитку соціуму, його соціально-
функціонального стратифікування складаються різні композиції 
конвенціональних та інституційних механізмів упорядкування 
форм життєдіяльності етносу. 

У результаті етногенезу свідомість людини трансформується, 
замість дифузного формується диференційоване мислення, лю-
дина починає виокремлювати себе із природного і соціального 
середовища, цей процес збігається з початком стратифікації со-
ціуму. За Р. Редфілдом, у результаті соціальної диференціації ет-
носу, виникла дихотомія «народного» (селянського) і «міського», 
урбанізованого суспільства («folk society — urban society») [15]. 
Перший тип Р. Редфілд характеризує як людську спільність з со-
ціальною нерозчленованістю і одностайністю фольклорної куль-
тури, ізольованістю від зовнішнього світу і самодостатністю, 
з традиціями, що зумовлюють панування колективістських соціа-
льних уявлень, орієнтованих на суворе дотримання певних норм 
поведінки. На відміну від нього, в урбанізованому суспільстві ви-
никають нові принципи соціокультурної регуляції, що основані 
переважно на функціонуванні інституціональних засобів забезпе-
чення інтеграції і консолідації людей. 

На перший погляд, основою цього диференціювання є різне 
ставлення до традицій, але, на нашу думку, ключовим моментом 
є механізм регулювання соціокультурних процесів і передавання 
суб’єкту досвіду спільноти. У міському середовищі формується 
тип соціокультурної регуляції, що містить у собі інституційну 
компоненту, яка регулює, перш за все, ідеологічну складову сус-
пільного життя, майново-правові і станові відносини, в той час як 
у народному регулятором життя залишаються культурні тради-
ції, що історично склалися у сфері соціокультурного буття етносу 
і передаються від покоління до покоління. Отже, соціокультурна 
регуляція, яка існувала в первісному суспільстві, не зникла, а ло-
калізувалася в селянському середовищі. 

У результаті диференційних процесів на ґрунті етнічних 
традицій формується народна субкультура, що протистоїть спо-
чатку церковно-книжковій культурі, а потім — світській. Саме 
з формуванням класів поняття «народна культура» набуває 
своєї семантики як культура страти, соціокультурна регуляція 
в якій здійснюється через конвенціональні механізми. Це сто-
сується не тільки матеріально-виробничої практики, але й будь-
якої форми діяльності (соціальної, комунікативної, художньої, 
релігійної), що здійснюється колективно або індивідуально. 

Суспільство доіндустріального періоду часто називають тради-
ційним [7], а його культуру — традиційною. Отже, під поняттям 
«традиційна культура» розуміється народний пласт культури сус-
пільства доіндустріального періоду. На цьому історичному етапі 
суб’єктом, який виконує функції її творця, носія, охоронця, кін-
цевого адресата народної культури, стає селянство, а також нижчі 
верстви суспільства — міщанство, нижче духівництво, котрі ще 
не втратили зв’язку із селянським укладом життя і побуту. 

Перехід до індустріалізації характеризується поступовим роз-
ширенням зони інституціональної соціокультурної регуляції 
суспільства. Основними організаційними і культурними струк-
турами суспільства стають національна державність і спеціалізо-
вані соціально-функціональні страти, а головним регулятором — 
соціально-економічні інтереси. Інституціоналізація торкнулась 
і сфери народної культури, звужуючи її соціальну базу. Її осеред-
ком є, в основному, селянські громади. 

Процес розкладу традиційного укладу життя одночасно супро-
воджується пробудженням інтересу до народної культури як ху-
дожньої спадщини українського народу. У другій половині XIX ст. 
інтегральне поняття «суб’єкт народної культури» ускладнюється: 
роль охоронців і спостерігачів народної культури починають ви-
конувати також представники інших соціальних верств — етно-
графи, колекціонери, художники, композитори. 

Зовсім інша картина складається в часи радянської влади. 
Суспільство стає все нівельованішим, гомогеннішим, виникає но-
вий термін — «радянський народ», що трактується як соціально-
історична спільність людей, об’єднаних за ідеологічним принци-
пом. У такому разі поняття народ як суб’єкт народної культури, 
по-суті, втрачає свою визначеність. Безумовно, і в радянські часи 
регіонально-етнічні культурні традиції зберігалися в окремих 
локальних сферах як генетичний код, але народна культура по-
ставала радше як андеґраунд, що протистояв фундаментальним 
принципам соціалістичного реалізму. 

У сучасному суспільстві, яке прямує до глобалізації, форми 
соціальної організації еволюціонують до транснаціональних 
політико-економічних об’єднань, а провідна регулятивна функ-
ція переходить до різноманітних видів інформаційної діяльності, 
що формує новий тип культури — масовий. У цих умовах на пост-
радянському просторі (як альтернатива) актуалізується рух до 
культурних традицій минулого. Елементи народної культури 
набувають «другого дихання» в новому культурному контексті, 
проникаючи в різні сфери сучасного життя, змінюються характер 
і склад носіїв народної культури. 

На основі результатів проведеного аналізу можна дійти та-
ких висновків: народна культура сформувалася в надрах селян-
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ського середовища на ґрунті етнічної культури в період страти-
фікації суспільства; поняття «народна культура» і «традиційна 
культура» можна вважати тотожними лише в доіндустріальний 
період розвитку суспільства, підміна одного терміна іншим ле-
гітимна лише в межах цієї історичної епохи; динаміка народної 
культури — це двоєдиний процес трансформації об’єкта (народ-
ної культури) і суб’єкта (колективного, індивідуального), вна-
слідок історичних змін соціокультурних парадигм. 

У сучасній культурології межі народної культури понині не 
чітко визначені, з одного боку, через плюралізм у трактуванні са-
мого терміна «культура», що детерміноване мінливістю культур-
ної парадигми, з іншого боку — через складність виокремлення 
у сфері культури цього особливого, реально існуючого, комплексу 
явищ з іманентними властивостями. Так, упродовж тривалого 
часу предметна сфера дослідження народної культури обмежува-
лась, в основному, фольклором [12]. 

Відповідно до сучасної культурологічної парадигми, народну 
культуру можна тлумачити як «сукупність штучних порядків 
і об’єктів, створених людьми як додаток до природних, заучених 
форм людської поведінки і діяльності, знань, образів самопіз-
нання і символічних позначень оточуючого світу» [9, с. 336]. Осо-
бливості, специфічності їй надають: інваріанти (традиційність, 
соборність, синкретичність і символічність), що створюють її 
ядро; механізми соціокультурної регуляції і ретрансляції досвіду, 
які ґрунтуються на традиціях, що передаються від покоління до 
покоління в процесі комунікації членів спільноти; соціальне се-
редовище (сільські громади), що її продукує і завдяки якій саме 
історично відтворюється. Таке уявлення про народну культуру, на 
нашу думку, є концептуальним, тому візьмемо його за теоретико-
методологічну основу нашого дослідження. 

Розвиваючи уявлення про народну культуру, розглянемо її 
з позицій різних сучасних теоретичних концепцій. Кожна з них 
основується на своїх способах ідеалізації, що детерміновані ме-
тодичними можливостями й обмеженнями конкретного підходу. 
Згідно з функціоналізмом [10], народна культура являє собою 
відокремлену одиницю соціокультурної системи з власною струк-
турою, комплексом цінностей, правил і норм, певним обсягом ма-
теріальних благ, засобів, знарядь, необхідних для її функціону-
вання, формами діяльності людей у межах структури. 

У такому ракурсі соціальні функції народної культури пов’язані 
з вирішенням завдань інтеграції та консолідації конкретної люд-
ської спільноти, з метою задоволення індивідуальних і групових 
потреб та інтересів, нормування і регуляції її життєдіяльності, 
підтримання механізмів її репродукування, як соціальної ціліс-
ності, через ретрансляцію соціального досвіду від покоління до по-

коління, утіленого в культурних формах і традиціях. Формування 
і функціонування цього феномену пов’язані з усвідомленням його 
членів належності до певного соціуму, що виявляється в їх само-
ідентифікації з ним, а також у стереотипах соціальної поведінки, 
уявленнях, виборі культурних еталонів і соціальних норм.

Розуміння народної культури набуває іншої спрямованості при 
аксіологічному підході. У його основі — парадигма: культура є «су-
купністю всіх цінностей, які створені людством» [9, с. 18]. Згідно 
з аксіологічним підходом, народна культура — цілісна система, 
що має іманентний ціннісний вимір, зумовлений домінантами 
світогляду і ментальності спільноти. З часом її функціонально-
змістове наповнення змінюється, але основні цінності, ідеали, 
норми, що детермінують ментальність народу і зміцнюють єдність 
його культурних традицій, залишаються інваріантними. 

Певну значимість для розуміння сутності народної культури 
має також концепція М. Бахтіна щодо діалогічності народної 
і професійної культур [1], яка дозволяє розглянути її як динамічну 
систему, що розвивається не лише під впливом іманентних детер-
мінантів, але й унаслідок взаємодії з іншими культурами, акуму-
люючи їх досягнення. Ідею діалогічності двох культур — народ-
ної і елітарної — продовжує розвивати А. Гуревич, розглядаючи 
кожну з субкультур «не в її напруженій замкнутості, а саме в на-
пруженому переплетінні їх між собою» [6, с. 343] і з соціальною 
сферою. Наведені концепції розкривають різні аспекти народної 
культури, однак є дещо спільне — розуміння народної культури 
як феномену, що функціонує в певному соціумі, забезпечуючи 
його життєздатність. 

Народна культура визначає і нормує різноманітні аспекти 
життєдіяльності спільності: систему соціальних цілій, цінностей, 
правил, звичаїв, обрядів, соціальних стандартів, технологій со-
ціалізації особистості і відтворення спільноти як стійкої функці-
ональної цілісності. Вона регламентує віру, уклад життя, форми 
господарської діяльності, тип родини, виховання дітей, житло, 
одяг, харчування, знання, мову, мораль, відносини з природою 
і світом. 

Значне місце в ній відводиться художній культурі як одній зі 
спеціалізованих сфер, що функціонально вирішує завдання чут-
тєвого відображення буття в художніх образах, а також різних ас-
пектів забезпечення цієї діяльності. Її змістовим ядром є народне 
мистецтво (архітектура, скульптура, живопис, декоративне мис-
тецтво, музика, танець та ін.), що являє собою один з найважли-
віших механізмів пізнання людини й навколишнього світу, аку-
муляції цього знання і соціального досвіду людей (перш за все, 
морального аспекту їх взаємодії), породження та селекції специ-
фічних ціннісних настанов індивідуального і колективного буття 



138 Культура України. Випуск 29. 2010 Теорія та історія культури (філософські й культурологічні виміри) 139

ського середовища на ґрунті етнічної культури в період страти-
фікації суспільства; поняття «народна культура» і «традиційна 
культура» можна вважати тотожними лише в доіндустріальний 
період розвитку суспільства, підміна одного терміна іншим ле-
гітимна лише в межах цієї історичної епохи; динаміка народної 
культури — це двоєдиний процес трансформації об’єкта (народ-
ної культури) і суб’єкта (колективного, індивідуального), вна-
слідок історичних змін соціокультурних парадигм. 

У сучасній культурології межі народної культури понині не 
чітко визначені, з одного боку, через плюралізм у трактуванні са-
мого терміна «культура», що детерміноване мінливістю культур-
ної парадигми, з іншого боку — через складність виокремлення 
у сфері культури цього особливого, реально існуючого, комплексу 
явищ з іманентними властивостями. Так, упродовж тривалого 
часу предметна сфера дослідження народної культури обмежува-
лась, в основному, фольклором [12]. 

Відповідно до сучасної культурологічної парадигми, народну 
культуру можна тлумачити як «сукупність штучних порядків 
і об’єктів, створених людьми як додаток до природних, заучених 
форм людської поведінки і діяльності, знань, образів самопіз-
нання і символічних позначень оточуючого світу» [9, с. 336]. Осо-
бливості, специфічності їй надають: інваріанти (традиційність, 
соборність, синкретичність і символічність), що створюють її 
ядро; механізми соціокультурної регуляції і ретрансляції досвіду, 
які ґрунтуються на традиціях, що передаються від покоління до 
покоління в процесі комунікації членів спільноти; соціальне се-
редовище (сільські громади), що її продукує і завдяки якій саме 
історично відтворюється. Таке уявлення про народну культуру, на 
нашу думку, є концептуальним, тому візьмемо його за теоретико-
методологічну основу нашого дослідження. 

Розвиваючи уявлення про народну культуру, розглянемо її 
з позицій різних сучасних теоретичних концепцій. Кожна з них 
основується на своїх способах ідеалізації, що детерміновані ме-
тодичними можливостями й обмеженнями конкретного підходу. 
Згідно з функціоналізмом [10], народна культура являє собою 
відокремлену одиницю соціокультурної системи з власною струк-
турою, комплексом цінностей, правил і норм, певним обсягом ма-
теріальних благ, засобів, знарядь, необхідних для її функціону-
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та актуалізації цих цінностей через опредмечування їх у художніх 
образах.

Отже, народна культура належить до тих феноменів, що не під-
даються однозначній дефініції, оскільки містить цілий спектр со-
ціокультурних явищ. Результати дослідження дозволяють дійти 
висновку, що народну культуру слід розглядати як субкультуру, 
яка сформувалася в надрах селянського середовища в період стра-
тифікації суспільства на ґрунті етнічної культури й успадкувала 
її зміст, основні ознаки, інваріанти (традиційність, соборність, 
синкретичність, символічність), конвенціональні механізми со-
ціокультурної регуляції і ретрансляції досвіду соціуму, що детер-
мінувало її особливості.

Динаміка народної культури — це двоєдиний процес трансфор-
мації об’єкта (народної культури) і суб’єкта (носія народної куль-
тури), внаслідок історичних змін соціокультурних парадигм. Не-
зважаючи на значну спадкоємну стійкість, домінуюче інваріантне 
етнічне начало, вона здатна до створення нових варіантів форм 
і способів колективної життєдіяльності людей у мінливих умовах 
буття. В її структуру входять не лише традиційні, реліктові, але й 
сучасні форми людської діяльності і поведінки, які детерміновані 
змінами світогляду людини.

Перспектива подальшого дослідження. Розглядаючи народну 
культуру в цьому ракурсі важливо з’ясувати деякі питання, зо-
крема: які найоптимальніші засоби її функціонування в умо-
вах глобалізації; як поєднати традиційні цінності з мінливою 
кон’юнктурою сьогодення, які можливі форми її співіснування 
з масовою та іншими субкультурами; що містить інтегроване по-
няття «суб’єкт української народної культури». 
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Постановка проблеми. В українській скульптурі початку ХХ ст. 
можна назвати відразу кілька імен видатних жінок, які пройшли 
студіювання за кордоном, переважно у Франції. У Львові — це 
Л. Дрекслер, у Харкові — Л. Блох й згодом Ж. Діндо, в Москві 
й Петербурзі — А. Брускетті-Мітрохіна, у Петербурзі та Києві — 
сестри Н. та О. Данько, на Чернігівщині-Сумщині — Є. Скоропад-
ська, на Полтавщині — Є. Трипільська. Дві останні зі згаданих 
жінок від мистецтва були представницями шляхетних родин, що 
замість меценатства обрали своїм шляхом безпосередньо творчий 
процес. Адже родинними маєтками першої Єлизавети були землі 
славного Зенькова з Опішнею в підпорядкуванні, а другої — все-
світньовідомого «порцелянового» Волокитина, що належав дру-
жині останнього українського гетьмана.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Повноцінне та все-
бічне дослідження спадку Є. Трипільської можливе лише за умов 
каталогізації та висвітлення творів, що тривалий час зберігалися 
в приватних колекціях і музеях (зокрема фондах) виробництв Ло-
моносовського фарфорового заводу (нині Санкт-Петербург) і Вербі-
лок (Підмосков’я). Після публікації верифікованих даних щодо цих 
двох основних, а також інших збірок російської порцеляни групою 
вчених на чолі з Е. Самецькою 2004 р. виникла можливість усвідо-
мити рівень і масштаб творчості Є. Трипільської, зважаючи на доро-
бок найяскравішого мистецького періоду життя, який пов’язаний 
з російськими виробництвами фарфору епохи Ар Деко.

Формулювання цілей роботи. Стосовно особистості мисткині 
в друкованих джерелах часто подаються хибні відомості. Почина-
ючи з дати і місця народження, які за різними джерелами колива-
ються в межах 19(31).11. 1881, Полтава [17] або 1883 р., Опішне на 
Полтавщині [1, с. 111] — 6.11.1958 [15], Баку, віхи життя Єлиза-
вети Трипільської (за першою варіацією Олени Пчілки 1913 р. — 
Катерини Трипольської [9]) сповнені розбіжностей і протиріч. За 
різними версіями біографії, мисткиня по батькові була Романівна 
[1], Родіонівна [17], Іларіонівна [11]; прізвище, очевидно, після 
поїздки до Франції, мало три різні модифікації: Трипільська [17], 
Трипольська [4; 9; 13], Троєпольська [13]. Тому ми намагатиме-
мося за доступними джерелами віддзеркалити справжній стан ре-
чей, «пролити світло» на окремі, зовсім незнані віхи життя і твор-
чості скульпторки.

Актуальність дослідження. Знайдені в російських архівних 
джерелах матеріали з атрибуції окремих шедеврів фарфорової 
пластики епохи Ар Деко, раніше приписувані Олені Данько, на-
справді виявилися кращими досягненнями Єлизавети Трипіль-
ської, дали привід переглянути роль майстра в поступі радянської 
тонкокерамічної фігурки. Крім того, вперше введені нами в статті 
факти життя і праці, доповнять існуючі відомості.

Результати дослідження. Трипільські були поміщиками Опіш-
ного. За деякими даними, дядьком Єлизавети був відомий укра-
їнський пейзажист Михайло Іванович Холодовський (1855 — 
1956 рр.) [17]. Він навчався живопису в художників В. Волкова та 
І. Зайцева. М. Холодовський 1875 р. закінчив військове училище 
в Петербурзі, жив та працював у своєму маєткові під Лубнами. За 
його пейзажами на українську тематику надруковано багато по-
штівок. Твори дядька Є. Трипільської як відомого передвижника 
експонувалися на багатьох виставках Російської імперії. М. І. Хо-
лодовський, названий В. В. Стасовим серед кращих пейзажистів 
І. І. Левітана, В. О. Волкова, І.С. Остроухова, був одним із засно-
вників Київського товариства художників (1916–1918 рр.), дій-
сним членом Товариства художників-киян (1914–1919 рр.) [22]. 

Отже, дитинство майбутнього знаного скульптора пов’язане за 
умов тісного спілкування з повним спектром народного та профе-
сійного мистецтв. З дитинства дівчина почала ліпити «невеличкі 
фігури селян: хлопців, дівчат, бабусь, — із масної, надзвичайно 
красивого червоного кольору глини». Як згадує А. Німенко, пер-
шою й дуже вдалою роботою художниці в глині стала голівка яко-
їсь випадкової скарбнички, виконана в теракоті. Зацікавлена Ліза 
ліпила бабусю-няню, а далі цілу серію селянських типів [6, с. 93].

Очевидно, за рекомендацією дядька племінниця потрапила 
саме до викладача й однодумця М. Холодовського, котрий викла-
дав у Полтаві. У В. Волкова в Полтавському інституті шляхетних 
панянок дівчина здобула початкову професійну художню освіту, 
продовжила студіювання мистецтва пластики від 1897 р. в май-
стернях скульпторів Л. Шервуда, В. Беклемішева [17], Р. Баха 
[15]; у Петербурзькій художній школі Товариства заохочування 
митців; у графіків А. Ціонглінського, Д. Кардовського в Петер-
бурзі. У 1903 р. художниця вже брала участь у виставці в Полтаві 
[21].

На гроші, отримані за виконання в Полтаві скульптурної групи 
дівчини з водяником для водограю на площі перед Земським бу-
динком на замовлення Полтавської губернської управи 1906 р. 
[17], Є.Трипільська їде до Парижа, продовжує навчання в студії 
Н. Аронсона та в майстерні В’єжаля (1906–1907 рр. [15; 6, 93]), де 
опановує мармур. Сповнена натхнення, художниця втілює модель 
групи із зображенням дівчини-українки й красеня-водяника для 
водограю перед будинком Полтавського земства 1907 р. [21].

Виконані впродовж 1904—1909 рр. теракотові погруддя ді-
вчат, анімалістична скульптура (зображення собак, свиней, ко-
рів), погруддя сільських дядьків «Дядько Кривоніс», «Селяни», 
молодиць — «Цокотуха» (що датується 1909 р., за яку згодом 
скульптор отримала Куїнджівську премію [15]). Останні твори, 
виконані в гіпсі, етюд «Свиня», бронзова статуетка «Англійський 
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Постановка проблеми. В українській скульптурі початку ХХ ст. 
можна назвати відразу кілька імен видатних жінок, які пройшли 
студіювання за кордоном, переважно у Франції. У Львові — це 
Л. Дрекслер, у Харкові — Л. Блох й згодом Ж. Діндо, в Москві 
й Петербурзі — А. Брускетті-Мітрохіна, у Петербурзі та Києві — 
сестри Н. та О. Данько, на Чернігівщині-Сумщині — Є. Скоропад-
ська, на Полтавщині — Є. Трипільська. Дві останні зі згаданих 
жінок від мистецтва були представницями шляхетних родин, що 
замість меценатства обрали своїм шляхом безпосередньо творчий 
процес. Адже родинними маєтками першої Єлизавети були землі 
славного Зенькова з Опішнею в підпорядкуванні, а другої — все-
світньовідомого «порцелянового» Волокитина, що належав дру-
жині останнього українського гетьмана.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Повноцінне та все-
бічне дослідження спадку Є. Трипільської можливе лише за умов 
каталогізації та висвітлення творів, що тривалий час зберігалися 
в приватних колекціях і музеях (зокрема фондах) виробництв Ло-
моносовського фарфорового заводу (нині Санкт-Петербург) і Вербі-
лок (Підмосков’я). Після публікації верифікованих даних щодо цих 
двох основних, а також інших збірок російської порцеляни групою 
вчених на чолі з Е. Самецькою 2004 р. виникла можливість усвідо-
мити рівень і масштаб творчості Є. Трипільської, зважаючи на доро-
бок найяскравішого мистецького періоду життя, який пов’язаний 
з російськими виробництвами фарфору епохи Ар Деко.

Формулювання цілей роботи. Стосовно особистості мисткині 
в друкованих джерелах часто подаються хибні відомості. Почина-
ючи з дати і місця народження, які за різними джерелами колива-
ються в межах 19(31).11. 1881, Полтава [17] або 1883 р., Опішне на 
Полтавщині [1, с. 111] — 6.11.1958 [15], Баку, віхи життя Єлиза-
вети Трипільської (за першою варіацією Олени Пчілки 1913 р. — 
Катерини Трипольської [9]) сповнені розбіжностей і протиріч. За 
різними версіями біографії, мисткиня по батькові була Романівна 
[1], Родіонівна [17], Іларіонівна [11]; прізвище, очевидно, після 
поїздки до Франції, мало три різні модифікації: Трипільська [17], 
Трипольська [4; 9; 13], Троєпольська [13]. Тому ми намагатиме-
мося за доступними джерелами віддзеркалити справжній стан ре-
чей, «пролити світло» на окремі, зовсім незнані віхи життя і твор-
чості скульпторки.

Актуальність дослідження. Знайдені в російських архівних 
джерелах матеріали з атрибуції окремих шедеврів фарфорової 
пластики епохи Ар Деко, раніше приписувані Олені Данько, на-
справді виявилися кращими досягненнями Єлизавети Трипіль-
ської, дали привід переглянути роль майстра в поступі радянської 
тонкокерамічної фігурки. Крім того, вперше введені нами в статті 
факти життя і праці, доповнять існуючі відомості.

Результати дослідження. Трипільські були поміщиками Опіш-
ного. За деякими даними, дядьком Єлизавети був відомий укра-
їнський пейзажист Михайло Іванович Холодовський (1855 — 
1956 рр.) [17]. Він навчався живопису в художників В. Волкова та 
І. Зайцева. М. Холодовський 1875 р. закінчив військове училище 
в Петербурзі, жив та працював у своєму маєткові під Лубнами. За 
його пейзажами на українську тематику надруковано багато по-
штівок. Твори дядька Є. Трипільської як відомого передвижника 
експонувалися на багатьох виставках Російської імперії. М. І. Хо-
лодовський, названий В. В. Стасовим серед кращих пейзажистів 
І. І. Левітана, В. О. Волкова, І.С. Остроухова, був одним із засно-
вників Київського товариства художників (1916–1918 рр.), дій-
сним членом Товариства художників-киян (1914–1919 рр.) [22]. 

Отже, дитинство майбутнього знаного скульптора пов’язане за 
умов тісного спілкування з повним спектром народного та профе-
сійного мистецтв. З дитинства дівчина почала ліпити «невеличкі 
фігури селян: хлопців, дівчат, бабусь, — із масної, надзвичайно 
красивого червоного кольору глини». Як згадує А. Німенко, пер-
шою й дуже вдалою роботою художниці в глині стала голівка яко-
їсь випадкової скарбнички, виконана в теракоті. Зацікавлена Ліза 
ліпила бабусю-няню, а далі цілу серію селянських типів [6, с. 93].

Очевидно, за рекомендацією дядька племінниця потрапила 
саме до викладача й однодумця М. Холодовського, котрий викла-
дав у Полтаві. У В. Волкова в Полтавському інституті шляхетних 
панянок дівчина здобула початкову професійну художню освіту, 
продовжила студіювання мистецтва пластики від 1897 р. в май-
стернях скульпторів Л. Шервуда, В. Беклемішева [17], Р. Баха 
[15]; у Петербурзькій художній школі Товариства заохочування 
митців; у графіків А. Ціонглінського, Д. Кардовського в Петер-
бурзі. У 1903 р. художниця вже брала участь у виставці в Полтаві 
[21].

На гроші, отримані за виконання в Полтаві скульптурної групи 
дівчини з водяником для водограю на площі перед Земським бу-
динком на замовлення Полтавської губернської управи 1906 р. 
[17], Є.Трипільська їде до Парижа, продовжує навчання в студії 
Н. Аронсона та в майстерні В’єжаля (1906–1907 рр. [15; 6, 93]), де 
опановує мармур. Сповнена натхнення, художниця втілює модель 
групи із зображенням дівчини-українки й красеня-водяника для 
водограю перед будинком Полтавського земства 1907 р. [21].

Виконані впродовж 1904—1909 рр. теракотові погруддя ді-
вчат, анімалістична скульптура (зображення собак, свиней, ко-
рів), погруддя сільських дядьків «Дядько Кривоніс», «Селяни», 
молодиць — «Цокотуха» (що датується 1909 р., за яку згодом 
скульптор отримала Куїнджівську премію [15]). Останні твори, 
виконані в гіпсі, етюд «Свиня», бронзова статуетка «Англійський 
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хорт» (1910), були вперше виставлені після повернення із-за кор-
дону на третій виставці картин групи художників у Києві 1910 
р. [6, с. 94]. Наступного року Є.Трипільська дебютує на весняній 
виставці в Петербурзькій академії мистецтв з «Голівкою дитини» 
(1910, мармур). У тому ж році скульптор експонувала в примі-
щенні міського музею на четвертій виставці картин українських 
художників «Засоромилась», «Паніматка», Дядько Кривоніс» 
(усі — 1910 р., глина), в яких відчувався вплив Л. Позена та Ф. Ба-
лавенського [6, с. 94–95].

Скульптури стали справжніми подіями мистецького життя 
України 1910-х рр., було багато відгуків преси. Уже в січні 1912 
р., з власного маєтку Зінькова на Полтавщині, художниця по-
дає нові твори на Першу артистичну виставку — «Осетин» (гіпс), 
«Панна» (гіпс), «Селянин» (глина).

Наступні виставкові твори скульптора створює в 1916—1917 
рр. у бронзі — «Билиночка», «Жартує», «Катерина» та в 1918 р. 
виконана майолікова група — «На ярмарку» [17]. У 1918 р. твори 
експонували на Першій виставці Товариства діячів українського 
пластичного мистецтва в Києві [6, 95].

На період відвідування мисткинею майстерні Н. Аронсона ре-
форматор скульптури Огюст Роден якраз завершував роботу над 
епохальним твором «Громадяни Кале». Єлизавета Трипільська 
була присутня під час відливання роботи, що на неї справило не-
забутнє враження. Художниця пам’ятала цю зустріч усе життя 
[7]. У Парижі художниця також уважно вивчала техніку роботи 
з мармуром. Згодом її скульптурні портрети, виконані у Франції 
й експоновані надалі на виставці в Петербурзі, мали прихильни-
ків серед російських критиків [1, с. 111]. Упродовж 1904–1917 рр. 
Є. Трипільська працювала в різноманітних матеріалах — гіпсі, 
мармурі, бронзі. Її твори були відомими. 1914 р. вона виконала ще 
одне почесне замовлення — модель п’єдестала для пам’ятника Ка-
терині II у Катеринославі (нині Дніпропетровськ). 1918 р. худож-
ниця спробувала свої сили в майоліці [22]. Надалі — у фарфорі.

Деякі факти щодо праці художниці в означений період удалося 
встановити за листуванням Д. Яворницького. За листами С. Ва-
сильківського, І. Рєпіна, Є. Трипільської відомо, що 1912 р. ху-
дожниця перебувала в Петербурзі, в 1915, 1918 рр. писала до відо-
мого історика Д. Яворницького з власної садиби Зенькова Полтав-
ської губернії. Зокрема, у фондах Дніпропетровського історичного 
музею збереглися три листи з відповідними датами. У першому 
з них скульптор дає своєму респондентові згоду на виконання 
власного проекту пам’ятника Катерині ІІ в Катеринославі та ці-
кавиться його думкою стосовно ідеї розробки. З листа очевидно, 
що Є. Трипільській потрібна допомога в підборі матеріалу щодо 
портретів оточення монархині, оскільки концепція пам’ятника 

передбачає барельєфні зображення сподвижників імператриці на 
постаменті пам’ятника (ДІМ Арх-20914) [23].

Другий лист стосується відкриття цієї скульптурної групи 
і присутності на церемонії Д. Яворницького (від 02.01.1915 р.). 
Згадуючи події того дня, Є. Трипільська піклується про долю 
бюсту Д. Яворницького, який вона виліпила з гіпсу, і пропонує іс-
торикові надіслати модель до школи Гоголя в Миргороді, оскільки 
там вона вже домовилася відтворити його в теракоті. Надалі мист-
киня передбачала, що по закінченні війни намагатиметься від-
лити цей скульптурний портрет у бронзі, як замовлялося спочатку 
(ДІМ Арх-20913). Цей бюст (гіпс, ДІМ Х-766) зберігся. На думку 
дослідниці В. Буряк, є підстави вважати, що Дмитро Іванович на-
стільки цінував твір видатного пластика, що в ті буремні часи не 
став ризикувати й надсилати роботу до Миргорода, побоюючись її 
втратити [23].

За спостереженнями Д. Наврузової, бібліографа Є. Трипіль-
ської, творчість скульптора протягом 1908—1918 рр. відзнача-
лася бентежними образами, підказаними життям. Знайомство 
з відомим істориком у Полтаві і сумісна праця над утіленням 
ідей 1912—1914 рр. згодом стали запорукою вдалого портрета 
Д. Яворницького. Після завершення ансамблю пам’ятника Ка-
терині ІІ з барельєфними образами постаменту Г. Потьомкіна 
і П. Рум’янцева згадки про спілкування надихнули скульптора 
працювати над суто українськими темами й образами [23]. За-
вдяки порадам видатного Д. Яворницького, Є. Трипільська ство-
рила чимало історичних образів українців, які експонувалися на 
виставках у Петербурзі, Москві, Києві, Сочі, Ленінграді й Баку 
[23].

У фондах Дніпропетровського історичного музею ім. Д. Явор-
ницького зберігаються чотири бюсти відомого історика, авторство 
трьох після 1945 р. не було встановлено. За останнім з наведених 
листів Є. Трипільської й спогадами співробітника музею О. Огриз-
кіної є підстави стверджувати, що бюст Д. Яворницького, викона-
ний у гіпсі (ДІМ — КП-9863, Х-766) — це саме той скульптурний 
портрет, а не «копія», як значилося, виконаний автором 1914 р., 
що не був відлитим із бронзи, як планувалося. Надзвичайно 
складний економічний стан 1915—1918 рр. та від’їзд 1919 р. 
Є.Трипільської з України стали на заваді здійснення задуму. Цей 
бюст як власна меморіальна річ зберігався в Дніпропетровську 
в будинкові на Жовтневій площі до 1946 р. [23].

Після повернення до України Є. Трипільська працювала скульп-
тором в основному в Полтаві та Києві, де створила численні пор-
трети та жанрові композиції, у яких були ще відчутні ознаки 
ім пресіонізму [1, с. 111]. Особливістю її творчості цього періоду 
була своєрідна манера, яка межувала одночасно з етнографізмом  
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хорт» (1910), були вперше виставлені після повернення із-за кор-
дону на третій виставці картин групи художників у Києві 1910 
р. [6, с. 94]. Наступного року Є.Трипільська дебютує на весняній 
виставці в Петербурзькій академії мистецтв з «Голівкою дитини» 
(1910, мармур). У тому ж році скульптор експонувала в примі-
щенні міського музею на четвертій виставці картин українських 
художників «Засоромилась», «Паніматка», Дядько Кривоніс» 
(усі — 1910 р., глина), в яких відчувався вплив Л. Позена та Ф. Ба-
лавенського [6, с. 94–95].

Скульптури стали справжніми подіями мистецького життя 
України 1910-х рр., було багато відгуків преси. Уже в січні 1912 
р., з власного маєтку Зінькова на Полтавщині, художниця по-
дає нові твори на Першу артистичну виставку — «Осетин» (гіпс), 
«Панна» (гіпс), «Селянин» (глина).

Наступні виставкові твори скульптора створює в 1916—1917 
рр. у бронзі — «Билиночка», «Жартує», «Катерина» та в 1918 р. 
виконана майолікова група — «На ярмарку» [17]. У 1918 р. твори 
експонували на Першій виставці Товариства діячів українського 
пластичного мистецтва в Києві [6, 95].

На період відвідування мисткинею майстерні Н. Аронсона ре-
форматор скульптури Огюст Роден якраз завершував роботу над 
епохальним твором «Громадяни Кале». Єлизавета Трипільська 
була присутня під час відливання роботи, що на неї справило не-
забутнє враження. Художниця пам’ятала цю зустріч усе життя 
[7]. У Парижі художниця також уважно вивчала техніку роботи 
з мармуром. Згодом її скульптурні портрети, виконані у Франції 
й експоновані надалі на виставці в Петербурзі, мали прихильни-
ків серед російських критиків [1, с. 111]. Упродовж 1904–1917 рр. 
Є. Трипільська працювала в різноманітних матеріалах — гіпсі, 
мармурі, бронзі. Її твори були відомими. 1914 р. вона виконала ще 
одне почесне замовлення — модель п’єдестала для пам’ятника Ка-
терині II у Катеринославі (нині Дніпропетровськ). 1918 р. худож-
ниця спробувала свої сили в майоліці [22]. Надалі — у фарфорі.

Деякі факти щодо праці художниці в означений період удалося 
встановити за листуванням Д. Яворницького. За листами С. Ва-
сильківського, І. Рєпіна, Є. Трипільської відомо, що 1912 р. ху-
дожниця перебувала в Петербурзі, в 1915, 1918 рр. писала до відо-
мого історика Д. Яворницького з власної садиби Зенькова Полтав-
ської губернії. Зокрема, у фондах Дніпропетровського історичного 
музею збереглися три листи з відповідними датами. У першому 
з них скульптор дає своєму респондентові згоду на виконання 
власного проекту пам’ятника Катерині ІІ в Катеринославі та ці-
кавиться його думкою стосовно ідеї розробки. З листа очевидно, 
що Є. Трипільській потрібна допомога в підборі матеріалу щодо 
портретів оточення монархині, оскільки концепція пам’ятника 

передбачає барельєфні зображення сподвижників імператриці на 
постаменті пам’ятника (ДІМ Арх-20914) [23].

Другий лист стосується відкриття цієї скульптурної групи 
і присутності на церемонії Д. Яворницького (від 02.01.1915 р.). 
Згадуючи події того дня, Є. Трипільська піклується про долю 
бюсту Д. Яворницького, який вона виліпила з гіпсу, і пропонує іс-
торикові надіслати модель до школи Гоголя в Миргороді, оскільки 
там вона вже домовилася відтворити його в теракоті. Надалі мист-
киня передбачала, що по закінченні війни намагатиметься від-
лити цей скульптурний портрет у бронзі, як замовлялося спочатку 
(ДІМ Арх-20913). Цей бюст (гіпс, ДІМ Х-766) зберігся. На думку 
дослідниці В. Буряк, є підстави вважати, що Дмитро Іванович на-
стільки цінував твір видатного пластика, що в ті буремні часи не 
став ризикувати й надсилати роботу до Миргорода, побоюючись її 
втратити [23].

За спостереженнями Д. Наврузової, бібліографа Є. Трипіль-
ської, творчість скульптора протягом 1908—1918 рр. відзнача-
лася бентежними образами, підказаними життям. Знайомство 
з відомим істориком у Полтаві і сумісна праця над утіленням 
ідей 1912—1914 рр. згодом стали запорукою вдалого портрета 
Д. Яворницького. Після завершення ансамблю пам’ятника Ка-
терині ІІ з барельєфними образами постаменту Г. Потьомкіна 
і П. Рум’янцева згадки про спілкування надихнули скульптора 
працювати над суто українськими темами й образами [23]. За-
вдяки порадам видатного Д. Яворницького, Є. Трипільська ство-
рила чимало історичних образів українців, які експонувалися на 
виставках у Петербурзі, Москві, Києві, Сочі, Ленінграді й Баку 
[23].

У фондах Дніпропетровського історичного музею ім. Д. Явор-
ницького зберігаються чотири бюсти відомого історика, авторство 
трьох після 1945 р. не було встановлено. За останнім з наведених 
листів Є. Трипільської й спогадами співробітника музею О. Огриз-
кіної є підстави стверджувати, що бюст Д. Яворницького, викона-
ний у гіпсі (ДІМ — КП-9863, Х-766) — це саме той скульптурний 
портрет, а не «копія», як значилося, виконаний автором 1914 р., 
що не був відлитим із бронзи, як планувалося. Надзвичайно 
складний економічний стан 1915—1918 рр. та від’їзд 1919 р. 
Є.Трипільської з України стали на заваді здійснення задуму. Цей 
бюст як власна меморіальна річ зберігався в Дніпропетровську 
в будинкові на Жовтневій площі до 1946 р. [23].

Після повернення до України Є. Трипільська працювала скульп-
тором в основному в Полтаві та Києві, де створила численні пор-
трети та жанрові композиції, у яких були ще відчутні ознаки 
ім пресіонізму [1, с. 111]. Особливістю її творчості цього періоду 
була своєрідна манера, яка межувала одночасно з етнографізмом  
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і натуралізмом. Автор зверталася до різних технік і жанрів, експе-
риментувала одночасно з керамікою, станковою скульптурою, ці-
кавилася промисловими формами порцеляни та фаянсу. У цей час 
гончарі з Опішного за її ескізами створили ляльок «Українське ве-
сілля» [17], які ввійшли до історії вітчизняної керамології.

У 1920-х рр. здібну мисткиню універсального творчого діапа-
зону відрядив ВХУТЕІН [3] до Баку. Можливо, стажування поєд-
нувалося з навчанням у Вищому художньо-технічному інституті, 
оскільки, за даними російського мистецтвознавця Е. Самецької, 
художниця закінчила саме цей заклад, відкритий у Петербурзі 
1922 р. на базі Академії мистецтв.

Від 1922 р. Є. Трипільська постійно проживала в столиці Азер-
байджану, виконувала барельєфи та горельєфи «Землеробство», 
«Музика», «Прометей», «Наука» для столичних інтер’єрів Акаде-
мії наук Азербайджанської РСР; фігуру робітника до пам’ятника 
26-ти бакинським комісарам [17] у Баку (1923 р. [21]). Є. Три-
пільська працювала і в інших творчих відрядженнях: як зазначає 
Н. Ю. Асєєва, мисткиня була автором моделі пам’ятника В. І. Ле-
ніну (бронза, кераміка) [22], встановленого 1927 р. в Ашхабаді [1, 
111], столиці Туркменської РСР (у співавторстві) [21].

Не перебуваючи в штаті Ломоносівського фарфорового заводу, 
Є. Трипільська виконала для нього декілька скульптур [22]. За 
даними Центрального державного архіву народного господарства 
СРСР, серед переліку фарфорових виробів Державного порцеляно-
вого заводу, прийнятих на ювілейну виставку Мосради 18 листо-
пада 1927 р., під №55, значиться фігура «Східної жінки», рисунок 
Є. Трипільської [14, с. 251—253]. Тобто один із варіантів відомої 
«Афганки», що є одним з кращих творів зрілої Є. Трипільської, 
міг бути виготовлений уже наприкінці поточного року.

Від 1927 р. прізвище Є. Трипільської, ймовірно як ще студентки 
ВХУТЕІНу, трапляється серед оціночних відомостей моделей 
ЛФЗ. Зокрема, відомі авторські варіації розфарбування порцеля-
нової скульптури «Афганка» («Східна жінка, закутана в чад ру» й 
«Східна жінка, що знімає чадру») та композиція «Східний носій 
(амбал)». На користь 1927 р. свідчать рукописи скульптора заводу 
Б. Савицького із рисунками пером, знайдені І. Крюковою, про що 
зазначає Е. Самецька. 1927—1928 рр. датуються й розціночні ві-
домості ЛФЗ щодо останньої із зазначених робіт.

Також 1928 р. позначені протоколи художньої ради живопис-
ної та скульптурної майстерень Ломоносовського фарфорового за-
воду, що фіксують чотири рисунки Є. Трипільської, вислані на за-
вод як варіанти декоративного оздоблення роботи «Східна жінка, 
що знімає чадру» [11]. У подальшому три вищеназвані вироби ав-
тора датовані 1929 р., коли були занесені до альбому зразків [11]. 
Можливо, твори були доопрацьовані й прийняті до масового ви-

робництва вже після співпраці Є. Трипільської з Дмитровським 
фарфоровим заводом у Підмосков’ї [17].

Серед більшості відомих видань ці, без перебільшення, епо-
хальні парні «Афганки», що являли собою ідеологічну маніфеста-
цію емансипації східного жіноцтва, з одного боку, яскраву феєрію 
східного узороччя Ар Деко — з іншого, наводяться як роботи ін-
шої українки, Н. Данько. Це пов’язано з декоративною манерою 
виконання творів, дійсно близькою почерку двох наших співвіт-
чизниць, які також пройшли французьку школу — А. Брускетті-
Мітрохіної (1872—1942), відомої лише кількома творами («Бур-
жуйка, яка продає речі», вона ж «Перекупка» або «На ринку» й 
«Дама, що сидить у кріселку»), та тандему сестер О. (1898—1942) 
та Н. (1892—1942) Данько [10, с. 86—87]. Є. Трипільська (1881—
1958) була четвертою серед цих каріатід радянської порцеляни, 
однак, стадіально її творчість припадає на кінець 1920 — початок 
1930-х рр. 

Протягом 1928–1933 рр. Є. Трипільська під час роботи на Дми-
тровському фарфоровому заводі у Вербілках, серед іншого, ство-
рила так звані «туркменські шахи», один примірник яких був по-
дарований Радянським урядом президентові США Ф. Рузвельту 
[17]. Можливо, і понині десь в американських колекціях Білого 
Дому або в муніципальних збірках Вашингтону зберігається час-
точка доробку видатної опішнянки Є. Трипільської, творчість якої 
була варта міжконтинентальних дипломатичних відносин.

Імовірно, від 1928—1929 рр. скульптор виконувала періодично 
творчі замовлення підприємства. Відома статуетка «Українка» 
(1929 p.) [21], виконана Є. Трипільською, очевидно вже на базі 
Вербілок, де вона працювала в штаті протягом 1931—1933 рр. [17]. 
Хоча є дані, що 1929 р. художниця вступила на Дмитровський 
фарфоровий завод постійним співробітником [20]. Як зазначено 
в дослідника російської порцеляни Вербілок М. Чорного, лише 
1931 р. ВХУТЕІН відрядив на Дмитровський фарфоровий завод 
когорту художників у складі В. Васильєва, П. Кожина, А. Трас-
кунова, Є. Трипільської [19, 145], художника з української Бара-
нівки Т. Подрябіннікова.

Колектив цих авторів створив близько 30 зразків розпису чай-
ного посуду, що віддзеркалювали революційні події та нову по-
бутову культуру радянської доби (переважали зображення робіт-
ниць у хустинах, робітників з молотом, тракторів, верстатів). Од-
нак торговельні організації відмовились замовляти посуд з таким 
оформленням [22]. Проте збереглися певні скульптурні роботи 
художниці в порцеляні, завдяки яким вона стала відомою на весь 
колишній Радянський Союз. 

У 1934 р. Дмитровський фарфоровий завод розпочав випуск 
шахмат за моделлю Є. Трипільської. На цьому виробництві  
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і натуралізмом. Автор зверталася до різних технік і жанрів, експе-
риментувала одночасно з керамікою, станковою скульптурою, ці-
кавилася промисловими формами порцеляни та фаянсу. У цей час 
гончарі з Опішного за її ескізами створили ляльок «Українське ве-
сілля» [17], які ввійшли до історії вітчизняної керамології.

У 1920-х рр. здібну мисткиню універсального творчого діапа-
зону відрядив ВХУТЕІН [3] до Баку. Можливо, стажування поєд-
нувалося з навчанням у Вищому художньо-технічному інституті, 
оскільки, за даними російського мистецтвознавця Е. Самецької, 
художниця закінчила саме цей заклад, відкритий у Петербурзі 
1922 р. на базі Академії мистецтв.

Від 1922 р. Є. Трипільська постійно проживала в столиці Азер-
байджану, виконувала барельєфи та горельєфи «Землеробство», 
«Музика», «Прометей», «Наука» для столичних інтер’єрів Акаде-
мії наук Азербайджанської РСР; фігуру робітника до пам’ятника 
26-ти бакинським комісарам [17] у Баку (1923 р. [21]). Є. Три-
пільська працювала і в інших творчих відрядженнях: як зазначає 
Н. Ю. Асєєва, мисткиня була автором моделі пам’ятника В. І. Ле-
ніну (бронза, кераміка) [22], встановленого 1927 р. в Ашхабаді [1, 
111], столиці Туркменської РСР (у співавторстві) [21].

Не перебуваючи в штаті Ломоносівського фарфорового заводу, 
Є. Трипільська виконала для нього декілька скульптур [22]. За 
даними Центрального державного архіву народного господарства 
СРСР, серед переліку фарфорових виробів Державного порцеляно-
вого заводу, прийнятих на ювілейну виставку Мосради 18 листо-
пада 1927 р., під №55, значиться фігура «Східної жінки», рисунок 
Є. Трипільської [14, с. 251—253]. Тобто один із варіантів відомої 
«Афганки», що є одним з кращих творів зрілої Є. Трипільської, 
міг бути виготовлений уже наприкінці поточного року.

Від 1927 р. прізвище Є. Трипільської, ймовірно як ще студентки 
ВХУТЕІНу, трапляється серед оціночних відомостей моделей 
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«Східна жінка, що знімає чадру») та композиція «Східний носій 
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вод як варіанти декоративного оздоблення роботи «Східна жінка, 
що знімає чадру» [11]. У подальшому три вищеназвані вироби ав-
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робництва вже після співпраці Є. Трипільської з Дмитровським 
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східного узороччя Ар Деко — з іншого, наводяться як роботи ін-
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«Дама, що сидить у кріселку»), та тандему сестер О. (1898—1942) 
та Н. (1892—1942) Данько [10, с. 86—87]. Є. Трипільська (1881—
1958) була четвертою серед цих каріатід радянської порцеляни, 
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1930-х рр. 

Протягом 1928–1933 рр. Є. Трипільська під час роботи на Дми-
тровському фарфоровому заводі у Вербілках, серед іншого, ство-
рила так звані «туркменські шахи», один примірник яких був по-
дарований Радянським урядом президентові США Ф. Рузвельту 
[17]. Можливо, і понині десь в американських колекціях Білого 
Дому або в муніципальних збірках Вашингтону зберігається час-
точка доробку видатної опішнянки Є. Трипільської, творчість якої 
була варта міжконтинентальних дипломатичних відносин.

Імовірно, від 1928—1929 рр. скульптор виконувала періодично 
творчі замовлення підприємства. Відома статуетка «Українка» 
(1929 p.) [21], виконана Є. Трипільською, очевидно вже на базі 
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нівки Т. Подрябіннікова.

Колектив цих авторів створив близько 30 зразків розпису чай-
ного посуду, що віддзеркалювали революційні події та нову по-
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нак торговельні організації відмовились замовляти посуд з таким 
оформленням [22]. Проте збереглися певні скульптурні роботи 
художниці в порцеляні, завдяки яким вона стала відомою на весь 
колишній Радянський Союз. 

У 1934 р. Дмитровський фарфоровий завод розпочав випуск 
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художниця створила шахові зразки різноманітної тематики і спо-
собу стилізації. Найвідоміші шахові фігури «Індустріалізація та 
сільське господарство» (фарфор, ліплення, поліхромний розпис, 
збірка Всеросійського музею декоративно-прикладного і народ-
ного мистецтва) [20].

Від 1933—1934 р. відомі, очевидно, ліплені з натури, парні ста-
туетки туркменів у національному вбранні роботи Є.Трипільської. 
Імовірно художниця мала творче відрядження до цієї республіки. 
Створені після переломного 1932 р., ці сидячі фігурки туркменки 
за читанням книги та туркмена за письмом, на декорованих ки-
лимках, виконані достатньо реалістично. Майстерна пластика 
не є спрощеною, художниця намагається не стилізувати образи, 
а підкреслити психологію своїх екзотичних моделей. Поступово 
скульптор відмовилася від «пролетарської еклектики» та повер-
нулася до «етнографічного натуралізму».

Від 1930 рр. відомі скульптурні портрети першої льотчиці-
азербайджанки Мамедової, інженера С. Рагимової роботи Є. Три-
пільської, а також статуї «Колгоспниця» [17]. Збереглися дані, що 
скульптор від 1928 р. була членом Спілки художників Азербай-
джану, творила в напрямі соцреалізму. За О. А. Білоусько з Пол-
тави, Є. Трипільська виконувала погруддя офіційних діячів: твір 
«Перемога» (1949 р.). Померла в Баку 1958 р. [22]. Невідомо, де 
знаходиться останнє місце спочинку визначної опішнянки, чи ли-
шилися в неї спадкоємці. У Росії твори Є. Трипільської зберіга-
ються в Державному російському музеї, Кусково, Всеросійському 
музеї декоративно-прикладного та народного мистецтва, Музеї 
Дмитровського фарфорового заводу [22].

Найбільша колекція творів Є. Трипільської зберігається 
в Державному музеї мистецтв ім. Р. Мустафаєва в Баку, а також 
в Україні в Харківському художньому музеї [15]. Скульптури та 
пам’ятники Єлизавети Трипільської прикрашали міста Полтаву 
(водограй з Водяником і дівчиною на відновленому після Другої 
світової подвір’ї Полтавського земства, нині — ансамбль будівлі 
Полтавського краєзнавчого музею), Дніпропетровськ, Баку й Аш-
габад; твори зберігаються та експонуються в музеях Опішного, 
Дніпропетровська, Харкова, Москви, Баку [23], Нью-Йорку; ти-
ражовані вироби з порцеляни є надбанням світового промислового 
мистецтва ХХ ст.

Висновки. Ім’я видатного скульптора-опішнянки Єлизавети 
Трипільської належить когорті митців-універсалів, народжених 
наприкінці ХІХ ст. для реформацій у мистецтві не лише україн-
ському, а й світовому. У творчості цієї керамістки найширшого ді-
апазону віддзеркалені любов до пластичного моделювання в глині, 
прищеплена в дитинстві на Полтавщині, так і виразні імпульси 
європейського світського мистецтва й колориту азійського пістря-

вого етнографізму. Доля художниці світового рівня в царині по-
рцеляни, майстра мармуру, гіпсу і бронзи, була водночас типовою 
для своєї доби й мала власні метаморфози розвитку. Лише через 50 
років після спочинку етапи кипучої мистецької енергії цієї жінки 
поступово стають надбанням співвітчизників.

У подальших дослідженнях передбачається розглянути азер-
байджанський період творчості Єлизавети Трипільської, з’ясувати 
долю її спадщини в Баку.
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сільське господарство» (фарфор, ліплення, поліхромний розпис, 
збірка Всеросійського музею декоративно-прикладного і народ-
ного мистецтва) [20].

Від 1933—1934 р. відомі, очевидно, ліплені з натури, парні ста-
туетки туркменів у національному вбранні роботи Є.Трипільської. 
Імовірно художниця мала творче відрядження до цієї республіки. 
Створені після переломного 1932 р., ці сидячі фігурки туркменки 
за читанням книги та туркмена за письмом, на декорованих ки-
лимках, виконані достатньо реалістично. Майстерна пластика 
не є спрощеною, художниця намагається не стилізувати образи, 
а підкреслити психологію своїх екзотичних моделей. Поступово 
скульптор відмовилася від «пролетарської еклектики» та повер-
нулася до «етнографічного натуралізму».

Від 1930 рр. відомі скульптурні портрети першої льотчиці-
азербайджанки Мамедової, інженера С. Рагимової роботи Є. Три-
пільської, а також статуї «Колгоспниця» [17]. Збереглися дані, що 
скульптор від 1928 р. була членом Спілки художників Азербай-
джану, творила в напрямі соцреалізму. За О. А. Білоусько з Пол-
тави, Є. Трипільська виконувала погруддя офіційних діячів: твір 
«Перемога» (1949 р.). Померла в Баку 1958 р. [22]. Невідомо, де 
знаходиться останнє місце спочинку визначної опішнянки, чи ли-
шилися в неї спадкоємці. У Росії твори Є. Трипільської зберіга-
ються в Державному російському музеї, Кусково, Всеросійському 
музеї декоративно-прикладного та народного мистецтва, Музеї 
Дмитровського фарфорового заводу [22].

Найбільша колекція творів Є. Трипільської зберігається 
в Державному музеї мистецтв ім. Р. Мустафаєва в Баку, а також 
в Україні в Харківському художньому музеї [15]. Скульптури та 
пам’ятники Єлизавети Трипільської прикрашали міста Полтаву 
(водограй з Водяником і дівчиною на відновленому після Другої 
світової подвір’ї Полтавського земства, нині — ансамбль будівлі 
Полтавського краєзнавчого музею), Дніпропетровськ, Баку й Аш-
габад; твори зберігаються та експонуються в музеях Опішного, 
Дніпропетровська, Харкова, Москви, Баку [23], Нью-Йорку; ти-
ражовані вироби з порцеляни є надбанням світового промислового 
мистецтва ХХ ст.

Висновки. Ім’я видатного скульптора-опішнянки Єлизавети 
Трипільської належить когорті митців-універсалів, народжених 
наприкінці ХІХ ст. для реформацій у мистецтві не лише україн-
ському, а й світовому. У творчості цієї керамістки найширшого ді-
апазону віддзеркалені любов до пластичного моделювання в глині, 
прищеплена в дитинстві на Полтавщині, так і виразні імпульси 
європейського світського мистецтва й колориту азійського пістря-

вого етнографізму. Доля художниці світового рівня в царині по-
рцеляни, майстра мармуру, гіпсу і бронзи, була водночас типовою 
для своєї доби й мала власні метаморфози розвитку. Лише через 50 
років після спочинку етапи кипучої мистецької енергії цієї жінки 
поступово стають надбанням співвітчизників.

У подальших дослідженнях передбачається розглянути азер-
байджанський період творчості Єлизавети Трипільської, з’ясувати 
долю її спадщини в Баку.
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розглянуто дві основні форми пізнання планети Венера в соціо-
культурному просторі Стародавнього Світу; перша — міфологіч-
на, міфо-релігійна; друга — протонаукова, натурфілософська, нау-
кова; проаналізовано вплив вивчення кінематики Венери на форму-
вання астрології.
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рассмотрены две основные формы познания планеты Венера 
в социокультурном пространстве Древнего Мира; первая — мифо-
логическая, мифо-религиозная; вторая — протонаучная, натурфи-
лософская, научная; проанализировано влияние изучения кинема-
тики Венеры на формирование астрологии.
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Two basic forms of knowledge of a planet Venus in sociocultural 
space of the Ancient World are considered; first — mythological, mytho-
religious; second — beforescientific, naturphilosophical, scientific; the 
analysis of influence of study movements of Venus on formation of an 
astrology is given.

Key words: sociocultural space, astrology, Venus, mythology, religion, 
naturphilosophy, astronomy, Plato, «a riddle of planets».

Упродовж усієї історії «людини розумної» важливою складо-
вою культури були астрономічні уявлення. Астрономічні явища, 
які безпосередньо визначали життєдіяльність людини, — рух зо-
ряного небозводу, Сонця, Місяця, зміна місячних фаз, сезонів, 
пов’язана зі зміною полуденної висоти Сонця — набували віддзер-
калення в міфології, релігії, філософії, протонаукових, а згодом 
і наукових концепціях, які формулювала астрономія. Визнанням 
загальної проблеми «астрономія — культура» є проголошення Ге-
неральною Асамблеєю ООН 2009 р. Роком Астрономії. Пильний 
інтерес привертали й інші астрономічні явища, які безпосередньо 
не впливали на життя людини, календарну ритміку існування 
людських спільнот, але мали небуденні ознаки, — серед них була 
й Венера, що за яскравістю посідала третє місце (після Сонця та 
Місяця). Інтерес до Венери сягає глибокої давнини і є універсаль-
ним для всіх людських культур. Тому Венера й була об’єктом 
і предметом різних пізнавальних технологій, відбивалася в самих 
різних формах знання. 

У соціокультурному просторі Стародавнього Світу пізнання 
Венери розвивалося у двох основних формах: міфологічній, міфо-
релігійній, антропоморфній — з одного боку; раціоналізованій — 
протонауковій, натурфілософській, науковій — з іншого. Їх дослі-
дження є метою статті. 

Джерелами для дослідження проблеми специфіки відобра-
ження Венери в соціокультурному просторі Стародавнього Світу 
є праці античних авторів, зокрема — Арата «Явища» [1], Діогена 
Лаертського [4], Платона [13; 14], — «Бенкет», «Тімей», «Дер-
жава», — Плінія Старшого «Природознавство» [14], Клавдія 
Птоломея [15] та ін. Початковий етап історії наукового вивчення 
Венери формували професійні астрономи — Е.К. Крапп [6]; Коро-
лівський астроном Патрік Мур [9]; окремі соціокультурні аспекти 
цієї проблеми висвітлювали історики науки взагалі й астрономії 
зокрема; тут необхідно пригадати праці Б. Л. Ван-дер-Вардена 
[2], І.М. Веселовського [3], А. Паннекука [11] та ін. Методологічні 
підстави дослідження зазначеної проблеми, змістовні аспекти 
проблеми відображення «людина і Венера» в соціокультурному 
просторі Стародавнього Світу відбиті в працях культурологів й іс-
ториків: І. М. Дияконова [5]; Лоуренса Даррела [6]; Рене Менара 
[8]; М. Ф. Мур’янова [10]; А. Т. Щедріна [16; 17; 18] та ін. 
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й Венера, що за яскравістю посідала третє місце (після Сонця та 
Місяця). Інтерес до Венери сягає глибокої давнини і є універсаль-
ним для всіх людських культур. Тому Венера й була об’єктом 
і предметом різних пізнавальних технологій, відбивалася в самих 
різних формах знання. 

У соціокультурному просторі Стародавнього Світу пізнання 
Венери розвивалося у двох основних формах: міфологічній, міфо-
релігійній, антропоморфній — з одного боку; раціоналізованій — 
протонауковій, натурфілософській, науковій — з іншого. Їх дослі-
дження є метою статті. 

Джерелами для дослідження проблеми специфіки відобра-
ження Венери в соціокультурному просторі Стародавнього Світу 
є праці античних авторів, зокрема — Арата «Явища» [1], Діогена 
Лаертського [4], Платона [13; 14], — «Бенкет», «Тімей», «Дер-
жава», — Плінія Старшого «Природознавство» [14], Клавдія 
Птоломея [15] та ін. Початковий етап історії наукового вивчення 
Венери формували професійні астрономи — Е.К. Крапп [6]; Коро-
лівський астроном Патрік Мур [9]; окремі соціокультурні аспекти 
цієї проблеми висвітлювали історики науки взагалі й астрономії 
зокрема; тут необхідно пригадати праці Б. Л. Ван-дер-Вардена 
[2], І.М. Веселовського [3], А. Паннекука [11] та ін. Методологічні 
підстави дослідження зазначеної проблеми, змістовні аспекти 
проблеми відображення «людина і Венера» в соціокультурному 
просторі Стародавнього Світу відбиті в працях культурологів й іс-
ториків: І. М. Дияконова [5]; Лоуренса Даррела [6]; Рене Менара 
[8]; М. Ф. Мур’янова [10]; А. Т. Щедріна [16; 17; 18] та ін. 
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Найяскравіше світило після Сонця і Місяця, Венера ніколи не 
спостерігається на небі протягом усієї ночі. Вона або як Вечірня 
зірка заходить через кілька годин після Сонця, або як Ранкова 
зірка з’являється незадовго перед сходом денного світила. Тому 
в Стародавньому Єгипті вечірня зірка була відома за назвою Оу-
айті, а ранкова –Тіомутирі. Стародавні греки архаїчного періоду 
вважали, що «вечірня зірка» і «ранкова зірка» — два різні сві-
тила; перша називалася Веспер, а друга — Фосфор. Але водночас 
у Стародавньому Китаї її називали одним ім’ям Тай-пі, або Біло-
лиця Красуня, і розглядали як одне світило [9, с.15].

Венера в міфо-релігійних уявленнях Стародавнього Світу. 
Систематичні спостереження за небом, рухом небесних світил 
у Стародавньому Світі помітно активізували культуротворчість. 
У соціокультурному просторі великих цивілізацій Стародавнього 
Світу, а потім і «осьового часу» розгортається широкий спектр об-
разних, чуттєво-наочних, інтуїтивних, художніх, повсякденно-
практичних форм відображення небесних явищ [3]. Серед них були 
різноманітні астральні міфи (про сузір’я, окремі зірки, планети), 
міфо-епічні твори Гесіода, Гомера, орфіків, міфографічні тексти 
Геродота, Платона, Арата Солійського, що зберегли для нащадків 
міфологічні уявлення, «розчинені» в стихії Живого Слова, в якій 
і набуває «наснаги» стародавній міф1. 

В астральних міфах і міфо-релігійних уявленнях планета Ве-
нера символічно уособлювалася з живою богинею, наділеною люд-
ськими рисами; у шумерській міфології — це богиня Інанна, у се-
мітській — Астар, Астарта; вавилоняни називали Венеру Іштар — 
уособленням жінки і матері богів [7, с. 371-390]. Вважалося, що 
Іштар дарує людям достаток. У грецькій міфології планета Венера 
асоціювалася з Афродітою, у Древньому Римі вона набувала звич-
ного для нас ім’я Венери, у слов’янській — Зоряниці (Вечорки) 
[10]. Греки і римляни дали планеті Венера не лише ім’я богині 
краси, але також пізніше умовний астрономічний знак  для її 
символічного позначення.

Уособлена Афродіта / Венера, образ якої сягає епохи палеоліту, 
перетворюється на важливий елемент міфологічної картини світу 
(МКС), що набувала раціоналістичного переосмислення в кон-
тексті античної натурфілософії. У цій МКС увесь світ був єдиним 
живим організмом. У вченні Емпедокла Любов розглядалася як 

1 Міфо-релігійні образи Венери наявні у творчості інших античних авторів: 
Еврипіда; Лукреція, в поемі «Про природу речей» є звертання до Венери (I, 
1–40); про двох Афродіт говорить Геродот (I, 105); про її вшанування гово-
рили Ксенофонт; Павсаній; Лукіан; Плиній Старший та багато інших. Бо-
гиня Венера / Афродіта мала біографію, батьків, коханих, ворогів, якими 
були інші боги, — уособлення планет Сонячної системи.

космологічний принцип, що поєднує засади світобудови, розді-
лені Ворожнечею. Любов розлита в усьому світі рослин, тварин 
і людей; з Еротом пов’язане землеробство, тому що завдяки любові 
земля народжує рослини і плоди. Образ Афродіти / Венери дозво-
ляв об’єднати світобудову, природу, людину, олюднити людино-
несумірний світ. 

У МКС, насиченій глибоким символічним змістом, образ Аф-
родіти / Венери набуває багатозначності; він подвоюється, набу-
ває рис Афродіти Уранії (Небесної) — музи астрономії й Афродіти 
Пандемос — музи Полігімнії (Багатоспіваючої). Ця трансформа-
ція міфологічного образу Венери відбилася у філософській кон-
цепції еросу Платона (186-188) — у діалозі «Бенкет» [12, с. 94-97]. 
У своїх різних іпостасях Афродіта / Венера стає модератором як 
вищої любові (Афродіта Небесна), так і любові до жінки, здатної 
народжувати лише дітей (Афродіта «Вульгарна»). Відповідно до 
цього подвоюється й образ Ерота (Ероса). Одна з чотирьох пер-
ших космогонічних потенцій (поряд з Хаосом, Геєю і Тартаром), 
перетворюється на сина Афродіти; а у зв’язку з тим, що було дві 
Афродіти, то й Ерот подвоюється. Відповідно до цього й Афродіта 
набуває третьої іпостасі — «Охороняючої» від згубних бажань [8, 
с. 363-364]. Так, принцип міри, що притаманний як домінанта ан-
тичній культурі і визначає її соціокод, формував і образ богині.

У протоєвропейському соціокультурному просторі, де доміну-
вала грецька міфологія, сюжети ранніх міфів, у яких фігурує Ве-
нера, у деяких випадках переосмислюються пізньою традицією, 
до котрої долучають інші етнокультурні елементи. При цьому ін-
варіантом міфотворчого процесу є велична картина народження, 
борінь, загибелі богів, що уособлюють основи світобудови, у якій 
творці неоміфів, «нової міфології» епохи постмодерну намага-
ються побачити перекручене відображення космічних і «теогоніч-
них» катастроф далекого минулого, пережитих внутрішніми пла-
нетами Сонячної системи [17, с. 315-317].

Венера в протонаукових формах Стародавнього світу. Накопи-
чення знань про Небо супроводжувалося їх осмисленням не лише 
в контексті міфологічних пізнавальних технологій; воно сприяло 
становленню астрономії, що відбувалося поки що в протонауко-
вих формах. У великих містах Стародавньої Вавилонії століттями 
велися постійні ретельні астрономічні спостереження — як для 
того, щоб робити календарні числення, так і для того, щоб поба-
чити небесні знамення і розшифрувати пророкування. Найдавніші 
із записів про спостереження Венери, що дійшли до нас, очевидно, 
були зроблені у Вавилоні. Це знамениті «Венеріанські дощечки», 
що зберігаються нині в Британському музеї [11, с. 28-37]. 

Як свідчать археологічні джерела, вавилоняни розрізняли 
планети, що, на противагу нерухомим зіркам (порівнюваним з ві-



152 Культура України. Випуск 29. 2010 Теорія та історія культури (філософські й культурологічні виміри) 153

Найяскравіше світило після Сонця і Місяця, Венера ніколи не 
спостерігається на небі протягом усієї ночі. Вона або як Вечірня 
зірка заходить через кілька годин після Сонця, або як Ранкова 
зірка з’являється незадовго перед сходом денного світила. Тому 
в Стародавньому Єгипті вечірня зірка була відома за назвою Оу-
айті, а ранкова –Тіомутирі. Стародавні греки архаїчного періоду 
вважали, що «вечірня зірка» і «ранкова зірка» — два різні сві-
тила; перша називалася Веспер, а друга — Фосфор. Але водночас 
у Стародавньому Китаї її називали одним ім’ям Тай-пі, або Біло-
лиця Красуня, і розглядали як одне світило [9, с.15].

Венера в міфо-релігійних уявленнях Стародавнього Світу. 
Систематичні спостереження за небом, рухом небесних світил 
у Стародавньому Світі помітно активізували культуротворчість. 
У соціокультурному просторі великих цивілізацій Стародавнього 
Світу, а потім і «осьового часу» розгортається широкий спектр об-
разних, чуттєво-наочних, інтуїтивних, художніх, повсякденно-
практичних форм відображення небесних явищ [3]. Серед них були 
різноманітні астральні міфи (про сузір’я, окремі зірки, планети), 
міфо-епічні твори Гесіода, Гомера, орфіків, міфографічні тексти 
Геродота, Платона, Арата Солійського, що зберегли для нащадків 
міфологічні уявлення, «розчинені» в стихії Живого Слова, в якій 
і набуває «наснаги» стародавній міф1. 

В астральних міфах і міфо-релігійних уявленнях планета Ве-
нера символічно уособлювалася з живою богинею, наділеною люд-
ськими рисами; у шумерській міфології — це богиня Інанна, у се-
мітській — Астар, Астарта; вавилоняни називали Венеру Іштар — 
уособленням жінки і матері богів [7, с. 371-390]. Вважалося, що 
Іштар дарує людям достаток. У грецькій міфології планета Венера 
асоціювалася з Афродітою, у Древньому Римі вона набувала звич-
ного для нас ім’я Венери, у слов’янській — Зоряниці (Вечорки) 
[10]. Греки і римляни дали планеті Венера не лише ім’я богині 
краси, але також пізніше умовний астрономічний знак  для її 
символічного позначення.

Уособлена Афродіта / Венера, образ якої сягає епохи палеоліту, 
перетворюється на важливий елемент міфологічної картини світу 
(МКС), що набувала раціоналістичного переосмислення в кон-
тексті античної натурфілософії. У цій МКС увесь світ був єдиним 
живим організмом. У вченні Емпедокла Любов розглядалася як 

1 Міфо-релігійні образи Венери наявні у творчості інших античних авторів: 
Еврипіда; Лукреція, в поемі «Про природу речей» є звертання до Венери (I, 
1–40); про двох Афродіт говорить Геродот (I, 105); про її вшанування гово-
рили Ксенофонт; Павсаній; Лукіан; Плиній Старший та багато інших. Бо-
гиня Венера / Афродіта мала біографію, батьків, коханих, ворогів, якими 
були інші боги, — уособлення планет Сонячної системи.

космологічний принцип, що поєднує засади світобудови, розді-
лені Ворожнечею. Любов розлита в усьому світі рослин, тварин 
і людей; з Еротом пов’язане землеробство, тому що завдяки любові 
земля народжує рослини і плоди. Образ Афродіти / Венери дозво-
ляв об’єднати світобудову, природу, людину, олюднити людино-
несумірний світ. 

У МКС, насиченій глибоким символічним змістом, образ Аф-
родіти / Венери набуває багатозначності; він подвоюється, набу-
ває рис Афродіти Уранії (Небесної) — музи астрономії й Афродіти 
Пандемос — музи Полігімнії (Багатоспіваючої). Ця трансформа-
ція міфологічного образу Венери відбилася у філософській кон-
цепції еросу Платона (186-188) — у діалозі «Бенкет» [12, с. 94-97]. 
У своїх різних іпостасях Афродіта / Венера стає модератором як 
вищої любові (Афродіта Небесна), так і любові до жінки, здатної 
народжувати лише дітей (Афродіта «Вульгарна»). Відповідно до 
цього подвоюється й образ Ерота (Ероса). Одна з чотирьох пер-
ших космогонічних потенцій (поряд з Хаосом, Геєю і Тартаром), 
перетворюється на сина Афродіти; а у зв’язку з тим, що було дві 
Афродіти, то й Ерот подвоюється. Відповідно до цього й Афродіта 
набуває третьої іпостасі — «Охороняючої» від згубних бажань [8, 
с. 363-364]. Так, принцип міри, що притаманний як домінанта ан-
тичній культурі і визначає її соціокод, формував і образ богині.

У протоєвропейському соціокультурному просторі, де доміну-
вала грецька міфологія, сюжети ранніх міфів, у яких фігурує Ве-
нера, у деяких випадках переосмислюються пізньою традицією, 
до котрої долучають інші етнокультурні елементи. При цьому ін-
варіантом міфотворчого процесу є велична картина народження, 
борінь, загибелі богів, що уособлюють основи світобудови, у якій 
творці неоміфів, «нової міфології» епохи постмодерну намага-
ються побачити перекручене відображення космічних і «теогоніч-
них» катастроф далекого минулого, пережитих внутрішніми пла-
нетами Сонячної системи [17, с. 315-317].

Венера в протонаукових формах Стародавнього світу. Накопи-
чення знань про Небо супроводжувалося їх осмисленням не лише 
в контексті міфологічних пізнавальних технологій; воно сприяло 
становленню астрономії, що відбувалося поки що в протонауко-
вих формах. У великих містах Стародавньої Вавилонії століттями 
велися постійні ретельні астрономічні спостереження — як для 
того, щоб робити календарні числення, так і для того, щоб поба-
чити небесні знамення і розшифрувати пророкування. Найдавніші 
із записів про спостереження Венери, що дійшли до нас, очевидно, 
були зроблені у Вавилоні. Це знамениті «Венеріанські дощечки», 
що зберігаються нині в Британському музеї [11, с. 28-37]. 

Як свідчать археологічні джерела, вавилоняни розрізняли 
планети, що, на противагу нерухомим зіркам (порівнюваним з ві-
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вцями, які спокійно пасуться), поводяться зовсім інакше, нази-
вали «біббу» (козлами)1. «Справжні» зірки видаються нерухомими 
на небесній сфері і беруть участь лише в її добовому обертанні; 
тому халдейські астрономи тисячі років тому бачили ті ж обриси 
сузір’їв, що й ми. Планети Марс, Юпітер і Сатурн, навпаки, блу-
кають серед зірок у межах певного «поясу» на небозводі, відомого 
під назвою Зодіаку. Венера (як і Меркурій) також переміщуються 
в цьому поясі, але водночас супроводжують Сонце при його русі 
серед зірок (що пізніше надавало підстави вважати їх розташова-
ними ближче до нас, аніж Сонце). Однак ці «письмово фіксовані 
знання вавилонян, — відзначає відомий фахівець у галузі істо-
рії Древнього Сходу І. М. Дияконов, — були донауковими в тому 
сенсі, що їх основою були тільки відношення і зовнішня класифі-
кація, питання ж «чому», з якого, власне, тільки і починається 
наука, не ставилося» [5, с. 111].

 Високий для Древнього світу рівень астрономічних знань Ме-
сопотамії відображений не лише в міфології, релігії, але й у про-
міжних між ними формах. Складовою не тільки астрономічних 
знань Древнього Вавилона, але й міфо-релігійних уявлень про 
Небо, була астрологія; у I тис. до н.е. на основі записів астроно-
мічних спостережень завершується її формування як цілісного 
явища культури [16].

Астрономічні спостереження — схід Сиріуса в Єгипті, період 
видимості Плеяд в Арата («Явища», 265) та ін. — у деяких випад-
ках були необхідні для складання та корегування календаря. Од-
нак «спостереження Венери не сприяють вирішенню календарних 
проблем», — відзначав відомий історик астрономії Б. Ван-дер-
Варден. У багатовіковому інтересі до кінематики Венери «винний, 
безумовно, не один тільки науковий інтерес, але й астрологічна 
інтерпретація». Астрологічні уявлення вавилонян були складо-
вою міфо-релігійного комплексу, що мав значну «далекодію» в со-
ціокультурному просторі наступних епох. «Появи Венери були 
важливими для вавилонян, тому що планета Венера вважалася 
видимим проявом великої богині Іштар. Так само як великі боги 
Син (Місяць) і Шамаш (Сонце) вважалися ... відповідальними за 
правильне чергування місяців, днів і років..., також вважалося, 
що богиня Іштар повідомляє нам своїми появами і зникненнями 
життєво важливі знання» [2, с. 65, 66]. Венера, за твердженнями 
астрологів, панує над дружбою і любов’ю. Завдання астрологів 
зводилося до того, щоб визначити роль кожної з планет (разом із 
Сонцем та Місяцем) у формуванні життєвого шляху особистості; 
це знання ставало (і є таким понині) знанням особистісним. Астро-

1 Вважається, що п’ять планет — Меркурій, Венера, Марс, Юпітер, Са-
турн — були відомі з часу Архаїки. 

логічні уявлення успішно поширюються в соціокультурному про-
сторі Античності, де також активніше формуються і різні за своїм 
змістом культи Афродіти / Венери.

Венера в релігіях Стародавнього Світу. Із завершенням 
бронзового віку та початком «залізної епохи» близькосхідно-
середземноморський соціокультурний простір охопили складні 
за змістом і спрямованістю релігійні течії, частиною яких були 
астрально-астрологічні уявлення. Пожвавлення релігійної креа-
тивності в цьому регіоні Стародавнього Світу супроводжувалися 
загальною активізацією крос-культурних звязків. «Сирійський 
культ Астарти, — відзначає мистецтвознавець і культуролог Рене 
Менар, — започаткував відомий культ Венери-Афродіти, що по-
ширився по всій Греції» [8, с. 362]. Його попередником був культ 
Іштар. 

У культах Афродіти / Венери в соціокультурному просторі Ан-
тичності для одних народів Ранкова зірка була богинею достатку, 
для інших — богинею краси1. Міфологічні образи Венери знахо-
дять вираження в матеріальній культурі не лише Дворіччя, але 
й Античності. Як колись у Ниневії, а потім і в інших державах 
Месопотамії, храми на її честь були споруджені в багатьох облас-
тях Греції (Коринф, Беотія, Месенія, Ахайя, Спарта), на островах 
Крит, Кіпр, Сицилія, у Малій Азії (Ефесі, Абідосі), Сирії (Бібл) 
та ін. В Афінах зведено храм Афродіти Уранії; Афродіта Панде-
мос також мала свій храм на Акрополі. Ім’я Афродіти набувало 
загальнодержавного, політичного смислу, що поєднував афін-
ський демос. Популярність культу на островах Середземномор’я, 
в його гаванях надає підставу вважати, що спочатку Венера була 
морською богинею; спокійне море, небо, відбите у воді, були ви-
раженням її божественної природи [6]. У соціокультурному про-
сторі пізньої Античності культ Венери набуває подальшого роз-
витку. Відбувається певне «фокусування» функцій цього культу: 
його онтологічно-етичні складові «стискаються» на користь суто 
політичних. Наочним цей процес стає в Стародавньому Римі, де 
образ Венери набуває подальшої трансформації відповідно до по-
треб держави, яка впевнено рухалася до панування в усьому ре-
гіоні Середземномор’я: Венеру — Матір усього людства і Венеру-
Переможницю — Венеру, яка несе зброю Марса. 

1 Через участь у культах Венери люди долучалися до глибинних основ 
буття, відчували свою причетність до основ світобудови, хоча в деяких ви-
падках ці культи (і супутнє їм ушанування Адоніса) ставали оргіастичними. 
Останній підсилювався в епоху еллінізму; цьому сприяли синкретичні 
культи Венери, у яких переплітаються східні і греко-римські уявлення про 
Венеру. Традиційно богині був присвячений місяць квітень, що ввійшло 
в європейську традицію; англійська назва п’ятниці Friday походить від ан-
глосаксонського Frigedég (Friga — Венера і dég — день).
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вцями, які спокійно пасуться), поводяться зовсім інакше, нази-
вали «біббу» (козлами)1. «Справжні» зірки видаються нерухомими 
на небесній сфері і беруть участь лише в її добовому обертанні; 
тому халдейські астрономи тисячі років тому бачили ті ж обриси 
сузір’їв, що й ми. Планети Марс, Юпітер і Сатурн, навпаки, блу-
кають серед зірок у межах певного «поясу» на небозводі, відомого 
під назвою Зодіаку. Венера (як і Меркурій) також переміщуються 
в цьому поясі, але водночас супроводжують Сонце при його русі 
серед зірок (що пізніше надавало підстави вважати їх розташова-
ними ближче до нас, аніж Сонце). Однак ці «письмово фіксовані 
знання вавилонян, — відзначає відомий фахівець у галузі істо-
рії Древнього Сходу І. М. Дияконов, — були донауковими в тому 
сенсі, що їх основою були тільки відношення і зовнішня класифі-
кація, питання ж «чому», з якого, власне, тільки і починається 
наука, не ставилося» [5, с. 111].

 Високий для Древнього світу рівень астрономічних знань Ме-
сопотамії відображений не лише в міфології, релігії, але й у про-
міжних між ними формах. Складовою не тільки астрономічних 
знань Древнього Вавилона, але й міфо-релігійних уявлень про 
Небо, була астрологія; у I тис. до н.е. на основі записів астроно-
мічних спостережень завершується її формування як цілісного 
явища культури [16].

Астрономічні спостереження — схід Сиріуса в Єгипті, період 
видимості Плеяд в Арата («Явища», 265) та ін. — у деяких випад-
ках були необхідні для складання та корегування календаря. Од-
нак «спостереження Венери не сприяють вирішенню календарних 
проблем», — відзначав відомий історик астрономії Б. Ван-дер-
Варден. У багатовіковому інтересі до кінематики Венери «винний, 
безумовно, не один тільки науковий інтерес, але й астрологічна 
інтерпретація». Астрологічні уявлення вавилонян були складо-
вою міфо-релігійного комплексу, що мав значну «далекодію» в со-
ціокультурному просторі наступних епох. «Появи Венери були 
важливими для вавилонян, тому що планета Венера вважалася 
видимим проявом великої богині Іштар. Так само як великі боги 
Син (Місяць) і Шамаш (Сонце) вважалися ... відповідальними за 
правильне чергування місяців, днів і років..., також вважалося, 
що богиня Іштар повідомляє нам своїми появами і зникненнями 
життєво важливі знання» [2, с. 65, 66]. Венера, за твердженнями 
астрологів, панує над дружбою і любов’ю. Завдання астрологів 
зводилося до того, щоб визначити роль кожної з планет (разом із 
Сонцем та Місяцем) у формуванні життєвого шляху особистості; 
це знання ставало (і є таким понині) знанням особистісним. Астро-

1 Вважається, що п’ять планет — Меркурій, Венера, Марс, Юпітер, Са-
турн — були відомі з часу Архаїки. 

логічні уявлення успішно поширюються в соціокультурному про-
сторі Античності, де також активніше формуються і різні за своїм 
змістом культи Афродіти / Венери.

Венера в релігіях Стародавнього Світу. Із завершенням 
бронзового віку та початком «залізної епохи» близькосхідно-
середземноморський соціокультурний простір охопили складні 
за змістом і спрямованістю релігійні течії, частиною яких були 
астрально-астрологічні уявлення. Пожвавлення релігійної креа-
тивності в цьому регіоні Стародавнього Світу супроводжувалися 
загальною активізацією крос-культурних звязків. «Сирійський 
культ Астарти, — відзначає мистецтвознавець і культуролог Рене 
Менар, — започаткував відомий культ Венери-Афродіти, що по-
ширився по всій Греції» [8, с. 362]. Його попередником був культ 
Іштар. 

У культах Афродіти / Венери в соціокультурному просторі Ан-
тичності для одних народів Ранкова зірка була богинею достатку, 
для інших — богинею краси1. Міфологічні образи Венери знахо-
дять вираження в матеріальній культурі не лише Дворіччя, але 
й Античності. Як колись у Ниневії, а потім і в інших державах 
Месопотамії, храми на її честь були споруджені в багатьох облас-
тях Греції (Коринф, Беотія, Месенія, Ахайя, Спарта), на островах 
Крит, Кіпр, Сицилія, у Малій Азії (Ефесі, Абідосі), Сирії (Бібл) 
та ін. В Афінах зведено храм Афродіти Уранії; Афродіта Панде-
мос також мала свій храм на Акрополі. Ім’я Афродіти набувало 
загальнодержавного, політичного смислу, що поєднував афін-
ський демос. Популярність культу на островах Середземномор’я, 
в його гаванях надає підставу вважати, що спочатку Венера була 
морською богинею; спокійне море, небо, відбите у воді, були ви-
раженням її божественної природи [6]. У соціокультурному про-
сторі пізньої Античності культ Венери набуває подальшого роз-
витку. Відбувається певне «фокусування» функцій цього культу: 
його онтологічно-етичні складові «стискаються» на користь суто 
політичних. Наочним цей процес стає в Стародавньому Римі, де 
образ Венери набуває подальшої трансформації відповідно до по-
треб держави, яка впевнено рухалася до панування в усьому ре-
гіоні Середземномор’я: Венеру — Матір усього людства і Венеру-
Переможницю — Венеру, яка несе зброю Марса. 

1 Через участь у культах Венери люди долучалися до глибинних основ 
буття, відчували свою причетність до основ світобудови, хоча в деяких ви-
падках ці культи (і супутнє їм ушанування Адоніса) ставали оргіастичними. 
Останній підсилювався в епоху еллінізму; цьому сприяли синкретичні 
культи Венери, у яких переплітаються східні і греко-римські уявлення про 
Венеру. Традиційно богині був присвячений місяць квітень, що ввійшло 
в європейську традицію; англійська назва п’ятниці Friday походить від ан-
глосаксонського Frigedég (Friga — Венера і dég — день).
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Нащадками Венери (Афродіти) вважав себе патриціанський 
рід Юліїв, до якого належав Гай Юлій Цезар; він особливо напо-
легливо пропагував божественне походження свого роду з початку 
своєї політичної діяльності. Це надавало підставу сучасникам (Ци-
церону й іншим) не без уїдливості називати Цезаря «нащадком 
Венери»1. Новий культ Венери Прародительки, як свідчив Пліній 
(II, 93,94), заснував Цезар [14, с.149]. Підставою його стала обіт-
ниця, яку Цезар дав у ніч перед боєм при Фарсалі (48 р. до н.е.); 
після рішучої перемоги над Помпеєм у Римі він побудував храм 
Венері Прародительці й заснував колегію для проведення щоріч-
них ігор на її честь, що спочатку складалася лише з членів роду 
Юліїв. 

Античні скульптурні зображення Афродіти / Венери за межа ми 
храмів також були численними2. Ваяння скульптур мало свою ло-
гіку розвитку. До IV ст. до н.е. Афродіта / Венера стояла в одіянні, 
надалі — напівоголеною або зовсім оголеною. Найвідоміші скуль-
птури Афродіти / Венери створили Агоракрит, Пракситель та ін. 
Міфологічний образ Венери надихав також скульпторів, худож-
ників, поетів наступних епох.

Астрономія Стародавнього Світу про Венеру і планети. Астро-
номія набуває статусу науки тільки в епоху Античності. Астро-
номічні знання, здобуті в Месопотамії, по-новому осмислюються 
в контексті грецької натурфілософії; ранні грецькі філософи —  
іонійці й атомісти — почали стверджувати: небеса складаються 
з різних матеріальних субстанцій, рухи яких механічно зумов-
лені, що сприяло формуванню методологічних основ для подаль-
шого розвитку космології. Виник зовсім новий, філософсько-
теоретичний, вимір у спостереженнях неба [18]. Астрономія по-
чала порушувати питання, важливі і для подальшого вивчення 
як Венери, так й інших планет Сонячної системи, зоряного світу, 
Всесвіту, розумінню місця людини в Універсумі, для розвитку 
всієї культури. 

1 За римською версією міфу, троянський герой Еней, син смертного Анхіса 
і богині Афродіти, після взяття Трої греками, знайшов притулок з родиною 
і супутниками в Лації, де став царем. Таким чином Афродіта-Венера (через 
сина Енея) вважалася родоначальницею римського народу і роду Юліїв.
2 До статуй, що зображують Венеру Переможницю з ледь прикритими 
частинами тіла, і належить скульптура Венери Мілоської, знайдена в лю-
тому 1820 р. Ця статуя з пароського мармуру складається з двох блоків, 
сполучна лінія яких уміло прихована в складках одягу. У цьому разі Венера 
не мала тієї грації, що притаманна Венері, котра народжується; тут вона 
набуває рис героїні. Її сувора краса не має нічого спільного з тією милою ко-
кетливістю, що в новоєвропейській культурі вважається надбанням жінки; 
форми її тіла сповнені моці й енергії, а риси обличчя набувають форми гру-
бої гордовитості.

Починаючи з Фалеса (відомого своїм передбаченням затьма-
рення) і Піфагора (котрий, мабуть, першим дійшов висновку, що 
Земля являє собою кулю, а не плоский круглий диск, як вважали 
Гомер і Гесіод), кожен великий філософ розробляв власні уявлення 
про устрій Космосу, зв’язки небесних явищ. В епоху Античності 
виникла думка, що Ранкова і Вечірня зірки є тотожними. Утім, 
про те, що вона не була загальною, свідчить такий факт: греки 
вважали це відкриття порівняно новим. Як свідчить Діоген Лаерт-
ський, його приписували в одному випадку — Піфагору (VIII, 14), 
в іншому — Парменіду (IX,23) [4, с. 310–311, 339].

 Астрономію як сферу знання, винятково важливу для на-
буття філософської мудрості, рекомендував вивчати Платон 
(«Держава», 7, 530 b, c); він надавав їй більшого значення серед 
інших наук [13, c. 313–314]. Якщо ранні філософи вважали, що 
небо містить лише матеріальні об’єкти в просторі, то для Платона 
небеса уособ лювали вічні Форми і керуючі Космосом божества. 
Цей погляд Платона основувався на попередніх багатовікових 
спостереженнях, які беззаперечно фіксували в небесах незмінну 
регулярність і непогрішність, а на землі — безперестанні зміни; 
вони стосувалися рослин і тварин, морської стихії та нескінчен-
ної мінливості погоди, смертей і народжень людей, виникнення та 
зникнення народів і цивілізацій. Небеса, здавалося, мали зовсім 
інший часовий порядок, трансцендентний щодо людського часу, 
який наближається до самої вічності. 

За часів Платона було встановлено, що структура Космосу за-
дається двома концентричними сферами: зоряною — зовнішньою 
і більшою, яка щодня обертається (в західному напрямкові) нав-
коло набагато меншої земної сфери; Земля є центром Усесвіту. 
Сонце, Місяць, планети обертаються приблизно одночасно із зов-
нішньою зоряною сферою десь між Землею і зірками. Однак цю не-
змінну регулярність порушують рухи планет, про які добре знали 
Платон, як і інші давньогрецькі філософи, — це знання ввійшло, 
наприклад, у підручник платонівської філософії Альбіна1. 

 Якщо Сонце протягом року, а Місяць протягом місяця на тлі 
зоряної сфери поступово пересувалися на схід — у напрямку, про-
тилежному щоденному рухові на захід усього неба в цілому, то 
в інших п’яти планет наочно порушувалася послідовність циклів. 
Планети «відмовлялися» плавно рухатися серед зірок із заходу 
на схід: вони могли немовби зупинитися на кілька днів, потім ру-
хатися у зворотному напрямку, що ставав петлеподібним; потім 
знову вони починали рухатися в попередньому напрямкові — на 

1 Саме слово «планета» відносили не лише до п’яти видимих планет у су-
часному сенсі слова — Меркурія, Венери, Марса, Юпітера і Сатурна, але 
також до Сонця і Місяця. 
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Нащадками Венери (Афродіти) вважав себе патриціанський 
рід Юліїв, до якого належав Гай Юлій Цезар; він особливо напо-
легливо пропагував божественне походження свого роду з початку 
своєї політичної діяльності. Це надавало підставу сучасникам (Ци-
церону й іншим) не без уїдливості називати Цезаря «нащадком 
Венери»1. Новий культ Венери Прародительки, як свідчив Пліній 
(II, 93,94), заснував Цезар [14, с.149]. Підставою його стала обіт-
ниця, яку Цезар дав у ніч перед боєм при Фарсалі (48 р. до н.е.); 
після рішучої перемоги над Помпеєм у Римі він побудував храм 
Венері Прародительці й заснував колегію для проведення щоріч-
них ігор на її честь, що спочатку складалася лише з членів роду 
Юліїв. 

Античні скульптурні зображення Афродіти / Венери за межа ми 
храмів також були численними2. Ваяння скульптур мало свою ло-
гіку розвитку. До IV ст. до н.е. Афродіта / Венера стояла в одіянні, 
надалі — напівоголеною або зовсім оголеною. Найвідоміші скуль-
птури Афродіти / Венери створили Агоракрит, Пракситель та ін. 
Міфологічний образ Венери надихав також скульпторів, худож-
ників, поетів наступних епох.

Астрономія Стародавнього Світу про Венеру і планети. Астро-
номія набуває статусу науки тільки в епоху Античності. Астро-
номічні знання, здобуті в Месопотамії, по-новому осмислюються 
в контексті грецької натурфілософії; ранні грецькі філософи —  
іонійці й атомісти — почали стверджувати: небеса складаються 
з різних матеріальних субстанцій, рухи яких механічно зумов-
лені, що сприяло формуванню методологічних основ для подаль-
шого розвитку космології. Виник зовсім новий, філософсько-
теоретичний, вимір у спостереженнях неба [18]. Астрономія по-
чала порушувати питання, важливі і для подальшого вивчення 
як Венери, так й інших планет Сонячної системи, зоряного світу, 
Всесвіту, розумінню місця людини в Універсумі, для розвитку 
всієї культури. 

1 За римською версією міфу, троянський герой Еней, син смертного Анхіса 
і богині Афродіти, після взяття Трої греками, знайшов притулок з родиною 
і супутниками в Лації, де став царем. Таким чином Афродіта-Венера (через 
сина Енея) вважалася родоначальницею римського народу і роду Юліїв.
2 До статуй, що зображують Венеру Переможницю з ледь прикритими 
частинами тіла, і належить скульптура Венери Мілоської, знайдена в лю-
тому 1820 р. Ця статуя з пароського мармуру складається з двох блоків, 
сполучна лінія яких уміло прихована в складках одягу. У цьому разі Венера 
не мала тієї грації, що притаманна Венері, котра народжується; тут вона 
набуває рис героїні. Її сувора краса не має нічого спільного з тією милою ко-
кетливістю, що в новоєвропейській культурі вважається надбанням жінки; 
форми її тіла сповнені моці й енергії, а риси обличчя набувають форми гру-
бої гордовитості.

Починаючи з Фалеса (відомого своїм передбаченням затьма-
рення) і Піфагора (котрий, мабуть, першим дійшов висновку, що 
Земля являє собою кулю, а не плоский круглий диск, як вважали 
Гомер і Гесіод), кожен великий філософ розробляв власні уявлення 
про устрій Космосу, зв’язки небесних явищ. В епоху Античності 
виникла думка, що Ранкова і Вечірня зірки є тотожними. Утім, 
про те, що вона не була загальною, свідчить такий факт: греки 
вважали це відкриття порівняно новим. Як свідчить Діоген Лаерт-
ський, його приписували в одному випадку — Піфагору (VIII, 14), 
в іншому — Парменіду (IX,23) [4, с. 310–311, 339].

 Астрономію як сферу знання, винятково важливу для на-
буття філософської мудрості, рекомендував вивчати Платон 
(«Держава», 7, 530 b, c); він надавав їй більшого значення серед 
інших наук [13, c. 313–314]. Якщо ранні філософи вважали, що 
небо містить лише матеріальні об’єкти в просторі, то для Платона 
небеса уособ лювали вічні Форми і керуючі Космосом божества. 
Цей погляд Платона основувався на попередніх багатовікових 
спостереженнях, які беззаперечно фіксували в небесах незмінну 
регулярність і непогрішність, а на землі — безперестанні зміни; 
вони стосувалися рослин і тварин, морської стихії та нескінчен-
ної мінливості погоди, смертей і народжень людей, виникнення та 
зникнення народів і цивілізацій. Небеса, здавалося, мали зовсім 
інший часовий порядок, трансцендентний щодо людського часу, 
який наближається до самої вічності. 

За часів Платона було встановлено, що структура Космосу за-
дається двома концентричними сферами: зоряною — зовнішньою 
і більшою, яка щодня обертається (в західному напрямкові) нав-
коло набагато меншої земної сфери; Земля є центром Усесвіту. 
Сонце, Місяць, планети обертаються приблизно одночасно із зов-
нішньою зоряною сферою десь між Землею і зірками. Однак цю не-
змінну регулярність порушують рухи планет, про які добре знали 
Платон, як і інші давньогрецькі філософи, — це знання ввійшло, 
наприклад, у підручник платонівської філософії Альбіна1. 

 Якщо Сонце протягом року, а Місяць протягом місяця на тлі 
зоряної сфери поступово пересувалися на схід — у напрямку, про-
тилежному щоденному рухові на захід усього неба в цілому, то 
в інших п’яти планет наочно порушувалася послідовність циклів. 
Планети «відмовлялися» плавно рухатися серед зірок із заходу 
на схід: вони могли немовби зупинитися на кілька днів, потім ру-
хатися у зворотному напрямку, що ставав петлеподібним; потім 
знову вони починали рухатися в попередньому напрямкові — на 

1 Саме слово «планета» відносили не лише до п’яти видимих планет у су-
часному сенсі слова — Меркурія, Венери, Марса, Юпітера і Сатурна, але 
також до Сонця і Місяця. 
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схід ; змінювалася при цьому і їх яскравість. Говорячи про боже-
ственну природу планет, Платон у діалозі «Тімей» (40с–40d) песи-
містично ставився до можливості пізнання законів їхнього руху 
[12, с. 442-443].

Планети не підпорядковувалися досконалій симетрії і круговій 
одноманітності небесних рухів. Парадокс, пов’язаний з їх рухом, 
Платон відчував особливо гостро насамперед тому, що він ототож-
нював божественність з порядком, а розум і душу — із доскона-
лою математичною регулярністю. Тому ця проблема — знайти 
математичне пояснення блукаючим рухам планет, — мала для 
Платона значення, що далеко виходило за межі філософії. Для її 
вирішення він висунув перспективну гіпотезу, відповідно до якої 
планети саме і рухаються по єдино впорядкованих орбітах з доско-
налою регулярністю, хоча це суперечить емпіричній очевидності.

У контексті давньогрецької астрономії набувають розвитку та-
кож уявлення про планети, зокрема про Землю, матеріальні тіла. 
У геліоцентричній системі Арістарха Самоського (2 половина IV — 
середина III ст. до н.е.). Але ці ідеї суперечили не лише платонів-
ським міфо-релігійним уявленням, але й повсякденному геоцен-
тризму масової свідомості епохи; вони не вписувалися в сенсорне 
поле культури, що було геоцентричним за своїм змістом. Тому 
згодом древні греки повернулися до геоцентризму, теоретично 
обґрунтованого Аристотелем, а астрономічно — Гіппархом (між 
160 і 120 р. до н.е.) і Клавдієм Птоломеєм (м. нар. невід. — помер 
близько 180 р. н.е.). Відповідно до цієї системи, Земля перебувала 
в центрі Всесвіту, а інші небесні тіла оберталися навколо неї по 
«досконалих» кругових орбітах. Ближче всіх інших тіл до Землі 
був Місяць, за яким обертався Меркурій, потім — Венера і Сонце, 
далі розташовані три інші відомі планети1. 

Уже в пізню Античність були усвідомлені значні труднощі, 
з якими стикалася геоцентрична система світобудови. Щоб по-
збутися їх і вирішити «загадку Платона», Птоломей увів у свою 
систему нові припущення про складний рух планет по малень-
кому колу, або «епіциклу», центр якого у свою чергу обертається 
навколо Землі по великому колу — «деференту». Рух по колу вва-
жався найдосконалішим, притаманним «надмісячному» світові2. 
Рух Венери (як і Меркурія) створював додаткові проблеми, тому 
що обидві планети ніколи не з’являлися в протилежній Сонцю сто-

1 Геоцентрична система світу на тривалий час закріпилася в західноєвро-
пейській культурі, де набула художньо досконалого образного вираження 
в «Божественній комедії» Данте.
2 Можливість того, що планети можуть рухатися по еліптичних орбітах, 
не припускалася не тільки в епоху Античності, але й, незважаючи на опір, 
ствердилася лише в епоху Відродження. 

роні неба; поясненню цього факту Птоломей присвятив цілу главу 
«Альмагесту»[15]. Він був змушений припустити, що центри їх 
епіциклів постійно перебувають на одній прямій лінії із Сонцем 
і Землею. Це пояснювало специфіку руху Венери та Меркурія, 
але вся система виявилася занадто штучною і громіздкою. Більше 
того, зміну «фаз» Венери не можна було побачити без оптичних 
приладів. Тому теорію Птоломея не можна спростувати або до-
вести на підставі спостережень неозброєним оком; кінематику Ве-
нери остаточно з’ясували в епоху телескопічної астрономії. 

 Астрономічна проблематика сприяла також формуванню 
в античній натурфілософії, культурі в цілому першої програми, 
що конкретизувала міфологічні уявлення про населеність Уні-
версуму, множинність населених світів — «Населений Місяць». 
У наступні епохи аналогічні програми виникатимуть і стосовно 
інших небесних тіл Сонячної системи, зокрема й Венери; вони на-
буватимуть форм паранаукового, антинаукового, квазінаукового, 
інтуїтивного, езотеричного знання. 

Отже, в соціокультурному просторі Стародавнього Світу 
в цілому небеса, небесні тіла і сама Венера залишалися в першу 
чергу у сфері міфології; їх міфологічне, міфо-релігійне тлу-
мачення надавало потужний поштовх розвиткові художньої 
культури людства. Але греки починали пов’язувати їх з гео-
метричними будовами і фізичними поясненнями. У цілому ан-
тична астрономія при вивченні Венери отримала результати, 
важливі для подальшого розвитку науки. Так, були встанов-
лені причини, по яких Венера не спостерігається на земному 
небі протягом усієї ночі; спростовані уявлення про те, що Ран-
кова і Вечірня зірки — різні небесні тіла; висунута гіпотеза про 
фази Венери, що набула підтвердження в епоху телескопічної 
астрономії. 
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1 Геоцентрична система світу на тривалий час закріпилася в західноєвро-
пейській культурі, де набула художньо досконалого образного вираження 
в «Божественній комедії» Данте.
2 Можливість того, що планети можуть рухатися по еліптичних орбітах, 
не припускалася не тільки в епоху Античності, але й, незважаючи на опір, 
ствердилася лише в епоху Відродження. 
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ПобУТУвАННЯ ФоЛЬКЛоРНоЇ ПАРеМІЇ 
в ІНФоРМАцІЙНоМУ СУСПІЛЬСТвІ

розглядаються проблеми побутування фольклорної паремії в ін-
формаційному суспільстві (зокрема в рекламі), детермінованості 
художньої трансформації прислів’їв та приказок не лише соціо-
культурними змінами, але й їхньою іманентною здатністю до ле-
гітимації.

Ключові слова: паремія, прислів’я, приказка, зміна, інформа-
ційне суспільство, постмодерн, масова культура, реклама, слоган, 
мовні кліше, легітимація, метанарація, ефект плацебо.

рассматриваются проблемы бытования фольклорной паремии 
в информационном обществе (в частности, в рекламе), детермини-
рованности художественной трансформации пословиц и поговорок 
не только социокультурными изменениями, но и их имманентной 
способностью к легитимации.

Ключевые слова: паремия, пословица, поговорка, изменение, ин-
формационное общество, постмодерн, массовая культура, рекла-
ма, слоган, речевые клише, легитимация, метанаррация, эффект 
плацебо.

іn work are examined the problems of folklore paroimia exist in the 
informative society (in particular, in advertising), determinancy of 
art transformation of proverbs and saying not only by the social and 
cultural changes but also their immanent capacity for legitimization.

Key words: paroimia, proverb, saying, change, informative 
society, postmodern, mass culture, advertising, slogan, verbal cliches, 
legitimation, effect of placebo.

Мовний побут сучасного міста містить безліч малих форм 
фольк лору, що функціонують уже не в усному спілкуванні (як 
традиційна народна творчість), а в текстах масової культури. До 
них належать, наприклад, численні кіно- та рекламо-цитати. 
Ці парафольклорні форми, які заповнюють повсякдення сучас-
ної людини, мають нетрадиційну структуру і специфічний набір 
функцій, значно відмінний від тих, що прийнято асоціювати зі 
звичним автентичним текстом, потребують негайного наукового 
осмислення. Актуальність дослідження визначається необхід-
ністю вивчення прислів’їв і приказок як культурних та комуніка-
тивних одиниць, у яких фіксується не лише національна самосві-
домість, а й ціннісні пріоритети сучасного життя суспільства. 

Аналіз варіативності паремій у культурологічному та соціо-
комунікативному ракурсі є вельми перспективним, адже паремії 
досліджують здебільшого в межах фольклористики та літера-
турознавства, що порушують своє коло проблем: жанрової при-
роди паремій, їхньої клішованості, модифікацій і трансформацій.  
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ПобУТУвАННЯ ФоЛЬКЛоРНоЇ ПАРеМІЇ 
в ІНФоРМАцІЙНоМУ СУСПІЛЬСТвІ

розглядаються проблеми побутування фольклорної паремії в ін-
формаційному суспільстві (зокрема в рекламі), детермінованості 
художньої трансформації прислів’їв та приказок не лише соціо-
культурними змінами, але й їхньою іманентною здатністю до ле-
гітимації.

Ключові слова: паремія, прислів’я, приказка, зміна, інформа-
ційне суспільство, постмодерн, масова культура, реклама, слоган, 
мовні кліше, легітимація, метанарація, ефект плацебо.

рассматриваются проблемы бытования фольклорной паремии 
в информационном обществе (в частности, в рекламе), детермини-
рованности художественной трансформации пословиц и поговорок 
не только социокультурными изменениями, но и их имманентной 
способностью к легитимации.

Ключевые слова: паремия, пословица, поговорка, изменение, ин-
формационное общество, постмодерн, массовая культура, рекла-
ма, слоган, речевые клише, легитимация, метанаррация, эффект 
плацебо.

іn work are examined the problems of folklore paroimia exist in the 
informative society (in particular, in advertising), determinancy of 
art transformation of proverbs and saying not only by the social and 
cultural changes but also their immanent capacity for legitimization.

Key words: paroimia, proverb, saying, change, informative 
society, postmodern, mass culture, advertising, slogan, verbal cliches, 
legitimation, effect of placebo.

Мовний побут сучасного міста містить безліч малих форм 
фольк лору, що функціонують уже не в усному спілкуванні (як 
традиційна народна творчість), а в текстах масової культури. До 
них належать, наприклад, численні кіно- та рекламо-цитати. 
Ці парафольклорні форми, які заповнюють повсякдення сучас-
ної людини, мають нетрадиційну структуру і специфічний набір 
функцій, значно відмінний від тих, що прийнято асоціювати зі 
звичним автентичним текстом, потребують негайного наукового 
осмислення. Актуальність дослідження визначається необхід-
ністю вивчення прислів’їв і приказок як культурних та комуніка-
тивних одиниць, у яких фіксується не лише національна самосві-
домість, а й ціннісні пріоритети сучасного життя суспільства. 

Аналіз варіативності паремій у культурологічному та соціо-
комунікативному ракурсі є вельми перспективним, адже паремії 
досліджують здебільшого в межах фольклористики та літера-
турознавства, що порушують своє коло проблем: жанрової при-
роди паремій, їхньої клішованості, модифікацій і трансформацій.  
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Питання ж культурної ролі паремій в інформаційному суспіль-
стві не є всебічно вивченим. Утім, слід констатувати, що нині 
багато дослідників усе частіше звертаються до проблеми актуа-
лізації «ціннісної картини світу» за допомогою фразеології різ-
них мов, широке трактування якої містить прислів’я і приказки. 
Вивчення прислів’їв та приказок знаходить своє віддзеркалення 
в працях сучасних лінгвістів (Е.Ф.Арсентьєва, А.Н.Баранов, 
Д.О.Добровольський). У деяких працях розробляються підходи до 
аналізу прислів’їв з позиції лінгвокультурології (О.Р. Дубровська, 
В.І. Постовалова, В.Н. Телія, Т.З. Черданцева, А.В. Єгорова), ког-
нітивної лінгвістики (Р.В. Токарєв, Е.В. Іванова, Ю.Ю. Норман). 

В останні роки посилився інтерес соціальних комунікацій та 
культурології до паремій. Вийшли друком праці, що досліджу-
ють мовну модель світу в прислів’ях (Т.Г. Бочина, Є.В. Іванова), 
діалогічний потенціал паремій (Т.Г. Бочина), антропоцентризм 
у прислів’ях (Є.В. Іванова), мовне втілення концепту «Праці» 
в картині світу прислів’їв (К.А. Жуков, Л.В. Басова), віддзерка-
лення релігійної свідомості на прикладі паремій зі словом «Бог» 
(А.К.Погребняк), крос-культурний аспект виявлення фольклору 
в рекламі (М.Халтуріна). Проте якнайменше розробленою зали-
шається проблема художньої трансформації паремії в ситуації по-
стмодерну й масової культури. У цьому дослідженні головна увага 
приділяється видозміненим прислів’ям, зафіксованим у мульти-
медійному просторі.

Основною метою нашого дослідження є опис українських ре-
кламних текстів стосовно реалізації в них фольклорної паремії — 
народних приказок і прислів’їв. Існує думка, що традиційний 
автентичний фольклор зазнає в сучасному суспільстві істотних 
трансформацій, оскільки усна культурна традиція нині заміща-
ється інформаційним середовищем. У цих умовах відбувається 
не тільки зміна традиційних фольклорних жанрів, але і привлас-
нення фольклорних форматів, їх ритміки і будови, сучасними ін-
формаційними явищами, зокрема рекламою.

Важливо відзначити, що саме позначає слово «паремія». По-
ширеним словниковим визначенням цього терміна є: «притча; 
приказка, прислів’я», «жанр богослужбових книг», «повчальне 
слово» [9], «уривки зі Священного Писання (розповіді, притчі, 
сентенції, переважно зі Старого Заповіту), які читали церковний 
читець або диякон на вечірньому і вранішньому богослужінні, 
переважно, напередодні свят [6; 10; 8]. Отже, церковне значення 
слова «паремія» пояснюється походженням цього явища. В ХI — 
ХVI ст. духівництво за допомогою текстів з Біблії і Євангелія, ци-
тат з творів «батьків церкви» й антології висловів «Бджола» впро-
ваджувало в маси свої норми поведінки, «житейську мудрість», 
викарбувану у висловах — притчах або пареміях. Отже, паремія 

сприймалася як «мудрість житія», що перейшла в подальшому 
в інше поле легітимації — «народну мудрість» — і з самого початку 
свого існування мала легитимізуючу силу. У фольклористиці па-
ремією стали називати фольклор малих жанрів як своєрідних об-
разних формул або безпосередньо комунікативних ситуацій, за-
фіксованих у вербальних кліше [3].

У кінці ХХ ст. у пареміології постало завдання знайти адекватне 
позначення для нетрадиційних форм прислів’їв. Здійснювалися 
численні спроби позначити видозмінені паремії загальним термі-
ном, як: «трансформації» (Е.Н. Савіна), «кукизм» для позначення 
навмисно спотворенних паремій (В.І. Беліков), «квазіприслів’я» 
(Е.М. Береговська), «нові російські прислів’я» (Е.В. Вельмезова), 
«антиприслів’я» (Х. Вальтер і В.М. Мокієнко), «провербіальні 
трансформанти» (С.І. Гнедаш). О.Є. Жигаріна вирізняє кілька 
ступенів зміни прислів’їв: традиційні (автентичні фольклорні)1; 
модифіковані із незначними змінами в межах початкового тексту2 
(усічені, актуалізовані до конкретної ситуації, надбудовані із до-
даванням нової думки-кліше); мутаційні3 з міжтекстовими і між-
жанровими контамінаціями; трансформовані4 зі значними змі-
нами [2, с. 21]. Квазіпаремії, тобто тим прислів’ям та приказкам, 
які втратили зв’язок з традицією і набули статусу технік впливу, 
належить велике поле сучасної культури. 

Залежно від соціокультурної ситуації паремії змінюються, при 
цьому в них простежується тенденція до ломки інваріантної струк-
тури. Так, О.Є. Жигаріна справедливо вказує на те, що прислів’я 
можуть розчинятися в мовній ситуації настільки, що втрачають 
ознаки думки, ледве розпізнаються або зрощують у межах одного 
речення частини двох або трьох паремій [2, с. 21]. І це природно, 
адже контамінація є характерною ознакою не тільки автентич-
ного фольклору, але й постмодерністського цитатництва. У пост-
модерні ідеалом культурної творчості, стилю мислення і стилю 
життя стає колаж як ознака плюрального буття [5, с. 30-31].

Прислів’я завжди мають повчальну функцію за логікою «при-
чина — результат». О.Є. Жигаріна називає цю групу прислів’їв 
«формулами, що конституюють поведінку» [2, 12]. Вони зав-
жди стверджують якусь суспільно значущу цінність. Тому саме 
в прислів’ях відображаються метанарації класичної західноєвро-
пейської культури: норми і цінності, які вважаються прийнятими 

1  «Баба з возу — кобилі легше».
2 «Баба з возу — діду легше»; «Баба з возу — бухгалтерії легше».
3 «Тихіше їдеш — кобилі легше», «Баба з возу — вилетить, не зловиш», 
«Баба з возу, а віз і нині там».
4 «Баба з возу — кобилою менше», «Баба з возу — землетрус у 5 балів», 
«Баба з возу — кобила в курсі (справи)», «Бабу з возу! Кобилу — в позу!»
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в інше поле легітимації — «народну мудрість» — і з самого початку 
свого існування мала легитимізуючу силу. У фольклористиці па-
ремією стали називати фольклор малих жанрів як своєрідних об-
разних формул або безпосередньо комунікативних ситуацій, за-
фіксованих у вербальних кліше [3].

У кінці ХХ ст. у пареміології постало завдання знайти адекватне 
позначення для нетрадиційних форм прислів’їв. Здійснювалися 
численні спроби позначити видозмінені паремії загальним термі-
ном, як: «трансформації» (Е.Н. Савіна), «кукизм» для позначення 
навмисно спотворенних паремій (В.І. Беліков), «квазіприслів’я» 
(Е.М. Береговська), «нові російські прислів’я» (Е.В. Вельмезова), 
«антиприслів’я» (Х. Вальтер і В.М. Мокієнко), «провербіальні 
трансформанти» (С.І. Гнедаш). О.Є. Жигаріна вирізняє кілька 
ступенів зміни прислів’їв: традиційні (автентичні фольклорні)1; 
модифіковані із незначними змінами в межах початкового тексту2 
(усічені, актуалізовані до конкретної ситуації, надбудовані із до-
даванням нової думки-кліше); мутаційні3 з міжтекстовими і між-
жанровими контамінаціями; трансформовані4 зі значними змі-
нами [2, с. 21]. Квазіпаремії, тобто тим прислів’ям та приказкам, 
які втратили зв’язок з традицією і набули статусу технік впливу, 
належить велике поле сучасної культури. 

Залежно від соціокультурної ситуації паремії змінюються, при 
цьому в них простежується тенденція до ломки інваріантної струк-
тури. Так, О.Є. Жигаріна справедливо вказує на те, що прислів’я 
можуть розчинятися в мовній ситуації настільки, що втрачають 
ознаки думки, ледве розпізнаються або зрощують у межах одного 
речення частини двох або трьох паремій [2, с. 21]. І це природно, 
адже контамінація є характерною ознакою не тільки автентич-
ного фольклору, але й постмодерністського цитатництва. У пост-
модерні ідеалом культурної творчості, стилю мислення і стилю 
життя стає колаж як ознака плюрального буття [5, с. 30-31].

Прислів’я завжди мають повчальну функцію за логікою «при-
чина — результат». О.Є. Жигаріна називає цю групу прислів’їв 
«формулами, що конституюють поведінку» [2, 12]. Вони зав-
жди стверджують якусь суспільно значущу цінність. Тому саме 
в прислів’ях відображаються метанарації класичної західноєвро-
пейської культури: норми і цінності, які вважаються прийнятими 

1  «Баба з возу — кобилі легше».
2 «Баба з возу — діду легше»; «Баба з возу — бухгалтерії легше».
3 «Тихіше їдеш — кобилі легше», «Баба з возу — вилетить, не зловиш», 
«Баба з возу, а віз і нині там».
4 «Баба з возу — кобилою менше», «Баба з возу — землетрус у 5 балів», 
«Баба з возу — кобила в курсі (справи)», «Бабу з возу! Кобилу — в позу!»
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і правильними в суспільстві1. Ж.-Ф.Ліотар пише: «В сучасному 
суспільстві і культурі — постіндустріальному суспільстві і по-
стмодерністській культурі — питання про легітимацію знання 
порушується в інших виразах. Велика розповідь утратила свою 
правдоподібність, незалежно від способу уніфікації» [4, c. 92; 7]. 
У постмодерні поняття «метанарація» втрачає ореол сакральності 
(обраності, легітимуючого канону) і набуває зовсім іншого зна-
чення. «Метарозповідь» розуміється віднині як текст, побудова-
ний за принципом подвійного кодування. Тож переосмислення, 
іронізування прислів’їв вписується в постмодерністську ситуацію 
заходу метанарацій, описану Ж.-Ф.Ліотаром.

Цікаво, що вихід із ситуації заходу метанарацій Ж.-Ф. Лі-
отар убачає в паралогії. При цьому паралогію Ліотар розуміє не 
як утрату логічної послідовності (paralogia; гр. paralogos — без-
розсудний), а як «маленьку розповідь», тобто в значенні паре-
мій. Ж.Ф. Ліотар пише: «Звернення до великих розповідей ви-
ключено; і ми не можемо вдаватися ні до діалектики Духу, ні до 
емансипації людства як виправдання постмодерністського науко-
вого дискурсу. Але, як зазначалося, «маленька розповідь» зали-
шається зразковою формою для творчої і, перш за все, наукової 
уяви [4, с. 144-145]. Ж.-Ф. Ліотар, на основі аргументації Нікласа 
Лумана про соціальну систему, вказує на такі характеристики 
«маленьких розповідей», як стислість («з одного боку, система 
може функціонувати тільки скорочуючи складність, а з іншого — 
вона повинна породжувати адаптованість очікувань (expectations) 
індивідів до власних цілей» [4, с. 147]), швидкість відтворення 
(«Коли б усі повідомлення могли вільно циркулювати між усіма 
індивідами, то великий обсяг інформації, яку потрібно взяти до 
уваги, щоб зробити правильний вибір, суттєво збільшив би термін 
вирішення, а отже — знизив би результативність» [4, с. 147]) та 
здатність «управляти особовими очікуваннями за допомогою про-
цесу «квазі-повчання»» [4, с. 147]. Ці умови функціонування ліо-
тарівської паралогії подібні до паремії в сучасному масмедійному 
просторі. 

У зв’язку з цим Ж.-Ф. Ліотар наголошує на важливості контек-
сту повідомлення, його контролю [4, с. 148]. Такий контекст часто 
мають формули прислів’їв і приказок, що використовуються в су-
часних мовних іграх. Посилена прагматика, прескриптивність 

1 Наприклад, метанарації біблійні: «Добрым словом и бездольный богат» 
[11, с. 44]; «Не смейся чужой беде, своя на гряде» [11, с. 45]; «На чужое горе 
не радуйся» [11, с. 45]; буржуазні: «Откладывай безделье, да не откладывай 
дела» [11, с. 29]; «Работа красит человека» [11, с. 28]; «Дело мастера боится» 
[11, с. 29]; патріархальні цінності: «Хорошие дети — отцу и матери утеше-
нье» [11, с. 64]; «Кто детям потакает, тот сам плачет» [11, с. 64] тощо.

сучасних паремій призводять до того, що така їх «поведінка» є, 
за термінологією Ж.-Ф. Ліотара, «терористичною». Ж.-Ф. Ліотар 
указує, що паралогія (в цьому разі паремія) впливає на проблема-
тику інформатизації суспільства. Вона може стати «бажаним» ін-
струментом контролю і регуляції системи на ходу, що тягнеться 
аж до контролю самого знання, і управлятися виключно прин-
ципом перформативності, але в такому разі неминуче призведе 
до терору. Вона може також слугувати групам, що обговорюють 
метапрескрипції (вони наказують, якими повинні бути прийоми 
мовної гри, щоб бути допустимими) [4, с. 159]. Прислів’я і при-
казки — викарбувані короткі фрази, зрозумілі всім, і водночас 
такі, що відсилають одночасно і до класичних метанарацій, і до 
колективного досвіду — «народної мудрості». А все, що говорить 
народ (підтверджується колективним досвідом), за логікою міфу, 
є істинним і правильним. 

В умовах суспільства споживання паремія втрачає свій зв’язок 
з фольклорною традицією і архаїчними пластами культури, вона 
трансформується в новий вигляд, що відображає сучасні смаки 
й актуалізує значущі для культури явища. При цьому важливі 
аспекти сучасного життя, використовуючи стародавні функціо-
нальні моделі прислів’їв і приказок, легітимізуються. Цю здат-
ність паремії до легітимізації стали використовувати в політич-
них і економічних цілях: гаслах та рекламі.

Легко помітити, що реклама рясніє паремійними формулами: 
«Життя з Coca Cola — радість навколо», «Горілочка — там, де ве-
село»; «Mennen Speed Stike — вибух свіжості». Вони близькі до 
паремії і за ритмікою, і за будовою: «Есть терпенье — будет уме-
нье» [11, с. 32]; «Любить не люби — почаще взглядывай» [11, 
с. 56]; «Снега надует — хлеба прибудет» [11, c. 61]. Рекламні тек-
сти часто привласнюють форму повчальних прислів’їв і приказок: 
«Только невежды не чистят одежды» (слоган німецької компанії 
з хімчистки).

Згідно з Ж. Бодрійяром, в умовах загальної симуляції відсут-
ність тих або інших реалій, що є для людини цінністю, заміща-
ється символізуючою («кодуючою») їх річчю. У цьому контексті 
реклама, як експліцитний анонс речі, імпліцитно анонсує певний 
тип соціальних відносин та жадань. Не роблячи ці жадання до 
кінця експліцитними, реклама, проте, ніби легітимує їх, немов 
кажучи не «бійтеся бажати!» (Бодрійяр). Паремії в цьому разі 
працюють за бодріярівським ефектом «плацебо» (певним рито-
ричним фоном, що неочевидно і несвідомо є формою сугестії) та 
«логікою Пер-Ноеля» або дозволеного «народною мудрістю» да-
рунка. Це створює ефект колективного «підкріплення», а зна-
чить й «упевненості» в сприйманому продукті і світі, який він 
представляє.
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і правильними в суспільстві1. Ж.-Ф.Ліотар пише: «В сучасному 
суспільстві і культурі — постіндустріальному суспільстві і по-
стмодерністській культурі — питання про легітимацію знання 
порушується в інших виразах. Велика розповідь утратила свою 
правдоподібність, незалежно від способу уніфікації» [4, c. 92; 7]. 
У постмодерні поняття «метанарація» втрачає ореол сакральності 
(обраності, легітимуючого канону) і набуває зовсім іншого зна-
чення. «Метарозповідь» розуміється віднині як текст, побудова-
ний за принципом подвійного кодування. Тож переосмислення, 
іронізування прислів’їв вписується в постмодерністську ситуацію 
заходу метанарацій, описану Ж.-Ф.Ліотаром.

Цікаво, що вихід із ситуації заходу метанарацій Ж.-Ф. Лі-
отар убачає в паралогії. При цьому паралогію Ліотар розуміє не 
як утрату логічної послідовності (paralogia; гр. paralogos — без-
розсудний), а як «маленьку розповідь», тобто в значенні паре-
мій. Ж.Ф. Ліотар пише: «Звернення до великих розповідей ви-
ключено; і ми не можемо вдаватися ні до діалектики Духу, ні до 
емансипації людства як виправдання постмодерністського науко-
вого дискурсу. Але, як зазначалося, «маленька розповідь» зали-
шається зразковою формою для творчої і, перш за все, наукової 
уяви [4, с. 144-145]. Ж.-Ф. Ліотар, на основі аргументації Нікласа 
Лумана про соціальну систему, вказує на такі характеристики 
«маленьких розповідей», як стислість («з одного боку, система 
може функціонувати тільки скорочуючи складність, а з іншого — 
вона повинна породжувати адаптованість очікувань (expectations) 
індивідів до власних цілей» [4, с. 147]), швидкість відтворення 
(«Коли б усі повідомлення могли вільно циркулювати між усіма 
індивідами, то великий обсяг інформації, яку потрібно взяти до 
уваги, щоб зробити правильний вибір, суттєво збільшив би термін 
вирішення, а отже — знизив би результативність» [4, с. 147]) та 
здатність «управляти особовими очікуваннями за допомогою про-
цесу «квазі-повчання»» [4, с. 147]. Ці умови функціонування ліо-
тарівської паралогії подібні до паремії в сучасному масмедійному 
просторі. 

У зв’язку з цим Ж.-Ф. Ліотар наголошує на важливості контек-
сту повідомлення, його контролю [4, с. 148]. Такий контекст часто 
мають формули прислів’їв і приказок, що використовуються в су-
часних мовних іграх. Посилена прагматика, прескриптивність 

1 Наприклад, метанарації біблійні: «Добрым словом и бездольный богат» 
[11, с. 44]; «Не смейся чужой беде, своя на гряде» [11, с. 45]; «На чужое горе 
не радуйся» [11, с. 45]; буржуазні: «Откладывай безделье, да не откладывай 
дела» [11, с. 29]; «Работа красит человека» [11, с. 28]; «Дело мастера боится» 
[11, с. 29]; патріархальні цінності: «Хорошие дети — отцу и матери утеше-
нье» [11, с. 64]; «Кто детям потакает, тот сам плачет» [11, с. 64] тощо.

сучасних паремій призводять до того, що така їх «поведінка» є, 
за термінологією Ж.-Ф. Ліотара, «терористичною». Ж.-Ф. Ліотар 
указує, що паралогія (в цьому разі паремія) впливає на проблема-
тику інформатизації суспільства. Вона може стати «бажаним» ін-
струментом контролю і регуляції системи на ходу, що тягнеться 
аж до контролю самого знання, і управлятися виключно прин-
ципом перформативності, але в такому разі неминуче призведе 
до терору. Вона може також слугувати групам, що обговорюють 
метапрескрипції (вони наказують, якими повинні бути прийоми 
мовної гри, щоб бути допустимими) [4, с. 159]. Прислів’я і при-
казки — викарбувані короткі фрази, зрозумілі всім, і водночас 
такі, що відсилають одночасно і до класичних метанарацій, і до 
колективного досвіду — «народної мудрості». А все, що говорить 
народ (підтверджується колективним досвідом), за логікою міфу, 
є істинним і правильним. 

В умовах суспільства споживання паремія втрачає свій зв’язок 
з фольклорною традицією і архаїчними пластами культури, вона 
трансформується в новий вигляд, що відображає сучасні смаки 
й актуалізує значущі для культури явища. При цьому важливі 
аспекти сучасного життя, використовуючи стародавні функціо-
нальні моделі прислів’їв і приказок, легітимізуються. Цю здат-
ність паремії до легітимізації стали використовувати в політич-
них і економічних цілях: гаслах та рекламі.

Легко помітити, що реклама рясніє паремійними формулами: 
«Життя з Coca Cola — радість навколо», «Горілочка — там, де ве-
село»; «Mennen Speed Stike — вибух свіжості». Вони близькі до 
паремії і за ритмікою, і за будовою: «Есть терпенье — будет уме-
нье» [11, с. 32]; «Любить не люби — почаще взглядывай» [11, 
с. 56]; «Снега надует — хлеба прибудет» [11, c. 61]. Рекламні тек-
сти часто привласнюють форму повчальних прислів’їв і приказок: 
«Только невежды не чистят одежды» (слоган німецької компанії 
з хімчистки).

Згідно з Ж. Бодрійяром, в умовах загальної симуляції відсут-
ність тих або інших реалій, що є для людини цінністю, заміща-
ється символізуючою («кодуючою») їх річчю. У цьому контексті 
реклама, як експліцитний анонс речі, імпліцитно анонсує певний 
тип соціальних відносин та жадань. Не роблячи ці жадання до 
кінця експліцитними, реклама, проте, ніби легітимує їх, немов 
кажучи не «бійтеся бажати!» (Бодрійяр). Паремії в цьому разі 
працюють за бодріярівським ефектом «плацебо» (певним рито-
ричним фоном, що неочевидно і несвідомо є формою сугестії) та 
«логікою Пер-Ноеля» або дозволеного «народною мудрістю» да-
рунка. Це створює ефект колективного «підкріплення», а зна-
чить й «упевненості» в сприйманому продукті і світі, який він 
представляє.
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Паремія часто логічно завершує ситуацію, слугує в ній своєрід-
ною крапкою, повчальним висновком. Прислів’я в цих випадках 
аксіоматичні, є знаками абсолютної істини, а людина, що його ви-
мовляє, відіграє роль наставника. Типовими прикладами цього є 
рекламні прислів’я-слогани: «ТПК — абсолютно надійний дах»; 
«Tefal — ти завжди думаєш про нас»; «Beeline — живи на яскравій 
стороні»; «Stella Artua — досконалість має свою ціну». Вони дуже 
подібні до прислів’їв-визначень або коментарів: «Порядок — душа 
всякого дела» [11, с. 31]; «Хорошие дети — отцу и матери утеше-
нье» [11, с. 64]; «Голова — всему начало» [11, 16]; «Знание — луч-
шее богатство», «Повторенье — мать ученья» [11, с. 20]; «Земля — 
тарелка: что положишь, то и возьмешь» [11, с. 62]. Формули при-
казок також знаходять своє віддзеркалення в медіапросторі: «Lady 
Speed Stiсke» — «Ні білим слідам»; Nescafe Gold — «Прямуй за на-
солодою» (приказки «Правда прямо идет» [11, с. 35]; «Сердцу не 
прикажешь» [11, с. 57]; «Время не дремлет» [11, с. 58] та ін.

Таким чином, гасло і слоган можна розглядати як еволюційні 
форми паремії, що створює ефект міфологічної інкорпорації слів-
речень у рекламний текст. Своєю генетичною здатністю до легі-
тимації паремія в рекламі забезпечує дієвість заклику (силу су-
гестії), створюючи прозорий фон (як «плацебо») «житейської або 
народної мудрості», колективного підкріплення. Вони створюють 
своєрідний цитатно фольклоризований фон (дискурс) сучасної 
культури, адже ці цитати сприймаються як безособові. 

Отже, в сучасному світі існують два шляхи побутування паре-
мій: «терористичний», якщо паремії посилюватимуть свої праг-
матичність та прескриптивність (у рекламі); «обговорення мета-
прескрипцій», коли паремії реалізуються в аспекті самоіронії та 
гри (в автентичному фольклорі). 

Багатьом традиційним прислів’ям характерна іронія: «Цело-
вал ворон курочку до последнего перышка»; «Ходите почаще, без 
вас веселее»; «Старый знакомый, впервые видимся» та ін. Багато 
прислів’їв мають іронічні доповнення: «Все может случиться: и 
богатый к бедному постучит» і коментар: «либо долг попросит, 
либо молиться позовет». Нині іронія є смислоутворюючою для 
сучасних прислів’їв. Наприклад, прислів’я «Кто рано встает, 
тому Бог дает» деконструюється в «Кто рано встает, тому весь 
день спать хочется», прислів’я «Не плюй в колодец — придётся 
пить из него» переосмислюється так: «Не плюй в колодец — вдруг 
кто-то на тебя от туда плюнет» або «Не плюй в колодец, придется 
за зубом спуститься». Прислів’я «Слово не воробей, вылетит — не 
поймаешь» трансформується в іронічне «Телка не воробей, зале-
тит — не прокормишь». Прислів’я «Не имей сто друзей, а имей 
сто рублей», що відображає домінанту духовності в людських сто-
сунках, нині може виявитися прислів’ям-перевертишем, зміню-

вати форму і обростати іронічними доповненнями: «Не имей сто 
друзей, не имей сто рублей, а имей одного дружищу, у которого 
можно занять тыщу». Прислів’я «Як агукатиметься, так і відгук-
неться» набуває форми запитання «Відгукнеться, як агукалося?», 
може набути конкретики «В Україні агукатиметься — в Йорданії 
відгукнеться». У цьому іронічному переінакшуванні виявляється 
постмодерністська можливість «відродження сюжету», про яку 
писав Умберто Еко, що реалізується «під виглядом цитування ін-
ших сюжетів, їх іронічного переосмислення, поєднання проблем-
ності та цікавості» [5, с. 57].

Прислів’ю характерна невідповідність очікуваної і вимовленої 
сентенцій («обман очікування»). Такі прислів’я найчастіше тра-
пляються у випадках застосування новоутворень і трансформова-
них текстів. Так, нині створюються нові прислів’я із сучасними 
реаліями. Наприклад, за зразком прислів’я «Работа не волк в лес 
не убежит» створена така паремія: «Лучше живот от пива, чем 
горб от работы!»; «По одежке встречают, по уму провожают» додає 
іронічний коментар: «поэтому достаточно нарядиться и больше 
молчать».

У такій ситуації в паремії набуває першочергового значення 
її комунікативний аспект. Паремія як автентичний фольклор 
знаходить свою істинну форму і значення тільки в контексті ви-
мовлення, а прислів’я, що фіксуються словниками, — лише від-
дзеркалення усталених варіантів. Отже, як правильно вказала 
О.Є. Жигаріна, паремія — категорія комунікативна [2, с. 25]. Го-
ловною семантичною та культурною функцією прислів’їв є моти-
ваційна, спрямована на корегування (маніпулювання у сучасних 
умовах) поведінки. Так, О.Є. Жигаріна акцентує увагу на моде-
люючій функції паремій у комунікативному процесі. Вона дійшла 
цікавого висновку: «Регулярно відтворювані картини розмови 
дійсно породжують специфічні формули, що вже сприймаються 
як сценарії. Певний паремійний текст може асоціюватися з ко-
лом можливих проявів» [2, с. 23]. Саме ця функція паремій має 
важливе значення в сучасному мультимедійному просторі. Кож-
ний варіант паремії в кожному окремому відтворенні — це акту-
алізація певного значення, умовно прийнятого за константу, що 
певним чином моделює комунікативний процес і, відповідно, уяв-
лення про картину світу.

Таким чином, цією статею ми пропонуємо розширити пред-
метне поле вивчення феномену паремій — малих жанрів фоль-
клору. Останні є ключовими концептами соціокультурного ана-
лізу, який дозволяє співвіднести зовнішні та внутрішні детермі-
нанти розвитку культури взагалі. Проблематика теми і конкретні 
приклади покликані закласти певне підґрунтя для переосмис-
лення цього явища під кутом зору культурологічної рефлексії, 
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нье» [11, с. 64]; «Голова — всему начало» [11, 16]; «Знание — луч-
шее богатство», «Повторенье — мать ученья» [11, с. 20]; «Земля — 
тарелка: что положишь, то и возьмешь» [11, с. 62]. Формули при-
казок також знаходять своє віддзеркалення в медіапросторі: «Lady 
Speed Stiсke» — «Ні білим слідам»; Nescafe Gold — «Прямуй за на-
солодою» (приказки «Правда прямо идет» [11, с. 35]; «Сердцу не 
прикажешь» [11, с. 57]; «Время не дремлет» [11, с. 58] та ін.

Таким чином, гасло і слоган можна розглядати як еволюційні 
форми паремії, що створює ефект міфологічної інкорпорації слів-
речень у рекламний текст. Своєю генетичною здатністю до легі-
тимації паремія в рекламі забезпечує дієвість заклику (силу су-
гестії), створюючи прозорий фон (як «плацебо») «житейської або 
народної мудрості», колективного підкріплення. Вони створюють 
своєрідний цитатно фольклоризований фон (дискурс) сучасної 
культури, адже ці цитати сприймаються як безособові. 

Отже, в сучасному світі існують два шляхи побутування паре-
мій: «терористичний», якщо паремії посилюватимуть свої праг-
матичність та прескриптивність (у рекламі); «обговорення мета-
прескрипцій», коли паремії реалізуються в аспекті самоіронії та 
гри (в автентичному фольклорі). 

Багатьом традиційним прислів’ям характерна іронія: «Цело-
вал ворон курочку до последнего перышка»; «Ходите почаще, без 
вас веселее»; «Старый знакомый, впервые видимся» та ін. Багато 
прислів’їв мають іронічні доповнення: «Все может случиться: и 
богатый к бедному постучит» і коментар: «либо долг попросит, 
либо молиться позовет». Нині іронія є смислоутворюючою для 
сучасних прислів’їв. Наприклад, прислів’я «Кто рано встает, 
тому Бог дает» деконструюється в «Кто рано встает, тому весь 
день спать хочется», прислів’я «Не плюй в колодец — придётся 
пить из него» переосмислюється так: «Не плюй в колодец — вдруг 
кто-то на тебя от туда плюнет» або «Не плюй в колодец, придется 
за зубом спуститься». Прислів’я «Слово не воробей, вылетит — не 
поймаешь» трансформується в іронічне «Телка не воробей, зале-
тит — не прокормишь». Прислів’я «Не имей сто друзей, а имей 
сто рублей», що відображає домінанту духовності в людських сто-
сунках, нині може виявитися прислів’ям-перевертишем, зміню-

вати форму і обростати іронічними доповненнями: «Не имей сто 
друзей, не имей сто рублей, а имей одного дружищу, у которого 
можно занять тыщу». Прислів’я «Як агукатиметься, так і відгук-
неться» набуває форми запитання «Відгукнеться, як агукалося?», 
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відгукнеться». У цьому іронічному переінакшуванні виявляється 
постмодерністська можливість «відродження сюжету», про яку 
писав Умберто Еко, що реалізується «під виглядом цитування ін-
ших сюжетів, їх іронічного переосмислення, поєднання проблем-
ності та цікавості» [5, с. 57].

Прислів’ю характерна невідповідність очікуваної і вимовленої 
сентенцій («обман очікування»). Такі прислів’я найчастіше тра-
пляються у випадках застосування новоутворень і трансформова-
них текстів. Так, нині створюються нові прислів’я із сучасними 
реаліями. Наприклад, за зразком прислів’я «Работа не волк в лес 
не убежит» створена така паремія: «Лучше живот от пива, чем 
горб от работы!»; «По одежке встречают, по уму провожают» додає 
іронічний коментар: «поэтому достаточно нарядиться и больше 
молчать».

У такій ситуації в паремії набуває першочергового значення 
її комунікативний аспект. Паремія як автентичний фольклор 
знаходить свою істинну форму і значення тільки в контексті ви-
мовлення, а прислів’я, що фіксуються словниками, — лише від-
дзеркалення усталених варіантів. Отже, як правильно вказала 
О.Є. Жигаріна, паремія — категорія комунікативна [2, с. 25]. Го-
ловною семантичною та культурною функцією прислів’їв є моти-
ваційна, спрямована на корегування (маніпулювання у сучасних 
умовах) поведінки. Так, О.Є. Жигаріна акцентує увагу на моде-
люючій функції паремій у комунікативному процесі. Вона дійшла 
цікавого висновку: «Регулярно відтворювані картини розмови 
дійсно породжують специфічні формули, що вже сприймаються 
як сценарії. Певний паремійний текст може асоціюватися з ко-
лом можливих проявів» [2, с. 23]. Саме ця функція паремій має 
важливе значення в сучасному мультимедійному просторі. Кож-
ний варіант паремії в кожному окремому відтворенні — це акту-
алізація певного значення, умовно прийнятого за константу, що 
певним чином моделює комунікативний процес і, відповідно, уяв-
лення про картину світу.

Таким чином, цією статею ми пропонуємо розширити пред-
метне поле вивчення феномену паремій — малих жанрів фоль-
клору. Останні є ключовими концептами соціокультурного ана-
лізу, який дозволяє співвіднести зовнішні та внутрішні детермі-
нанти розвитку культури взагалі. Проблематика теми і конкретні 
приклади покликані закласти певне підґрунтя для переосмис-
лення цього явища під кутом зору культурологічної рефлексії, 



168 Культура України. Випуск 29. 2010 Теорія та історія культури (філософські й культурологічні виміри) 169

розкриття сутності паремій як динамічної системи на широкому 
фоні культурно-історичного процесу. Перспективним вважаємо 
вивчення сучасного стану автентичного фольклору, трансформа-
цій його жанрів і видів у масмедійному контексті та їх культуро-
моделюючої ролі в інформаційному суспільстві.
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Актуальність проблеми визначається соціокультурною при-
родою костюма, крізь призму якого відбиваються матеріальні, 
духов ні та художні цінності людства. У ньому спостерігається 
культурна стереоскопічність, а також динаміка антропологіч-
них проектів моди, які дозволяють візуалізувати основи власного 
буття людини.

Визначення феномену костюма є досить складним, тому що він 
належить до різних сфер наукового знання. Мистецтвознавці до-
сліджують костюм як потужний засіб для створення художнього 
образу, історики визначають по костюму людини особливості 
розвитку тієї чи іншої країни в певний час, семіотики називають 
костюм візуальним знаком епохи, а філософи досліджують вплив 
на нього естетичного ідеалу. В останні роки науковий інтерес до 
цього феномену значно посилився. 

Поняття костюма, його структурна будова та функції визнача-
ються в працях вітчизняних і зарубіжних дослідників: Р. Барта, 
Ж. Бодрійяра, В. В. Давидової, Л. А. Давиденко, Н. А. Дмитрієвої, 
Л. Є. Зінов’євої, Н. М. Камінської, Н. Б. Кокуашвілі, І. С. Кона, 
О. М. Лагоди, Ю. Г. Легенького, Л. А. Михайлівської, М. А. Несте-
рової, С. І. Нікуленко, Ф. М. Пармона, Е. Б. Плаксіної, В. П. По-
пова, Д. Д. Родіонової, О. Л. Шевнюк, І. Шмерліної, Е. Р. Джонс 
та П. Стелібраса. 

Метою статті є дослідження різних концепцій костюма для 
глибшого розуміння цього соціокультурного феномену.

Як писав М. Сервантес, «Платье облачает и разоблачает чело-
века». 

Костюм належить до світової культури людства. Н. М. Ка-
менська і С. І. Нікуленко визначають, що перш за все він «мате-
ріальна культура, оскільки створений з природних матеріалів 
фізичним трудом людини. Але він і духовна культура, тому що 
потребує багато знань, які здобуваються в спеціальному навчанні. 
Він і художня культура, оскільки створює образ із художньо-
асоціативними якостями. Форма костюма виникає асоціативно, 
під впливом різних явищ природи, суспільного життя, мистецтва. 
Вона і сама стає джерелом натхнення художніх образів» [7, с. 8].
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розкриття сутності паремій як динамічної системи на широкому 
фоні культурно-історичного процесу. Перспективним вважаємо 
вивчення сучасного стану автентичного фольклору, трансформа-
цій його жанрів і видів у масмедійному контексті та їх культуро-
моделюючої ролі в інформаційному суспільстві.
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Костюм як частину матеріальної культури (предмет, річ) і кос-
тюм як компонент духовної культури (культурно-значима інфор-
мація) розглядає і Н. Б. Кокуашвілі. Водночас він визначає кос-
тюм як артефакт, який можна розглядати з трьох позицій, а саме: 
його «вписаності» в певну систему соціальних зв’язків і виконання 
комунікативної функції (структурний аспект); вираження в кос-
тюмі певних антропологічних спонукань окремої людини (психо-
аналітичний аспект) і з позиції розуміння й інтерпретації костюма 
(герменевтичний аспект) [8]. Отже, костюм належить до таких 
культурних явищ, які, будучи загальновідомими, все ж складно 
точно визначити. Багатофункціональність і розмаїтість костюма 
припускають відповідну багатозначність його інтерпретацій. 

Традиційне визначення костюма надає Е. Б. Плаксіна: «Кос-
тюм — це гармонійний ансамбль, який становить систему еле-
ментів, призначений не тільки захищати людину від впливу на-
вколишнього середовища, але й виявляти її індивідуальність за 
допомогою інформаційно-естетичних якостей. Костюм містить 
у собі образ, ідею. Він свідчить про рівень розвитку художнього 
смаку свого власника, матеріальні можливості та навіть про його 
внутрішній стан у певні моменти» [14, с. 7]. 

Ф. М. Пармон також наголошує, що костюм — це образно вирі-
шений ансамбль, у центрі уваги якого — людина; ансамбль поєд-
нує одяг, взуття, зачіску, грим, аксесуари й має певну утилітарно-
естетичну функцію [13, с. 8]. Це визначення певним чином роз-
криває структуру костюма і стосується його функцій.

В. В. Давидова доповнює наданий Ф. М. Пармоном перелік 
елементів костюма головним вбранням і парфумами [4]. Останнє 
спростовує загальноприйняту думку лише про візуальне від-
чуття костюма. Насправді костюм має не тільки свій аромат, але 
й музично-шумовий супровід, сприймається на дотик, отже, акти-
вує всі людські відчуття, хіба що за винятком смаку, хоча в окре-
мих випадках (наприклад, в еротичному костюмі) можливо і це.

Н. А. Дмитрієва визначає костюм, посилаючись на переклад 
цього слова з італійської «costume» — звичай, звичка. Таким чи-
ном, костюм визначає побутову традицію окремої групи або сус-
пільства в цілому. Водночас, «костюм — це стилістична функція 
одягу, яка відображається в образній стороні туалету, це знак 
смислу» [5, с. 13]. Можна констатувати, що костюм — не лише 
форма, але й процес, який відбувається в соціокультурному про-
сторі; не тільки річ, але й частина людської особистості. Створю-
ючи візуальний образ особистості, костюм не тільки відображає 
культурний і соціальний стан суспільства, а й змінює соціальні 
ролі.

Підтверджує цю тезу дослідження Ю. Легенького: Костюм — 
«більше маска, рольова гра, мімікрія іміджу в заданому соціумі» 

[11, с. 4], і в такому визначенні він «прирівнюється до людини» 
[там само, с. 7]. Водночас костюм існує в атмосфері «досить тем-
перованої реальності, котра від нас майже не залежить, а зале-
жить від якоїсь примхи. Від короля, від родових інтенцій, від 
вибухів, катастроф, від якихось суб’єктивних, досить інтимних 
речей, від якихось соціальних, політичних, космічних впливів» 
[там само, с. 6]. У такому контексті костюм утілює всі перипетії 
людського життя від інтимних проявів окремої людини до гло-
бальних зрушень у соціополітичному і культурному житті сус-
пільства.

На думку О. Л. Шевнюк, костюм «маркірує знаково-символічну 
природу плаття, виявляє його образні аспекти, належить до про-
стору культурних смислів і значень. Костюм як образно-художня 
система одягу пов’язаний з історичними подіями, етнічними 
звичаями, національними традиціями, соціальними статусами, 
естетичними смаками, статевими ролями, взагалі глибинними 
пластами культури. Костюмові властива ритуальність: він фіксує 
певні соціокультурні стандарти, демонстрація яких забезпечує 
акт упізнавання їх носіїв. <…> костюм також підкреслює зв’язок 
одягу з певним образом людини, пластикою, жестами, подіями її 
життя. Він створює певний проект людини як засіб її самопрезен-
тації» [16, с. 14]. Отже, костюм — це символ світобудови, основа-
ної на самоствердженні людини.

Костюм як результат дизайнерської діяльності та його 
зв’язок з художнім образом досліджує О. М. Лагода [10]. Вона 
встановила, що в сучасній проектній культурі образ, як концеп-
туально значуще явище, є емоційно-чуттєвим уявленням про 
призначення, якість та оригінальність костюма, слугує катего-
рією його естетичної оцінки як результату дизайн-діяльності. 
Тому художня образність передбачає художнє моделювання 
соціально-культурних ситуацій, композиційне формоутворення 
цілісних ансамблів і смислоутворення, які реалізовуються 
в структурі костюма. Тому естетична свідомість дизайнера, ві-
дображена в стилі одягу, генерує стереотипні образи як видові, 
так і смислові. 

Водночас свідомо сформований дизайнером образ костюма ха-
рактеризується варіативністю, багаторазовим індивідуальним 
прочитанням у процесі його функціонування. Образи костюма 
відповідають певним естетичним ідеалам часу, мають властивість 
еволюціонувати й одночасно існувати в моді. 

Костюм є універсальним засобом пластичної характеристики 
художніх образів, відіграючи моделюючу роль у культурі. Він 
стає пластичною формулою людини, виконуючи подвійну роль — 
екзистенціальну й онтологічну: як продовження тіла людини та 
відбиття її внутрішнього світу. Наскрізні костюмні символи пере-
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Костюм як частину матеріальної культури (предмет, річ) і кос-
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мація) розглядає і Н. Б. Кокуашвілі. Водночас він визначає кос-
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культурних явищ, які, будучи загальновідомими, все ж складно 
точно визначити. Багатофункціональність і розмаїтість костюма 
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допомогою інформаційно-естетичних якостей. Костюм містить 
у собі образ, ідею. Він свідчить про рівень розвитку художнього 
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плітаються з мотивами оголення, перевдягання, моди, франтів-
ства тощо. 

Єдність людини й костюма втілено на семантичному рівні 
в стійких символічних будовах. Про це пише Л. А. Давиденко, 
використовуючи приклади костюмів із художнього світу М. В. Го-
голя: «Істотну роль у гоголівському тексті відіграє фольклорний 
прийом уподібнення рис обличчя тканинам і елементам одягу 
(брови Катерини, «як німецький оксамит», а Підорки — «немов 
чорні шнурочки») <…> З елементами одягу або відсутністю його 
пов’язані характерні імена персонажів (Черевик, Голопупенко)» 
[3, с. 8]. Предмет одягу стає невіддільним від людини, супрово-
джуючи її повсюдно, як невід’ємна частина її самої.

Костюм, а точніше те, як його носять, якими деталями допов-
нюється, у яких поєднаннях складений, є втіленням психологіч-
ної, культурної й індивідуальної характеристики людини: до-
броти, скнарості, чванства, скромності, молодецтва, франтівства, 
діловитості тощо. На думку Д. Д. Родіонової [15], костюм посту-
пово набуває обрису і характеру людини, яка перестає його помі-
чати, тому що костюм — частина її самої. Але саме тому костюм 
найбільше характеризує свого власника, саме тому в ньому відби-
вається кожна подія, учасником якої є людина.

Сучасне визначення костюма обов’язково містить тілесну скла-
дову, наприклад, Ю. Легенький підкреслює, що «костюм — це не 
тільки річ, створена людиною субституція людини, яка вкриває 
тіло. Костюм — це і частина тіла» [11, с. 115], звичайно, мається 
на увазі не фізичне, а «соціальне» і «культурне» тіло людини.

М. А. Нестерова, основуючись на думці японської дизайнерки 
Р. Кавакубо, пропонує нове розуміння сучасних взаємин люд-
ського тіла та костюма: «Тіло стає костюмом, костюм — тілом» 
[12].

Розглядаючи «людину неодягнену» і, глибше, наготу як куль-
турологічну проблему, І. С. Кон звертає увагу на те, що «одяг не 
стільки фізично прикриває тіло, скільки надає йому певного куль-
турного значення та смислу. Розмежування «голого» й «одягне-
ного» найвищою мірою є умовним. Для афганського таліба жінка, 
що зняла паранджу, уже є неприпустимо голою. Різноманітними 
є форми одягу. Одягом можуть слугувати не тільки звірина шкіра, 
маска або шматок тканини, але й будь-яка форма боді-арту — 
розфарбування, татуювання, скарифікація (нанесення шрамів) 
і под.» [9]. Невипадково прадавнім типом одягу називають саме 
татуювання.

Л. Є. Зінов’єва у своєму дослідженні визначає костюм як 
«штучне (культурне) тіло людини» [6]. Це означає, що костюмом 
можна вважати всі предмети, котрі безпосередньо прилягають до 
фізичного тіла людини і виконують функції оформлення цього 

тіла. Під таким кутом зору цілком «некостюмні» речі набува-
ють костюмного смислу, наприклад, екзотичної породи собачка 
у власному костюмчику, який наслідує костюм хазяйки, — разом 
вони створюють довершений костюмний ансамбль. Належність 
тієї або іншої речі до костюма часто визначається контекстуально 
всередині тієї чи іншої соціальної ситуації, де вони мають певне 
значення, зрозуміле оточенню.

Важливою для нашого дослідження є концепція Енн Роза-
лінд Джонс: «Костюм має силу сталевого ярма, що вимагає 
відповідати правилам; водночас костюм здатний скидати «раб-
ське клеймо»; ця трансформація як «привид»: то зникає, то 
з’являється знову <…> Костюм діє як посередник, за допомогою 
якого соціальна система маркує тіла відповідно їхньої належ-
ності певним (соціальним — А. К.) інститутам. Він має владу 
давати те, що відзначено субординацією, підтверджує соціальну 
ієрархію: пани вдягають слуг; майстри — підмайстрів; чоло-
віки — дружин» [18, с. 4-5]. 

Костюм являє собою різносторонню та багатоаспектну ці-
лісність, суть якої визначається її структурною складністю, 
а структура — її основними функціями. В. В. Давидова під час 
системного аналізу пропонує таку ієрархію функцій костюма. 
Історично склалася як перша й основна узагальнена функція 
костюма — інструментально-практична (костюм як інструмент 
реалізації практичних цілей). Із практичної функції безпосеред-
ньо пов’язана функція приховування тіла. Соціальна функція 
костюма має два змістовні модулі: інформування і формування. 
Галузь інформування складається з функцій інформування про 
людину як про індивіда і як про представника групи. Друга по-
тужна галузь соціальних функцій — формування зовнішнього й 
внутрішнього вигляду людини [4, с. 289]. Отже, функції костюма 
не вичерпуються практичними цілями, важливішими є соціальні 
функції, подальшу диференціацію яких розробляють багато до-
слідників.

Цікавою є класифікація костюмних функцій, зокрема функ-
цій одягу як складової костюма, в дослідженні Н. Б. Кокуаш-
вілі. Посилаючись на Я. В. Чеснова, він визначає, що в контак-
тах людини з навколишнім середовищем одяг виконує роль зо-
внішнього покрову тіла й бере на себе всі функції «зовнішнього 
тіла». Воно перестає бути метафорою, якщо поставити його 
в один ряд з «внутрішнім тілом», тобто відчуттям меж свого 
тіла, вітальними потребами та відчуттям своєї самототожності 
в цілому [8]. 

Вітальність — така якість речі, що забезпечує життя людини. 
Одяг як річ виконує роль сховища життя, інтимно прихованого 
у внутрішньому тілі, він збільшує ресурси цього життя, указуючи 
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дову, наприклад, Ю. Легенький підкреслює, що «костюм — це не 
тільки річ, створена людиною субституція людини, яка вкриває 
тіло. Костюм — це і частина тіла» [11, с. 115], звичайно, мається 
на увазі не фізичне, а «соціальне» і «культурне» тіло людини.

М. А. Нестерова, основуючись на думці японської дизайнерки 
Р. Кавакубо, пропонує нове розуміння сучасних взаємин люд-
ського тіла та костюма: «Тіло стає костюмом, костюм — тілом» 
[12].

Розглядаючи «людину неодягнену» і, глибше, наготу як куль-
турологічну проблему, І. С. Кон звертає увагу на те, що «одяг не 
стільки фізично прикриває тіло, скільки надає йому певного куль-
турного значення та смислу. Розмежування «голого» й «одягне-
ного» найвищою мірою є умовним. Для афганського таліба жінка, 
що зняла паранджу, уже є неприпустимо голою. Різноманітними 
є форми одягу. Одягом можуть слугувати не тільки звірина шкіра, 
маска або шматок тканини, але й будь-яка форма боді-арту — 
розфарбування, татуювання, скарифікація (нанесення шрамів) 
і под.» [9]. Невипадково прадавнім типом одягу називають саме 
татуювання.

Л. Є. Зінов’єва у своєму дослідженні визначає костюм як 
«штучне (культурне) тіло людини» [6]. Це означає, що костюмом 
можна вважати всі предмети, котрі безпосередньо прилягають до 
фізичного тіла людини і виконують функції оформлення цього 

тіла. Під таким кутом зору цілком «некостюмні» речі набува-
ють костюмного смислу, наприклад, екзотичної породи собачка 
у власному костюмчику, який наслідує костюм хазяйки, — разом 
вони створюють довершений костюмний ансамбль. Належність 
тієї або іншої речі до костюма часто визначається контекстуально 
всередині тієї чи іншої соціальної ситуації, де вони мають певне 
значення, зрозуміле оточенню.

Важливою для нашого дослідження є концепція Енн Роза-
лінд Джонс: «Костюм має силу сталевого ярма, що вимагає 
відповідати правилам; водночас костюм здатний скидати «раб-
ське клеймо»; ця трансформація як «привид»: то зникає, то 
з’являється знову <…> Костюм діє як посередник, за допомогою 
якого соціальна система маркує тіла відповідно їхньої належ-
ності певним (соціальним — А. К.) інститутам. Він має владу 
давати те, що відзначено субординацією, підтверджує соціальну 
ієрархію: пани вдягають слуг; майстри — підмайстрів; чоло-
віки — дружин» [18, с. 4-5]. 

Костюм являє собою різносторонню та багатоаспектну ці-
лісність, суть якої визначається її структурною складністю, 
а структура — її основними функціями. В. В. Давидова під час 
системного аналізу пропонує таку ієрархію функцій костюма. 
Історично склалася як перша й основна узагальнена функція 
костюма — інструментально-практична (костюм як інструмент 
реалізації практичних цілей). Із практичної функції безпосеред-
ньо пов’язана функція приховування тіла. Соціальна функція 
костюма має два змістовні модулі: інформування і формування. 
Галузь інформування складається з функцій інформування про 
людину як про індивіда і як про представника групи. Друга по-
тужна галузь соціальних функцій — формування зовнішнього й 
внутрішнього вигляду людини [4, с. 289]. Отже, функції костюма 
не вичерпуються практичними цілями, важливішими є соціальні 
функції, подальшу диференціацію яких розробляють багато до-
слідників.

Цікавою є класифікація костюмних функцій, зокрема функ-
цій одягу як складової костюма, в дослідженні Н. Б. Кокуаш-
вілі. Посилаючись на Я. В. Чеснова, він визначає, що в контак-
тах людини з навколишнім середовищем одяг виконує роль зо-
внішнього покрову тіла й бере на себе всі функції «зовнішнього 
тіла». Воно перестає бути метафорою, якщо поставити його 
в один ряд з «внутрішнім тілом», тобто відчуттям меж свого 
тіла, вітальними потребами та відчуттям своєї самототожності 
в цілому [8]. 

Вітальність — така якість речі, що забезпечує життя людини. 
Одяг як річ виконує роль сховища життя, інтимно прихованого 
у внутрішньому тілі, він збільшує ресурси цього життя, указуючи 



174 Культура України. Випуск 29. 2010 Теорія та історія культури (філософські й культурологічні виміри) 175

на його єдність з вічною світобудовою. В якому б аспекті ми не роз-
глядали проблему одягу, скрізь залишається непорушною його ві-
тальна роль. Ця роль не є просто захисною, вона набагато склад-
ніша, тому що будь-який елемент одягу є захистом не якогось 
певного органа, а всього життя, що наповнює це тіло [там само]. 
Отже, першою функцією костюма є захисна або утилітарна. 

Естетична функція костюма має складну структуру. Прикра-
шаючи своє тіло, стародавня людина прагнула, з одного боку, 
зробити себе найпривабливішою для потенційного сексуального 
партнера, подібно тваринам і птахам, що беруть участь у шлюб-
них іграх; з іншого — в костюмі кодувала певну інформацію (слід 
пригадати татуювання, шрамування, розфарбування тощо). Одна 
з етнографічних універсалій свідчить про те, що людина стає ви-
димою в тому разі, коли до її тіла прилягають костюмні речі. Тілу 
людини надані речі, щоб слугувати. 

Н. Б. Кокуашвілі вважає, що декоративне оздоблення тіла є 
ранньою формою костюма, але естетична функція була не голов-
ною, визначальний момент — символічний або ритуальний зміст 
знаків, які наносили на тіло. Це стає очевидним при дослідженні 
генезису й еволюції татуювання, яке має суспільно-символічне 
значення. На цій підставі Н. Б. Кокуашвілі дійшов цікавого ви-
сновку, що костюм хронологічно передував одягові, а декора-
тивна прикраса тіла є нічим іншим як прообразом костюма [там 
само]. 

Утилітарна й естетична функції костюма набувають іншого зна-
ченнєвого відтінку в контексті соціокультурного життя людини. 
Із проявом соціально-символічної функції костюм стає формою 
суспільної диференціації й одночасно соціального зближення. Ця 
двоїста опозиція соціального відокремлення й злиття призводить 
до подальшого ускладнення діалектичної структури самого по-
няття костюма і його функцій. 

Окрім зазначених, І. Шмерліна пропонує свій комплекс кос-
тюмних функцій: регулювання сексуальних відносин; соцієтальна 
ідентифікація (ідентифікація на рівні спільноти); соціальне мар-
кування; демонстративна функція; функція самовираження (дис-
танціювання від спільноти, розкриття особистого потенціалу); 
семіотичне освоєння і примноження світу [17]. Остання функція 
визначає ігровий аспект костюма, однак йдеться не про маскарад, 
а про витончені моменти символічної поведінки.

Костюм дозволяє легко ідентифікувати незнайомця як «свого» 
чи «чужого». З функцією соціального маркування пов’язаний 
«прадавній мотив перевдягання, головний атрибут богів, поліцей-
ських і бандитів» [1, с. 291].

Презентуючи себе спільноті, людина не тільки підкреслює свій 
статус, але часто імітує чужий. У такому разі йдеться про ком-

пенсаторну функцію одягу. Яскравим проявом компенсаторної 
функції є використання незаможними людьми атрибутів костюма 
заможних (ратинове пальто, пижикова шапка, шкіряний плащ, 
малиновий піджак тощо). До речі, цей одяг свого часу виконував 
символічну функцію заможності.

У ракурсі особистого вибору маркіруюча функція є демонстра-
тивною. Ідеться про навмисне використання особистістю тих мар-
керів, що свідчать про її соціальну, гендерну, вікову, матримо-
ніальну, майнову, статусну, професійну належність. Демонстра-
тивна функція, яка реалізується в соціокультурному просторі, — 
це вторинна гра зі статусними маркерами, які, у свою чергу, є 
ознаками легко розпізнаного соціального статусу (акцентованого 
або імітаційного).

Функція самовираження проявляє особистісні, не пов’язані зі 
статусом, ознаки: характерологічних особливостей, психологіч-
ного стану, естетичних уподобань. Знакова гра, до якої вдається 
при цьому людина, може бути по-справжньому творчою. Функ-
ція самовираження тісно пов’язана з базовою людською потребою 
в новизні. 

Сучасний костюм не стільки диференціює, скільки розмиває 
ознаки майнового статусу, віку та навіть статевої належності. 
Уніфікуючи всі зовнішні, формально-статусні ознаки, костюм усе 
більше набуває значення засобу особистого самовираження. Саме 
ті характеристики костюма, які визначаються рівнем культури, 
освіченості людини, мають нині першорядне значення, сприя-
ючи або, навпаки, заважаючи, повсякденній коммунікації. Вибір 
костюма певного стилю змушує людину використовувати консис-
тентні семіотичні засоби в інших сферах — мові, манерах пове-
дінки, навіть у вчинках.

Найважливішою соціокультурною функцією костюма, особ-
ливо модного, на думку Д. Д. Родіонової, є функція знаку [15]: 
адже костюм несе на собі відбиток статусної позиції людини. 
Часто таке позначення не залежить від волі власника костюма. 
Часом він хотів би його позбутися, але це не завжди вдається, тому 
що знак — це мимовільний слід статусу й інтерпретується неза-
лежно від бажання власника костюма. Костюмний текст може 
розкрити неприємні риси характеру і рівень здобутої освіти, за-
гальну культуру людини. Усупереч бажанню людини, її костюм 
може свідчити про наявність таких якостей, як снобізм, егоїзм, 
неосвіченість, марнославство тощо. Свою особистість складно 
приховати, вона проглядається всупереч нашій волі в знаках 
костюма.

На сучасному етапі функціональність костюма все більше втра-
чає своє першочергове значення. Хутром, яке має зігрівати, оздоб-
люють легкі оксамитові сукні, зимові чобітки перетворюються на 
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на його єдність з вічною світобудовою. В якому б аспекті ми не роз-
глядали проблему одягу, скрізь залишається непорушною його ві-
тальна роль. Ця роль не є просто захисною, вона набагато склад-
ніша, тому що будь-який елемент одягу є захистом не якогось 
певного органа, а всього життя, що наповнює це тіло [там само]. 
Отже, першою функцією костюма є захисна або утилітарна. 

Естетична функція костюма має складну структуру. Прикра-
шаючи своє тіло, стародавня людина прагнула, з одного боку, 
зробити себе найпривабливішою для потенційного сексуального 
партнера, подібно тваринам і птахам, що беруть участь у шлюб-
них іграх; з іншого — в костюмі кодувала певну інформацію (слід 
пригадати татуювання, шрамування, розфарбування тощо). Одна 
з етнографічних універсалій свідчить про те, що людина стає ви-
димою в тому разі, коли до її тіла прилягають костюмні речі. Тілу 
людини надані речі, щоб слугувати. 

Н. Б. Кокуашвілі вважає, що декоративне оздоблення тіла є 
ранньою формою костюма, але естетична функція була не голов-
ною, визначальний момент — символічний або ритуальний зміст 
знаків, які наносили на тіло. Це стає очевидним при дослідженні 
генезису й еволюції татуювання, яке має суспільно-символічне 
значення. На цій підставі Н. Б. Кокуашвілі дійшов цікавого ви-
сновку, що костюм хронологічно передував одягові, а декора-
тивна прикраса тіла є нічим іншим як прообразом костюма [там 
само]. 

Утилітарна й естетична функції костюма набувають іншого зна-
ченнєвого відтінку в контексті соціокультурного життя людини. 
Із проявом соціально-символічної функції костюм стає формою 
суспільної диференціації й одночасно соціального зближення. Ця 
двоїста опозиція соціального відокремлення й злиття призводить 
до подальшого ускладнення діалектичної структури самого по-
няття костюма і його функцій. 

Окрім зазначених, І. Шмерліна пропонує свій комплекс кос-
тюмних функцій: регулювання сексуальних відносин; соцієтальна 
ідентифікація (ідентифікація на рівні спільноти); соціальне мар-
кування; демонстративна функція; функція самовираження (дис-
танціювання від спільноти, розкриття особистого потенціалу); 
семіотичне освоєння і примноження світу [17]. Остання функція 
визначає ігровий аспект костюма, однак йдеться не про маскарад, 
а про витончені моменти символічної поведінки.

Костюм дозволяє легко ідентифікувати незнайомця як «свого» 
чи «чужого». З функцією соціального маркування пов’язаний 
«прадавній мотив перевдягання, головний атрибут богів, поліцей-
ських і бандитів» [1, с. 291].

Презентуючи себе спільноті, людина не тільки підкреслює свій 
статус, але часто імітує чужий. У такому разі йдеться про ком-

пенсаторну функцію одягу. Яскравим проявом компенсаторної 
функції є використання незаможними людьми атрибутів костюма 
заможних (ратинове пальто, пижикова шапка, шкіряний плащ, 
малиновий піджак тощо). До речі, цей одяг свого часу виконував 
символічну функцію заможності.

У ракурсі особистого вибору маркіруюча функція є демонстра-
тивною. Ідеться про навмисне використання особистістю тих мар-
керів, що свідчать про її соціальну, гендерну, вікову, матримо-
ніальну, майнову, статусну, професійну належність. Демонстра-
тивна функція, яка реалізується в соціокультурному просторі, — 
це вторинна гра зі статусними маркерами, які, у свою чергу, є 
ознаками легко розпізнаного соціального статусу (акцентованого 
або імітаційного).

Функція самовираження проявляє особистісні, не пов’язані зі 
статусом, ознаки: характерологічних особливостей, психологіч-
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літні з гіпюру або мережива тощо. Таким чином, на думку Жана 
Бодрійяра, «реальна функція залишається лише як алібі, а форма 
лише позначає собою ідею функції: тобто вона стає алегоричною» 
[2, с. 69].

Склад елементів системи костюма дуже великим і різнома-
нітним, і неможливо детально проаналізувати кожну підсис-
тему костюма в межах однієї праці. Подальше дослідження 
специфічних закономірностей формування та функціонування 
костюма, ретельний аналіз багатофакторного історичного ас-
пекту, безумовно, допоможуть дійти нових важливих висно-
вків, необхідних для збагнення сутності костюма, культури, 
людини та життя взагалі, що і є метою культурологічного по-
шуку.

Таким чином, костюм у процесі свого розвитку мав багато 
етапів від знакової визначеності до семіотичної гри. Колись одяг 
людини був показником її статусу, а «вестіментарні (від лат. 
vestimentum — плаття, одяг) девіації» жорстоко каралися. Посту-
пово зменшується значення костюма, посилюється уніфікуюча 
тенденція. Найголовніша функція сучасного костюма в тому, що 
він дозволяє людині не лише відображати свою індивідуальність, 
а й виходити за межі свого звичного «Я», приміряти інші образи, 
відігравати різні ролі. 

Навіть «некорисні» костюмні речі — (які не носяться) міс-
тять потенціал «іншого Я». Цей потенціал, радше, ніколи не 
розкриється (або розкриється в маскарадному шоу для домаш-
ніх), але важливо, що він є, набув форми, матеріального знаку-
підтвердження. Серед таких речей можна назвати весільну сукню, 
що дбайливо зберігається й одного разу вдягає жінка (наприклад, 
на срібне весілля). Отже, перспективним предметом досліджень 
у царині костюма може стати феномен курйозних речей як ціка-
вого семіологічного об’єкта.
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«Не/ЗУСТРІч» (А. вАРбУРГ, в. беНЬЯМІН, 
С. еЙЗеНШТеЙН): еКСПеРИМеНТАЛЬНІ ПРоеКТИ 

ПочАТКУ ХХ СТ.

розглянуто проект Абі Варбурга «Атлас образів Мнемози-
на», звертаючись до праць його сучасників: Вальтера Беньяміна 
(«Passagen-Werk») та Сергія ейзенштейна («Метод»). 

Ключові слова: монтаж, Абі Варбург, Атлас Мнемозина, Валь-
тер Беньямін, «Пасажі», Сергій ейзенштейн, коло Варбурга.

рассматривается проект Аби Варбурга «Атлас образов Мнемо-
зина», обращаясь к работам его современников: Вальтера Беньями-
на («Passagen-Werk») и Сергея Эйзенштейна («Метод»). 

Ключевые слова: монтаж, Аби Варбург, Атлас Мнемозина, 
Вальтер Беньямин, «Пассажи», Сергей Эйзенштейн, круг Варбур-
га.

The matter in hand of the article is Aby Warburg’s project 
«Bilderatlas Mnemosyne». It is investigated considering the works of 
his contemporaries: Walter Benjamin’s «Passagen-Werk» and Sergei 
Eisenstein’s «Method». 

Key words: montage, Aby Warburg, Bildertals Mnemosyne, Walter 
Benjamin, «Passagen-Werk», Sergei Eisenstein, Warburg-Kreis.

Останні десятиліття спостерігається величезна увага до праць 
та особистості Абі Варбурга (1866-1929), німецького науковця, 
який досліджував проблему міграції образів, виживання антич-
них образів у подальші століття (Nachleben der Antike).  А.Варбург 
відомий, по-перше, як засновник Культурологічної бібліотеки 
(Kulturwissenschaftlichen Bibliothek Warburg (KBW)) у м.Гамбург, 
яку було перетворено на Інститут Варбурга, а в 1933 р. послідов-
никам Варбурга пощастило евакуювати в Лондон, де в 1944 р. він 
став частиною Лондонського університету. З Інститутом Варбурга 
пов’язана ціла плеяда дослідників так званої варбургіанської тра-
диції (Ф. Заксль, Е. Кассірер, Ф. Йейтс, Е. Панофський, Е. Гомбріх 
та ін.). По-друге, А. Варбурга вважають «батьком іконології» — 
методу інтерпретації творів мистецтва, який був удосконалений 
і розвинений Е. Панофським та Е. Гомбріхом. Суперечності такого 
тлумачення, яке ще й нині складає мейнстрим історіографії з цієї 
теми, можна знайти, зокрема, в неопублікованому рукописі ди-
сертації автора статті, а також в опублікованих статтях з цієї теми 
[6; 7], які можуть стати в нагоді не тільки зацікавленим особис-
тістю і дослідженнями А. Варбурга, а й тим, хто прагне осмислити 
функціонування образу в культурі. 

За іронією долі дослідження А. Варбурга впродовж тривалого 
часу залишалися невідомими. За життя Варбург не опублікував 
завершеної праці, збірка його статей та виступів на конференціях 

«Відродження язичницької античності» (1932 р.) була видана вже 
посмертно. Праці Варбурга почали переосмислювати німецькі й 
італійські дослідники в 60-70-ті рр. Світову увагу до особистості 
Варбурга вдалось привернути, зокрема, завдяки есеям Дж. Агам-
бена «Абі Варбург та безіменна наука» (1975 р.) та К.Гінзбурга 
«Від Варбурга до Гомбріха. Замітки щодо однієї методологічної 
проблеми» (1965 р.). У 1970 р. вийшла друком «Інтелектуальна 
біографія» Ернста Гомбріха [12], яка довго залишалася чи не єди-
ним джерелом свідчень про Варбурга, оскільки в ній були опуб-
ліковані численні фрагменти неопублікованих праць Варбурга. 
З початку 90-тих енігматична особистість Абі Варбурга все більше 
привертає увагу дослідників, а його тексти інтенсивно перекла-
дають і видають (нещодавно вийшло друком російське видання 
збірки статей [5]) та все частіше стають об’єктом дослідження. 
Важливим кроком у «популяризації» праць А. Варбурга стали до-
слідження французів Ж. Діді-Юбермана [11] та Ф.А.Мішо [14]. 
Останній проект Варбурга «Атлас образів Мнемозина» (Bilderatlas 
Mnemosyne [18]) нині викликає, напевно, найбільший інтерес се-
ред праць Варбурга. 

«Атлас образів Мнемозина» є останнім проектом Абі Вар-
бурга, над яким він працював у 1924-1929 рр. В «Атласі» він хотів 
об’єднати свої різнотематичні праці таким чином, щоб продемон-
струвати мету своїх проектів і створити нову теорію функціону-
вання людської пам’яті образів, а також простежити вічні мотиви 
руху, які грунтуються на жестових і фізіогномічних формулах па-
тосу (Pathosformeln). 

Панелі «Атласу» являли собою великі дерев’яні площини 
(150х200 см), покриті чорним матеріалом, на якому розміщува-
лися репродукції творів мистецтва. Їх можна легко прикріпити і в 
разі необхідності перемістити. Усі площини було пронумеровано 
і потім сфотографовано. Через смерть Варбурга проект залишився 
незавершеним і тривалий час був доступний тільки дослідникам, 
працювавшим в архіві Варбурга в Лондоні. Оригінальні площини 
не збереглися, їх реконструкція і експозиція відбулась у 1993 р., 
а в 1998 р. організовано пересувну виставку «Атласу» (Сієна-
Флоренція-Рим). 

З метою виявлення невивчених аспектів екстраординарного 
проекту Варбурга в цьому дослідженні ми звертаємось до «Паса-
жів» («Passagen-Werk» [9]) Вальтера Беньяміна та теоретичних 
праць Сергія Ейзенштейна, зокрема таких як «Метод» і «Куле-
подібна книга», ідеї яких хотілося б розмістити не як фон, а як 
сузір’я (Варбург-Беньямін-Ейзенштейн), чиї елементи надають 
форми і відображають один одного. 

З одного боку, це зустріч, яка не відбулась, самих мислителів 
та їх творів, але також відмінності та особливості їх робіт. З ін-
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С. еЙЗеНШТеЙН): еКСПеРИМеНТАЛЬНІ ПРоеКТИ 
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розглянуто проект Абі Варбурга «Атлас образів Мнемози-
на», звертаючись до праць його сучасників: Вальтера Беньяміна 
(«Passagen-Werk») та Сергія ейзенштейна («Метод»). 
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тер Беньямін, «Пасажі», Сергій ейзенштейн, коло Варбурга.

рассматривается проект Аби Варбурга «Атлас образов Мнемо-
зина», обращаясь к работам его современников: Вальтера Беньями-
на («Passagen-Werk») и Сергея Эйзенштейна («Метод»). 
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Вальтер Беньямин, «Пассажи», Сергей Эйзенштейн, круг Варбур-
га.

The matter in hand of the article is Aby Warburg’s project 
«Bilderatlas Mnemosyne». It is investigated considering the works of 
his contemporaries: Walter Benjamin’s «Passagen-Werk» and Sergei 
Eisenstein’s «Method». 

Key words: montage, Aby Warburg, Bildertals Mnemosyne, Walter 
Benjamin, «Passagen-Werk», Sergei Eisenstein, Warburg-Kreis.

Останні десятиліття спостерігається величезна увага до праць 
та особистості Абі Варбурга (1866-1929), німецького науковця, 
який досліджував проблему міграції образів, виживання антич-
них образів у подальші століття (Nachleben der Antike).  А.Варбург 
відомий, по-перше, як засновник Культурологічної бібліотеки 
(Kulturwissenschaftlichen Bibliothek Warburg (KBW)) у м.Гамбург, 
яку було перетворено на Інститут Варбурга, а в 1933 р. послідов-
никам Варбурга пощастило евакуювати в Лондон, де в 1944 р. він 
став частиною Лондонського університету. З Інститутом Варбурга 
пов’язана ціла плеяда дослідників так званої варбургіанської тра-
диції (Ф. Заксль, Е. Кассірер, Ф. Йейтс, Е. Панофський, Е. Гомбріх 
та ін.). По-друге, А. Варбурга вважають «батьком іконології» — 
методу інтерпретації творів мистецтва, який був удосконалений 
і розвинений Е. Панофським та Е. Гомбріхом. Суперечності такого 
тлумачення, яке ще й нині складає мейнстрим історіографії з цієї 
теми, можна знайти, зокрема, в неопублікованому рукописі ди-
сертації автора статті, а також в опублікованих статтях з цієї теми 
[6; 7], які можуть стати в нагоді не тільки зацікавленим особис-
тістю і дослідженнями А. Варбурга, а й тим, хто прагне осмислити 
функціонування образу в культурі. 

За іронією долі дослідження А. Варбурга впродовж тривалого 
часу залишалися невідомими. За життя Варбург не опублікував 
завершеної праці, збірка його статей та виступів на конференціях 

«Відродження язичницької античності» (1932 р.) була видана вже 
посмертно. Праці Варбурга почали переосмислювати німецькі й 
італійські дослідники в 60-70-ті рр. Світову увагу до особистості 
Варбурга вдалось привернути, зокрема, завдяки есеям Дж. Агам-
бена «Абі Варбург та безіменна наука» (1975 р.) та К.Гінзбурга 
«Від Варбурга до Гомбріха. Замітки щодо однієї методологічної 
проблеми» (1965 р.). У 1970 р. вийшла друком «Інтелектуальна 
біографія» Ернста Гомбріха [12], яка довго залишалася чи не єди-
ним джерелом свідчень про Варбурга, оскільки в ній були опуб-
ліковані численні фрагменти неопублікованих праць Варбурга. 
З початку 90-тих енігматична особистість Абі Варбурга все більше 
привертає увагу дослідників, а його тексти інтенсивно перекла-
дають і видають (нещодавно вийшло друком російське видання 
збірки статей [5]) та все частіше стають об’єктом дослідження. 
Важливим кроком у «популяризації» праць А. Варбурга стали до-
слідження французів Ж. Діді-Юбермана [11] та Ф.А.Мішо [14]. 
Останній проект Варбурга «Атлас образів Мнемозина» (Bilderatlas 
Mnemosyne [18]) нині викликає, напевно, найбільший інтерес се-
ред праць Варбурга. 

«Атлас образів Мнемозина» є останнім проектом Абі Вар-
бурга, над яким він працював у 1924-1929 рр. В «Атласі» він хотів 
об’єднати свої різнотематичні праці таким чином, щоб продемон-
струвати мету своїх проектів і створити нову теорію функціону-
вання людської пам’яті образів, а також простежити вічні мотиви 
руху, які грунтуються на жестових і фізіогномічних формулах па-
тосу (Pathosformeln). 

Панелі «Атласу» являли собою великі дерев’яні площини 
(150х200 см), покриті чорним матеріалом, на якому розміщува-
лися репродукції творів мистецтва. Їх можна легко прикріпити і в 
разі необхідності перемістити. Усі площини було пронумеровано 
і потім сфотографовано. Через смерть Варбурга проект залишився 
незавершеним і тривалий час був доступний тільки дослідникам, 
працювавшим в архіві Варбурга в Лондоні. Оригінальні площини 
не збереглися, їх реконструкція і експозиція відбулась у 1993 р., 
а в 1998 р. організовано пересувну виставку «Атласу» (Сієна-
Флоренція-Рим). 

З метою виявлення невивчених аспектів екстраординарного 
проекту Варбурга в цьому дослідженні ми звертаємось до «Паса-
жів» («Passagen-Werk» [9]) Вальтера Беньяміна та теоретичних 
праць Сергія Ейзенштейна, зокрема таких як «Метод» і «Куле-
подібна книга», ідеї яких хотілося б розмістити не як фон, а як 
сузір’я (Варбург-Беньямін-Ейзенштейн), чиї елементи надають 
форми і відображають один одного. 

З одного боку, це зустріч, яка не відбулась, самих мислителів 
та їх творів, але також відмінності та особливості їх робіт. З ін-
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шого ж боку, це безумовна спорідненість, подібність, зустрічність 
цих проектів, авторів яких хоча й розділяли часо-просторові ко-
ординати (так, зокрема, В. Беньямін (1892-1940) належав до мо-
лодшого, ніж Варбург, покоління німецької інтелігенції євреїв), 
але об’єднував час створення самих праць: 20-40-ві рр. ХХ ст. Ці 
проекти відображають ситуацію в науці і мистецтві початку сто-
ліття, пов’язану, зокрема, зі зневірою в можливість повного й ем-
піричного розуміння світу через позитивістську систему знання: 
в науці було зруйновано попередній світ закритих всеосяжних 
систем, замінених спеціальними дисциплінами, тотальність була 
відкинута як утопія, теорії набули оперативного функціонального 
значення.

Слід зазначити, що цей матеріал готувався в курсі дослідження 
концепції образу Абі Варбурга. Але поступово порівняння цих 
трьох проектів почали набувати масштабів, вартих окремої ро-
боти. Зосередимося на огляді цих проектів, безпосередніх контак-
тах А. Варбурга та В. Беньяміна і спільній для цих проектів тех-
ніці монтажу, яка визначає нову манеру теоретичного мислення 
та письма в кінці ХІХ — початку ХХст., чим і пояснюється акту-
альність цього дослідження. 

Німецький дослідник Вольфганг Кемп [13] одним із перших 
порівняв «Bilderatlas Mnemosyne» Варбурга з екстраординарним 
і незавершеним монтажним проектом 20-30-х рр.: «Passagen-
Werk» Вальтера Беньяміна (1892-1940), німецького філософа та 
критика [2; 3; 9], одного із представників Франкфуртської школи, 
спадок якого почали переосмислювати в післявоєнні роки, а осо-
бистість Беньяміна була «представлена» інтелектуальній спіль-
ноті есеями Х.Арендт «Вальтер Беньямін» та С.Зонтаг «Під зна-
ком Сатурна». Над «Пасажами» Беньямін працював близько де-
сяти років: з 1928 і до останніх днів перебування в Парижі перед 
евакуацією і неочікуваною смертю в 1940 р. «Пасажі» є своєрід-
ною колекцією текстів, де цитати з франкомовної й німецько-
мовної літератури чергуються з беньямінівськими фрагментами-
коментарями. 

Якщо про спорідненість останніх праць Варбурга і Беньяміна 
написано вже досить багато [13; 15; 16; 17], то близькість підходів 
і методів А.Варбурга та С.Ейзенштейна досліджена побіжно. Мож-
ливо, це пов’язнано з тим, що основні теоретичні дослідження Ей-
зенштейна залишались невиданими, або якщо і друкувалися, то зі 
значними скороченнями (як і твори Ейзенштейна в 60-і рр.). Нині 
його спадок, як і Варбурга, переосмислюється. 

З пошуками нової форми — гіпертексту, для реаліації якої не 
було медіуму, пов’язуються, зокрема, книга Ейзенштейна «Ме-
тод», яку він писав шістнадцять років (1932—1948), щоразу ніби 
розпочинаючи знову, а також «кулеподібна книга» (задум він ви-

ношував наприкінці 20-х рр.), втілення якої не міг забезпечити 
двовимірний друкований твір. Останню, зокрема, Ейзенштейн ха-
рактеризував як таку, що вічно готується до друку [6]. 

Французький теоретик візуальної культури Ж.Діді-Юберман 
декілька разів згадує Ейзенштейна у своєму дослідженні, присвя-
ченому Варбургу. Простежуючи вплив Гете на проект Варбурга, 
Ж.Діді-Юберман зазначає, що Гете в дослідженні Лаокоона праг-
нув не виявити розділення — класифікації чи ієрархії різних 
мистецтв, як це робив Лессінг, а простежити спорідненість між 
різними способами вираження. З цієї точки зору, урок Гете зали-
шається неперевершеним: його знаходимо в «Атласі Мнемозина» 
Варбурга, але також у «Пасажах» Беньяміна, в журналі «Доку-
менти» Батая і в теоретичних працях Ейзенштейна [11, c. 196]. І в 
іншому місці він пише про нову епістемологічну конфігурацію, 
яку створює монтаж «Мнемозини», що є близьким Беньяміну, але 
також за певними аспектами Батаю і Ейзейнштейну [11, c. 445]. 
Ще раз ім’я Ейзенштейна згадується в контексті метафори «кіне-
матографічної проекції» [11, c. 455].

Кінознавець Оксана Булгакова [4] відзначає те, що поза ува-
гою Ейзенштейна і невідомими для нього залишаються проекти, 
близькі «Методу». Перш за все Варбург з його формулою патосу 
і невербальною історією мистецтва і Беньямін з його археологією 
історичних форм сприйняття. При цьому вона в деталях зупиня-
ється на паралелях між проектами Ейзенштейна і Беньяміна, як 
на показовіших.

У біографії Варбурга Е.Гомбріх пише, що «психологічна по-
треба Варбурга розповісти історію за допомогою картинок» була 
підсилена існуванням попередника, яким Гомбріх вважає німець-
кого психолога й етнолога Адольфа Бастіана, чию роботу було до-
повнено книгою картинок у формі «атласу», що у свою чергу по-
слугувало моделлю для «атласу» Варбурга [12, c. 285-286]. Окрім 
того, Е. Гомбріх також приписує Бастіану авторство вислову «бог 
у деталях», зазначаючи, що «відома фраза Варбурга «God dwells 
in minutiae» і його лекційний стиль були запозичені в Бастіана. 
Як попередників пошуку основних емоційних відношень у куль-
турі, Е. Гомбріх [12, c. 286-287] також виділяє Ніцше, Фрезера 
та Юнга, яких пропонує розглядати як фон, на якому ми повинні 
розмістити проект «Мнемозина». 

«Атлас» Бастіана мав бути візуальним коментарем до книги, 
в якій Бастіан хотів «зібрати думки людей (Vélkergedanken)», щоб 
дослідити те, як різні цивілізації зображають і репрезентують уні-
версум. Гомбріх підкреслює «амбіційність і заплутаність» книги 
Бастіана, її «сильний методологічний індуктивізм» [12, c. 285]. 
Те, що вплив А.Бастіана на А.Варбурга був досить сумнівним, уже 
неодноразово відзначали дослідники.
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шого ж боку, це безумовна спорідненість, подібність, зустрічність 
цих проектів, авторів яких хоча й розділяли часо-просторові ко-
ординати (так, зокрема, В. Беньямін (1892-1940) належав до мо-
лодшого, ніж Варбург, покоління німецької інтелігенції євреїв), 
але об’єднував час створення самих праць: 20-40-ві рр. ХХ ст. Ці 
проекти відображають ситуацію в науці і мистецтві початку сто-
ліття, пов’язану, зокрема, зі зневірою в можливість повного й ем-
піричного розуміння світу через позитивістську систему знання: 
в науці було зруйновано попередній світ закритих всеосяжних 
систем, замінених спеціальними дисциплінами, тотальність була 
відкинута як утопія, теорії набули оперативного функціонального 
значення.

Слід зазначити, що цей матеріал готувався в курсі дослідження 
концепції образу Абі Варбурга. Але поступово порівняння цих 
трьох проектів почали набувати масштабів, вартих окремої ро-
боти. Зосередимося на огляді цих проектів, безпосередніх контак-
тах А. Варбурга та В. Беньяміна і спільній для цих проектів тех-
ніці монтажу, яка визначає нову манеру теоретичного мислення 
та письма в кінці ХІХ — початку ХХст., чим і пояснюється акту-
альність цього дослідження. 

Німецький дослідник Вольфганг Кемп [13] одним із перших 
порівняв «Bilderatlas Mnemosyne» Варбурга з екстраординарним 
і незавершеним монтажним проектом 20-30-х рр.: «Passagen-
Werk» Вальтера Беньяміна (1892-1940), німецького філософа та 
критика [2; 3; 9], одного із представників Франкфуртської школи, 
спадок якого почали переосмислювати в післявоєнні роки, а осо-
бистість Беньяміна була «представлена» інтелектуальній спіль-
ноті есеями Х.Арендт «Вальтер Беньямін» та С.Зонтаг «Під зна-
ком Сатурна». Над «Пасажами» Беньямін працював близько де-
сяти років: з 1928 і до останніх днів перебування в Парижі перед 
евакуацією і неочікуваною смертю в 1940 р. «Пасажі» є своєрід-
ною колекцією текстів, де цитати з франкомовної й німецько-
мовної літератури чергуються з беньямінівськими фрагментами-
коментарями. 

Якщо про спорідненість останніх праць Варбурга і Беньяміна 
написано вже досить багато [13; 15; 16; 17], то близькість підходів 
і методів А.Варбурга та С.Ейзенштейна досліджена побіжно. Мож-
ливо, це пов’язнано з тим, що основні теоретичні дослідження Ей-
зенштейна залишались невиданими, або якщо і друкувалися, то зі 
значними скороченнями (як і твори Ейзенштейна в 60-і рр.). Нині 
його спадок, як і Варбурга, переосмислюється. 

З пошуками нової форми — гіпертексту, для реаліації якої не 
було медіуму, пов’язуються, зокрема, книга Ейзенштейна «Ме-
тод», яку він писав шістнадцять років (1932—1948), щоразу ніби 
розпочинаючи знову, а також «кулеподібна книга» (задум він ви-

ношував наприкінці 20-х рр.), втілення якої не міг забезпечити 
двовимірний друкований твір. Останню, зокрема, Ейзенштейн ха-
рактеризував як таку, що вічно готується до друку [6]. 

Французький теоретик візуальної культури Ж.Діді-Юберман 
декілька разів згадує Ейзенштейна у своєму дослідженні, присвя-
ченому Варбургу. Простежуючи вплив Гете на проект Варбурга, 
Ж.Діді-Юберман зазначає, що Гете в дослідженні Лаокоона праг-
нув не виявити розділення — класифікації чи ієрархії різних 
мистецтв, як це робив Лессінг, а простежити спорідненість між 
різними способами вираження. З цієї точки зору, урок Гете зали-
шається неперевершеним: його знаходимо в «Атласі Мнемозина» 
Варбурга, але також у «Пасажах» Беньяміна, в журналі «Доку-
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і невербальною історією мистецтва і Беньямін з його археологією 
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треба Варбурга розповісти історію за допомогою картинок» була 
підсилена існуванням попередника, яким Гомбріх вважає німець-
кого психолога й етнолога Адольфа Бастіана, чию роботу було до-
повнено книгою картинок у формі «атласу», що у свою чергу по-
слугувало моделлю для «атласу» Варбурга [12, c. 285-286]. Окрім 
того, Е. Гомбріх також приписує Бастіану авторство вислову «бог 
у деталях», зазначаючи, що «відома фраза Варбурга «God dwells 
in minutiae» і його лекційний стиль були запозичені в Бастіана. 
Як попередників пошуку основних емоційних відношень у куль-
турі, Е. Гомбріх [12, c. 286-287] також виділяє Ніцше, Фрезера 
та Юнга, яких пропонує розглядати як фон, на якому ми повинні 
розмістити проект «Мнемозина». 

«Атлас» Бастіана мав бути візуальним коментарем до книги, 
в якій Бастіан хотів «зібрати думки людей (Vélkergedanken)», щоб 
дослідити те, як різні цивілізації зображають і репрезентують уні-
версум. Гомбріх підкреслює «амбіційність і заплутаність» книги 
Бастіана, її «сильний методологічний індуктивізм» [12, c. 285]. 
Те, що вплив А.Бастіана на А.Варбурга був досить сумнівним, уже 
неодноразово відзначали дослідники.
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Ж. Діді-Юберман зазначає, що, можливо, «Атлас» Бастіана 
і вплинув на концепцію Варбурга, але достатньо протиставити 
площину Бастіана, присвячену космологічній репрезентації з її 
варбургіанським еквівалентом, щоб виявити їх відмінності. З од-
ного боку (Бастіан) — єдність репрезентації — усі образи взято 
з тієї ж загальної схеми, що слугує інструментом для гіпотези єд-
ності сигніфікації. З іншого (Варбург) — відмінність репрезента-
ції, де об’єкти продемонстровані в їх гетерогенних матеріях [11, 
c. 439]. 

Ніколас Ман зауважує, що зближення Бастіана і Варбурга є не 
дуже доречним, але Варбург дійсно часто захоплювався ексцен-
тричними творами [18, c. IX].

Порівнюючи праці Беньяміна і Варбурга, можна дійсно виявити 
багато спільних елементів, наявність яких не можна вважати суто 
випадковою, проте між ними простір цілого покоління єврейсько-
німецької інтелігенції (Варбург народився у 1866 р., Беньямін — 
у 1892 р.). Обидва належали до типу «вченого-аристократа». В есе 
про Бахофена В.Беньямін пише: «Бахофен-учений мав барські за-
машки. Тип ученого-вельможі, блискуче втілений Лейбніцом, за-
слуговував би того, щоб простежити його існування аж до наших 
часів: він і нині ще породжує благородних учених, таких, як: Абі 
Варбург, засновник бібліотеки, що носить його ім’я, яку щой но 
було перевезено з Гамбурга в Англію. Не будучи помітними, як 
вельможі від літератури, перший з яких — Вольтер, цей клан уче-
них мав значний вплив. Саме в цьому ряду, а не на лінії Вольтера, 
стоїть Гете, чия характерна і певним чином офіційна манера ро-
била наукове натхнення близьким йому навіть більшою мірою, 
аніж натхнення поетичне. Діяльність таких розумів, які завжди 
виявляються частково «дилетантськими», легко виявляє себе 
у сферах, рубіжних для багатьох наук. Найчастіше вона вільна від 
будь-яких професійних обов’язків» [2, c. 300]. 

Ця цитата добре відображає позицію, властиву Варбургу і Бе-
ньяміну щодо «об’єктивного» дослідження в позитивістській 
сфері. Таку форму дилетантизму не слід плутати з певним видом 
«поверхового» та чужого для наукових канонів знання. Такі до-
слідники чутливіші і сприйнятливіші, а тому більше схильні до 
історичного досвіду. 

Дещо подібний дилетантський підхід властивий і Я. Бурк-
хардту, який презирливо ставився до професійної історіографії 
ХІХ ст. (viri eruditissimi). Під час частих поїздок до Італії Бурк-
хардт уникав контактів з істориками і філологами, які працювали 
в Римі, розуміючи, що їх багатослівний і нав’язливий педантизм 
може зруйнувати його «цнотливе бачення» минулого. Тому він 
так ніяково почувався, маючи справу з академічними істориками 
свого часу. Дійсно, у цих учених-бюрократів було мало спільного 

з історичним досвідом, вони не були до нього сприйнятливими. 
Вони, звісно ж, осудили б його за невідповідність високим стан-
дартам по-справжньому «наукової» історії [1, c.240-241]. 

Варбург та Беньямін походили із заможних родин (таким чи-
ном могли забезпечити собі економічну підтримку) і хотіли при-
святити себе «вільній» науковій діяльності, звільненій як від ака-
демічних, так і від дисциплінарних рамок. Варбург зміг реалізу-
вати цю мрію, заснувавши наукову і дослідницьку бібліотеку (Ба-
хофен, якому Беньямін присвятив своє есе, збудував приватний 
музей). Втрата спадку унеможливила для Беньяміна такий шлях. 

Варбург декілька разів відхиляв університетські пропозиції, 
його з радістю приймали як доцента без підтвердження і доку-
мента (екзамена). Коли в 1897 р. його вперше запросив універси-
тет у Кельні, він написав у своєму щоденнику, що більше не ба-
жає видушувати з себе примусове виконання. Ситуація з Беньямі-
ном була з точністю до навпаки. У 1925 р. Беньямін презентував 
у французькому університеті роботу (кваліфікаційний екзамен) 
про німецьку барокову драму, яку не було прийнято. Він не склав 
іспиту через обмеженість деяких професорів, а не через слабкість 
його роботи. Але таким чином зникла надія академічного шляху 
[13, c. 240; 15] 

Те, що В. Беньямін шукав контакту з колом Варбурга (Warburg-
Kreis), не є новиною. Відчуваючи співзвучність ідей, Беньямін 
радісно прискорював контакти з гамбуржцями. У праці про ба-
рокову драму він посилається на найцитованіший твір Варбурга 
«Язичницько-античне пророцтво в слові і зображенні епохи Лю-
тера» (1920) [5, с. 229-368], а також на дослідження меланхолії Па-
нофським і Закслем. Беньямін вважав Варбурга більше, ніж прос то 
авторитетним дослідником у близькій йому галузі досліджень. 
Це стає очевидним з його біографічних джерел, найважливішим 
з яких є лист, який він надіслав Гуго фон Гофмансталю у 1926 р. 
Тут він пише: «…Я можу також пізніше надіятися на інтерес гам-
бурзького кола Варбурга. Я б міг у будь-якому разі знайти акаде-
мічно кваліфікованих і близьких рецензентів моєї роботи серед їх 
членів, з якими особисто не маю ніяких зв’язків» [17, с. 11].

Надії Беньяміна залишились нездійсненними. Гофмансталь 
надіслав Панофському копію розділу про меланхолію Беньяміна. 
Ентузіазму у відповіді Панофського не було. Незважаючи на 
це, Беньямін все ще проводив паралелі між його роботою і KBW 
(Kulturwissenschaftlichen Bibliothek Warburg), відзначаючи 
в листі Кракауеру: «...найважливіші дослідницькі публікації для 
нашого підходу все більше пов’язуються з колом Варбурга, і через 
це мене дуже порадувало, коли я нещодавно дізнався, що Заксль 
дуже зацікавився моєю роботою» [15, с.11-12]. Варбург придбав 
копію роботи в бібліотеку, і хоча Беньямін усе ще сподівався на 
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Ж. Діді-Юберман зазначає, що, можливо, «Атлас» Бастіана 
і вплинув на концепцію Варбурга, але достатньо протиставити 
площину Бастіана, присвячену космологічній репрезентації з її 
варбургіанським еквівалентом, щоб виявити їх відмінності. З од-
ного боку (Бастіан) — єдність репрезентації — усі образи взято 
з тієї ж загальної схеми, що слугує інструментом для гіпотези єд-
ності сигніфікації. З іншого (Варбург) — відмінність репрезента-
ції, де об’єкти продемонстровані в їх гетерогенних матеріях [11, 
c. 439]. 

Ніколас Ман зауважує, що зближення Бастіана і Варбурга є не 
дуже доречним, але Варбург дійсно часто захоплювався ексцен-
тричними творами [18, c. IX].

Порівнюючи праці Беньяміна і Варбурга, можна дійсно виявити 
багато спільних елементів, наявність яких не можна вважати суто 
випадковою, проте між ними простір цілого покоління єврейсько-
німецької інтелігенції (Варбург народився у 1866 р., Беньямін — 
у 1892 р.). Обидва належали до типу «вченого-аристократа». В есе 
про Бахофена В.Беньямін пише: «Бахофен-учений мав барські за-
машки. Тип ученого-вельможі, блискуче втілений Лейбніцом, за-
слуговував би того, щоб простежити його існування аж до наших 
часів: він і нині ще породжує благородних учених, таких, як: Абі 
Варбург, засновник бібліотеки, що носить його ім’я, яку щой но 
було перевезено з Гамбурга в Англію. Не будучи помітними, як 
вельможі від літератури, перший з яких — Вольтер, цей клан уче-
них мав значний вплив. Саме в цьому ряду, а не на лінії Вольтера, 
стоїть Гете, чия характерна і певним чином офіційна манера ро-
била наукове натхнення близьким йому навіть більшою мірою, 
аніж натхнення поетичне. Діяльність таких розумів, які завжди 
виявляються частково «дилетантськими», легко виявляє себе 
у сферах, рубіжних для багатьох наук. Найчастіше вона вільна від 
будь-яких професійних обов’язків» [2, c. 300]. 

Ця цитата добре відображає позицію, властиву Варбургу і Бе-
ньяміну щодо «об’єктивного» дослідження в позитивістській 
сфері. Таку форму дилетантизму не слід плутати з певним видом 
«поверхового» та чужого для наукових канонів знання. Такі до-
слідники чутливіші і сприйнятливіші, а тому більше схильні до 
історичного досвіду. 

Дещо подібний дилетантський підхід властивий і Я. Бурк-
хардту, який презирливо ставився до професійної історіографії 
ХІХ ст. (viri eruditissimi). Під час частих поїздок до Італії Бурк-
хардт уникав контактів з істориками і філологами, які працювали 
в Римі, розуміючи, що їх багатослівний і нав’язливий педантизм 
може зруйнувати його «цнотливе бачення» минулого. Тому він 
так ніяково почувався, маючи справу з академічними істориками 
свого часу. Дійсно, у цих учених-бюрократів було мало спільного 

з історичним досвідом, вони не були до нього сприйнятливими. 
Вони, звісно ж, осудили б його за невідповідність високим стан-
дартам по-справжньому «наукової» історії [1, c.240-241]. 

Варбург та Беньямін походили із заможних родин (таким чи-
ном могли забезпечити собі економічну підтримку) і хотіли при-
святити себе «вільній» науковій діяльності, звільненій як від ака-
демічних, так і від дисциплінарних рамок. Варбург зміг реалізу-
вати цю мрію, заснувавши наукову і дослідницьку бібліотеку (Ба-
хофен, якому Беньямін присвятив своє есе, збудував приватний 
музей). Втрата спадку унеможливила для Беньяміна такий шлях. 

Варбург декілька разів відхиляв університетські пропозиції, 
його з радістю приймали як доцента без підтвердження і доку-
мента (екзамена). Коли в 1897 р. його вперше запросив універси-
тет у Кельні, він написав у своєму щоденнику, що більше не ба-
жає видушувати з себе примусове виконання. Ситуація з Беньямі-
ном була з точністю до навпаки. У 1925 р. Беньямін презентував 
у французькому університеті роботу (кваліфікаційний екзамен) 
про німецьку барокову драму, яку не було прийнято. Він не склав 
іспиту через обмеженість деяких професорів, а не через слабкість 
його роботи. Але таким чином зникла надія академічного шляху 
[13, c. 240; 15] 

Те, що В. Беньямін шукав контакту з колом Варбурга (Warburg-
Kreis), не є новиною. Відчуваючи співзвучність ідей, Беньямін 
радісно прискорював контакти з гамбуржцями. У праці про ба-
рокову драму він посилається на найцитованіший твір Варбурга 
«Язичницько-античне пророцтво в слові і зображенні епохи Лю-
тера» (1920) [5, с. 229-368], а також на дослідження меланхолії Па-
нофським і Закслем. Беньямін вважав Варбурга більше, ніж прос то 
авторитетним дослідником у близькій йому галузі досліджень. 
Це стає очевидним з його біографічних джерел, найважливішим 
з яких є лист, який він надіслав Гуго фон Гофмансталю у 1926 р. 
Тут він пише: «…Я можу також пізніше надіятися на інтерес гам-
бурзького кола Варбурга. Я б міг у будь-якому разі знайти акаде-
мічно кваліфікованих і близьких рецензентів моєї роботи серед їх 
членів, з якими особисто не маю ніяких зв’язків» [17, с. 11].

Надії Беньяміна залишились нездійсненними. Гофмансталь 
надіслав Панофському копію розділу про меланхолію Беньяміна. 
Ентузіазму у відповіді Панофського не було. Незважаючи на 
це, Беньямін все ще проводив паралелі між його роботою і KBW 
(Kulturwissenschaftlichen Bibliothek Warburg), відзначаючи 
в листі Кракауеру: «...найважливіші дослідницькі публікації для 
нашого підходу все більше пов’язуються з колом Варбурга, і через 
це мене дуже порадувало, коли я нещодавно дізнався, що Заксль 
дуже зацікавився моєю роботою» [15, с.11-12]. Варбург придбав 
копію роботи в бібліотеку, і хоча Беньямін усе ще сподівався на 
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зв’язок, який навряд чи міг відбутися. Як зазначає Вольфганг 
Кемп, коло Варбурга було орієнтовано в дусі касcіреріанської 
доктрини, а Беньямін не був абсолютним шанувальником Кассі-
рера («головного ідеолога» варбургіанської школи), що виражено 
в його способі мислити діалектично, і виявляється в аналізі ба-
рокової драми [13, с. 238]. До того ж власні інтереси Беньяміна 
змінилися (не в останню чергу через Асю Лацис), він з’їздив у Мо-
скву, що відкрило для нього нові шляхи: у цей момент вежа зі 
слонової кістки виявляється для нього абсолютно неприйнятною. 
Конструкція «вежі пророка», яку Варбург визнає як велику за-
слугу Буркхардта, виявляється антитезою тому, як, згідно з Бе-
ньяміном, повинен позиціюватися інтелектуал. Інтелектуал має 
відкрито брати участь у політичній боротьбі: повинен вийти на ву-
лицю, а не залишатися в башті [13, с.11-12; 15].

Окрім цих безпосередніх свідчень і «контактів», є щось глибше, 
що «зближує» Варбурга і Беньяміна: аналогія двох творів — «Мне-
мозини» Варбурга і «Пасажів» Беньяміна. 

І хоча дослідники [13; 14; 15] зазначають, що пошук точок 
дотику не може далеко завести, оскільки є сегментованим: ті-
лесна спорідненість — монтаж гетерогенних елементів — не 
повинна затьмарювати те, що обидва твори мають різні наміри 
(так, зокрема, своїм інтересом до монтажу Беньямін багато чим 
зобов’язаний сюрреалістичним технікам). Утім, можна відзна-
чити, що асоціативний принцип монтажу, характерний для цих 
проектів, а також для праць С. Ейзенштейна, змінює науковий 
наратив, заміняючи лінійну логіку — візуальною. Форма цих 
проектів передбачає те, що через розміщення поруч текстових 
фрагментів (у Беньяміна й Ейзенштейна) чи зображень (у Вар-
бурга) теорія виникає сама, без ін’єкції інтерпретації. Добре ві-
домими є слова Беньяміна, в яких він підсумовує: «Метод цієї 
роботи: літературний монтаж. Мені немає чого сказати. Тільки 
показувати...» [7, с. 460]. 

Ж. Діді-Юберман пише, що монтаж в «Атласі Мнемозина» 
пропонує щось інше, аніж просту розповідь образів-пригадувань, 
є складним механізмом, який відкриває візуальні основи неперед-
бачуваної історичної пам’яті, того, що Варбург називав Nachleben. 
У результаті отримуємо знання, яке є новим у просторі гуманітар-
них наук і якому складно знайти еквівалентні моделі [9, с. 438]. 
Фрагментарність цих проектів відсилає до форми, якою захоплю-
валися романтики і яка була поновлена в мистецтві і теорії ХХст. 
Фрагментація і монтаж визначають нову парадигму мислення, що 
потребує переосмислення співвідношення між чуттєвим і раціо-
нальним, науковим пізнанням. 

Отже, в проектах Варбурга, Ейзенштейна і Беньяміна є подіб-
ною як сама техніка, так і певною мірою матеріал, до якого вони 

звертаються. Усі вони долучають до нового проекту статті, напи-
сані раніше, але якщо Беньямін і Ейзенштейн при цьому їх демон-
тують і змонтовують знову врізуванням цитат, підпорядковуючи 
новій логіці, то Варбург, демонтувавши, переводить свої статті 
у «фотографічний» вимір. Окрім таких, здавалося б «зовнішніх» 
подібностей конструкції, робочих принципів і матеріалу, подіб-
ним є сам спосіб писання — монтаж фрагментів, який зумовлює 
нову якість теоретичного тексту, що його зближує з принципами 
побудови твору мистецтва. Такий текст потребує особливих на-
вичок «читання»: читач повинен монтувати фрагменти згідно 
з асоціативними зв’язками, прочитувати «сліди» як детектив чи 
психоаналітик. Перспективою подальших досліджень є аналіз 
особливостей монтажу цих проектів з метою осмислення функціо-
нування образу в культурі.
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показувати...» [7, с. 460]. 

Ж. Діді-Юберман пише, що монтаж в «Атласі Мнемозина» 
пропонує щось інше, аніж просту розповідь образів-пригадувань, 
є складним механізмом, який відкриває візуальні основи неперед-
бачуваної історичної пам’яті, того, що Варбург називав Nachleben. 
У результаті отримуємо знання, яке є новим у просторі гуманітар-
них наук і якому складно знайти еквівалентні моделі [9, с. 438]. 
Фрагментарність цих проектів відсилає до форми, якою захоплю-
валися романтики і яка була поновлена в мистецтві і теорії ХХст. 
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Отже, в проектах Варбурга, Ейзенштейна і Беньяміна є подіб-
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In this article main stereotypes and cliche aboute Islam (as religion, 
culture, civilization), which developed in the different discoures of 
western culture, are analyses. 
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Осмислення феномену ісламу в європейських культурах роз-
почалося наприкінці VII ст., тобто практично з виникнення нової 
релігії. Перші описи створювалися на основі біблійних текстів 

(«агаряни», «ізмаїльтяни», «сини Моава», «сарацини»), згодом 
до джерел було додано описи паломників, купців, воїнів, перші 
переклади Корану та життєписів Мухаммада. 

Актуальність статті полягає в необхідності проведення роботи 
з виокремлення та аналізу упередженості щодо ісламу й мусуль-
ман, характерної для ісламознавчих дискурсів (як для популіст-
ського, так і, певною мірою, для академічного). Аналіз усталених 
мовних кліше та культурних стереотипів є однією з необхідних 
складових дослідження процесів сучасних міжкультурних кому-
нікацій за участю мусульман. Мета статті — виокремлення основ-
них складових сучасного негативного образу ісламу, сформован ого 
в колективній свідомості Заходу. Відповідно до поставленої мети 
необхідно вирішити такі завдання: визначити основні складові об-
разу ісламу; виділити характеристики видатних мусульман, які 
вважаються репрезентантами ісламу; визначити наслідки й умови 
існування негативного образу ісламу. 

Літературу, присвячену цій темі, можна умовно поділити на 
кілька типів за різними критеріями. За емоційним навантажен-
ням — на позитивні в ставленні до ісламу [29; 30; 31, с. 37-50; 35; 
6; 13; 18; 19], негативні [31, с. 51-98; 33; 2; 7; 20; 21; 22; 24; 27] й 
об’єктивні [30; 31, с. 99-111; 1; 4; 5; 11; 23; 26]. За рівнем подання 
матеріалу — журналістські [36; 13; 14; 24; 18; 16; 24], наукові [1; 
8; 9; 10; 11; 23; 26; 28], науково-популярні [2; 19; 20; 21]. Окремо 
необхідно відзначити Інтернет-форуми різного спрямування (ре-
лігійні, політичні, загальні), на яких порушуються теми, при-
свячені цій проблемі, і завдяки яким можна визначити усталені 
елементи образу ісламу (на позначення якого надалі використову-
ватиметься термін «Іслам»). До цього слід додати випуски телеві-
зійних новин та передач, телевізійні фільми, художню літературу, 
цикли лекцій у педагогічних закладах різного рівня тощо. 

Серед чинників, які впливають на формування сучасного об-
разу ісламу, визначальними є такі: по-перше, тлумачення істо-
ричних подій, серед учасників яких є мусульмани (варто назвати 
перші ісламські завоювання, Хрестові походи, завоювання турків-
осман, арабо-ізраїльські війни, терористичні акти проти європей-
ських країн та США, витлумачені як ісламські), по-друге, зрос-
тання кількості іммігрантів з мусульманських країн в ЄС, комп-
лекс економічних та соціальних проблем, які з цим пов’язані. На 
позначення образу ісламу, створеного в межах західного світо-
гляду, використовуватимемо термін «Іслам». У найзагальнішому 
тлумаченні «Іслам» є єдиною системою, що об’єднує 1,5 мільярди 
мусульман як релігія, культура, цивілізація. У будь-якому разі, 
постулюється, що мусульмани всіх часів та народів практикують 
однакові засоби вирішення проблем, керуються єдиними релігій-
ними приписами та моральними нормами. 
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Іслам не має структури, яка б його найповніше репрезенту-
вала, натомість «Іслам» може репрезентуватись терористичними 
організаціями (на кшталт «Хамас» або «аль-Каіда»), відомими 
лідерами арабо-мусульманського світу (такими як Юсуф Кардаві, 
імам Хомейні, Усама бен Ладен, Ясір Арафат чи Анвар Садат) або 
ісламськими організаціями. Залежно від того, кого обирають на 
репрезентацію «Ісламу», визначається можливість чи немож-
ливість ведення діалогу, глобальність чи локальність конфлікту 
тощо. 

Система уявлень про «Іслам» складається з таких елементів, 
як: характеристики «ісламської» моралі, ісламських джерел, «іс-
ламської» цивілізації. Дослідження «Ісламу» може мати форму 
критики або форму захисту. Критика спрямовується на поло-
ження ісламу, текст Корану, особистісні якості Мухаммада, до-
сягнення ісламської цивілізації. Захист ведеться, відповідно, за 
тими ж напрямами, проте із застосуванням інших фактів або ін-
ших тлумачень фактів. Захист може вестись з наукових позицій (у 
цьому разі йдеться радше про спроби зрозуміти логіку існування 
іншої культури) або ж з позицій загальнолюдських цінностей (за-
галом, найчастіше такий напрям має назву «політкоректність»). 

Серед характеристик «Ісламу» визначальними є абстрактні по-
зачасові. Наприклад, ворожість до всього неісламського, нециві-
лізованість, войовничість, не здатність створити власну культуру, 
нездатність засвоїти вищі досягнення інших культур без погір-
шення та спрощення, штучність тощо [31, с. 51-98; 2, с. 172; 7; 20; 
24]. Серед позачасових характеристик мусульман — підступність, 
неспроможність тримати слово, дотримуватися договору, войов-
ничість, безкультур’я, невихованість, фанатизм, сластолюбство 
тощо [24; 21; 20; 18]. 

Серед конкретних характеристик «Ісламу» чільне місце нале-
жить тим, які набуті в процесі історії [1, с. 21]. Основні періоди, 
тлумачення подій яких породжує основні стереотипи сприйняття 
Ісламу та мусульман, — арабські завоювання VII-VIII ст., Хрес-
тові походи, походи османів на Відень, походи татар на українські 
землі, війна Греції за незалежність, арабо-ізраїльські війни, те-
рористичні акти. У творчості захисників ісламу більше значення 
надається обставинам, які супроводжували арабське завоювання 
Єгипту, також — ісламському пануванню в Іспанії та діяльності 
Салах ад-Діна. 

Своєрідний реєстр історичних образ сприяє тлумаченню від-
носин між ісламським світом та християнською Європою як XIII-
XIV ст. безпросвітного протистояння, винуватці якого — мусуль-
мани. У цьому реєстрі — ті події в ісламському світі за весь пе-
ріод його існування, які не відповідають сучасній концепції прав 
людини. Наприклад, вигнання та винищення іудейських племен 

Медіни, знищення Олександрійської бібліотеки, дії ал-Хакіма, за-
борона будування нових церков, геноцид вірмен тощо. Водночас 
ігнорується той факт, що деякі зазначені події пов’язані з діяль-
ністю неісламських урядів, а інші — з діяльністю правителів, дії 
яких негативно вплинули і на мусульман.

«Іслам» репрезентується мусульманами. Найчастіше в ролі 
основних репрезентантів постають Мухаммад, Салах ад-Дін, 
Усама Бен Ладен, Саддам Хусейн, Ясір Арафат, аятола Хомейні 
тощо. Мухаммад — особа, дії та слова якої є для мусульман взір-
цевими. Характеристики пророка Мухаммада, таким чином, 
стають визначальними для характеристик усіх мусульман. До 
найцитованіших дій Мухаммада належать у першу чергу його 
одруження (кількість дружин, вік Айші, обставини одруження 
з Зайнаб бінт Джахш), також — участь у битвах, накази щодо 
бану курайза, бану надір та бану кайнука тощо. Ці події життя 
«засновника ісламу» підкреслюються, перекривлюються і зре-
штою становлять основу тлумачення Мухаммада як сластолюбця, 
властолюбця, брехуна, маніпулятора та ін. [1, с. 96-101; 7; 21; 
22, с. 7-14; 24]. І той факт, що для мусульман він є взірцем, при-
зводить до тлумачення їх як людей, що прагнуть влади та роз-
пусти, а «Іслам» — як аморальної релігії. Водночас, ісламське 
тлумачення подій, мотиви дій історичних осіб, численні уточ-
нення та історичні факти, зазначені в джерелах, ігноруються як 
«необ’єктивні». Своєрідним продовженням теми аморальності 
релігійного лідера є сучасний образ аятоли Хомейні. Найбіль-
шою популярністю користуються максимально викривлені пере-
клади уривків з його проповідей та промов, за якими імама Хо-
мейні звинувачують у заохоченні проституції, педофілії та зоофі-
лії. Спростування ж, як і не перекривлені переклади його фатв 
і промов, не набули такого поширення і не беруться до уваги. Са-
лах ад-Дін (Саладін) — практично єдиний виняток із загального 
переліку видатних мусульман, надзвичайно часто описується як 
позитивна героїчна особа. Проте на тлі звитяги християнських 
лідерів постає другорядним персонажем. 

Усама Бен Ладен, згідно із соціологічними опитуваннями, 
проведеними в різних країнах, називається найпопулярнішим 
мусульманином світу [3]. Для тих, хто не зустрічав його осо-
бисто (тобто — для більшості населення світу), він існує як об-
раз, зафіксований в аудіо- чи відеозаписах, які різними шля-
хами передавали для публікації у світових ЗМІ. Більше того, 
як свідчать відеозаписи, він існує щонайменше у двох іпоста-
сях. Одна (мудрий посивілий старець) представлена в записах 
ісламського каналу аль-Джазіра (аудиторія якого — понад 40 
мільйонів мусульман), друга (суворий чорнобородий воїн) — 
на телевізійних каналах Заходу. Іпостась «старець» захищає 
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Іслам не має структури, яка б його найповніше репрезенту-
вала, натомість «Іслам» може репрезентуватись терористичними 
організаціями (на кшталт «Хамас» або «аль-Каіда»), відомими 
лідерами арабо-мусульманського світу (такими як Юсуф Кардаві, 
імам Хомейні, Усама бен Ладен, Ясір Арафат чи Анвар Садат) або 
ісламськими організаціями. Залежно від того, кого обирають на 
репрезентацію «Ісламу», визначається можливість чи немож-
ливість ведення діалогу, глобальність чи локальність конфлікту 
тощо. 

Система уявлень про «Іслам» складається з таких елементів, 
як: характеристики «ісламської» моралі, ісламських джерел, «іс-
ламської» цивілізації. Дослідження «Ісламу» може мати форму 
критики або форму захисту. Критика спрямовується на поло-
ження ісламу, текст Корану, особистісні якості Мухаммада, до-
сягнення ісламської цивілізації. Захист ведеться, відповідно, за 
тими ж напрямами, проте із застосуванням інших фактів або ін-
ших тлумачень фактів. Захист може вестись з наукових позицій (у 
цьому разі йдеться радше про спроби зрозуміти логіку існування 
іншої культури) або ж з позицій загальнолюдських цінностей (за-
галом, найчастіше такий напрям має назву «політкоректність»). 

Серед характеристик «Ісламу» визначальними є абстрактні по-
зачасові. Наприклад, ворожість до всього неісламського, нециві-
лізованість, войовничість, не здатність створити власну культуру, 
нездатність засвоїти вищі досягнення інших культур без погір-
шення та спрощення, штучність тощо [31, с. 51-98; 2, с. 172; 7; 20; 
24]. Серед позачасових характеристик мусульман — підступність, 
неспроможність тримати слово, дотримуватися договору, войов-
ничість, безкультур’я, невихованість, фанатизм, сластолюбство 
тощо [24; 21; 20; 18]. 

Серед конкретних характеристик «Ісламу» чільне місце нале-
жить тим, які набуті в процесі історії [1, с. 21]. Основні періоди, 
тлумачення подій яких породжує основні стереотипи сприйняття 
Ісламу та мусульман, — арабські завоювання VII-VIII ст., Хрес-
тові походи, походи османів на Відень, походи татар на українські 
землі, війна Греції за незалежність, арабо-ізраїльські війни, те-
рористичні акти. У творчості захисників ісламу більше значення 
надається обставинам, які супроводжували арабське завоювання 
Єгипту, також — ісламському пануванню в Іспанії та діяльності 
Салах ад-Діна. 

Своєрідний реєстр історичних образ сприяє тлумаченню від-
носин між ісламським світом та християнською Європою як XIII-
XIV ст. безпросвітного протистояння, винуватці якого — мусуль-
мани. У цьому реєстрі — ті події в ісламському світі за весь пе-
ріод його існування, які не відповідають сучасній концепції прав 
людини. Наприклад, вигнання та винищення іудейських племен 

Медіни, знищення Олександрійської бібліотеки, дії ал-Хакіма, за-
борона будування нових церков, геноцид вірмен тощо. Водночас 
ігнорується той факт, що деякі зазначені події пов’язані з діяль-
ністю неісламських урядів, а інші — з діяльністю правителів, дії 
яких негативно вплинули і на мусульман.

«Іслам» репрезентується мусульманами. Найчастіше в ролі 
основних репрезентантів постають Мухаммад, Салах ад-Дін, 
Усама Бен Ладен, Саддам Хусейн, Ясір Арафат, аятола Хомейні 
тощо. Мухаммад — особа, дії та слова якої є для мусульман взір-
цевими. Характеристики пророка Мухаммада, таким чином, 
стають визначальними для характеристик усіх мусульман. До 
найцитованіших дій Мухаммада належать у першу чергу його 
одруження (кількість дружин, вік Айші, обставини одруження 
з Зайнаб бінт Джахш), також — участь у битвах, накази щодо 
бану курайза, бану надір та бану кайнука тощо. Ці події життя 
«засновника ісламу» підкреслюються, перекривлюються і зре-
штою становлять основу тлумачення Мухаммада як сластолюбця, 
властолюбця, брехуна, маніпулятора та ін. [1, с. 96-101; 7; 21; 
22, с. 7-14; 24]. І той факт, що для мусульман він є взірцем, при-
зводить до тлумачення їх як людей, що прагнуть влади та роз-
пусти, а «Іслам» — як аморальної релігії. Водночас, ісламське 
тлумачення подій, мотиви дій історичних осіб, численні уточ-
нення та історичні факти, зазначені в джерелах, ігноруються як 
«необ’єктивні». Своєрідним продовженням теми аморальності 
релігійного лідера є сучасний образ аятоли Хомейні. Найбіль-
шою популярністю користуються максимально викривлені пере-
клади уривків з його проповідей та промов, за якими імама Хо-
мейні звинувачують у заохоченні проституції, педофілії та зоофі-
лії. Спростування ж, як і не перекривлені переклади його фатв 
і промов, не набули такого поширення і не беруться до уваги. Са-
лах ад-Дін (Саладін) — практично єдиний виняток із загального 
переліку видатних мусульман, надзвичайно часто описується як 
позитивна героїчна особа. Проте на тлі звитяги християнських 
лідерів постає другорядним персонажем. 

Усама Бен Ладен, згідно із соціологічними опитуваннями, 
проведеними в різних країнах, називається найпопулярнішим 
мусульманином світу [3]. Для тих, хто не зустрічав його осо-
бисто (тобто — для більшості населення світу), він існує як об-
раз, зафіксований в аудіо- чи відеозаписах, які різними шля-
хами передавали для публікації у світових ЗМІ. Більше того, 
як свідчать відеозаписи, він існує щонайменше у двох іпоста-
сях. Одна (мудрий посивілий старець) представлена в записах 
ісламського каналу аль-Джазіра (аудиторія якого — понад 40 
мільйонів мусульман), друга (суворий чорнобородий воїн) — 
на телевізійних каналах Заходу. Іпостась «старець» захищає 
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мусульман усього світу [32] й уболіває за ісламські цінності. 
Іпостась «воїн» убиває немусульман заради поширення ісламу 
у світі. Біографія Бен Ладена відома в численних деталях (до 
імен дружин та дітей), водночас, повні тексти його заяв та про-
мов залишаються невідомими (або недоступними). Незважаючи 
на те, де перебуває та чим займається Бен Ладен як реальна 
людина, без міфологічного «Усами Бен Ладена» не обходиться 
жоден конфлікт між мусульманами та немусульманами. Серед 
характеристик цього образу — таємничість, невловимість, не-
відоме місцеперебування, загальновідомість (чому сприяє і від-
носно просте, порівняно з іменами інших лідерів ісламського 
світу, ім’я).

Зображення ісламських лідерів як таких, що не відповідають 
загальнолюдським нормам моралі, сприяє підкріпленню негатив-
них складових «Ісламу». По суті, «Іслам» має тлумачитися нега-
тивно. І факт того, що для мусульман взірцевими є не ті якості, які 
приписуються вищенаведеним релігійним і суспільним діячам, 
залишається поза увагою. Наприклад, справедливість, чесність, 
щедрість, доброта, відданість Богові, жертовність тощо. 

Ідеологічна основа «Ісламу» — Коран. У першу чергу Коран 
критикується за плутанину сюжетів, незрозумілість, безсистем-
ність, стилістичну неоднорідність. Також обговорюються джерела 
й етика Корану. 

Коран характеризується як «погіршений переказ Нового За-
повіту» [31, с. 52], перекривлений переказ іудейських і христи-
янських апокрифів, доповнених арабськими та зороастрійськими 
легендами [31, с. 67; 7], містичний досвід Мухаммада в сукупності 
з маніпулятивними текстами [21] тощо. Основна ідея — довести 
земне походження Корану. Ідея в основі своїй християнська, проте 
використовується і в межах секулярного світогляду, завдяки пра-
цям визначних ісламознавців XIX — початку XX ст. (Е. Ренан, 
Р. Дозі, Т. Ньольдеке тощо). Коли йдеться про Коран як джерело 
етики «Ісламу», увага приділяється, в основному, тлумаченню 
окремих аятів (або уривків з аятів), узятих поза контекстом. На-
слідком чого є висновок несумісності етики «Ісламу» із загально-
людською, ігнорування «Ісламом» загальнолюдських цінностей. 
Симптоматичним є приділення надзвичайної уваги темі присут-
ності в Раю гурій на тлі повного ігнорування інших деталей Раю, 
описаних у Корані та Сунні. 

Серед основних ісламських ідей, які є важливою частиною уяв-
лень про «Іслам», можна окремо виділити «джихад», протистав-
лення «dar al-harb» (земля війни) «dar al-islam» (земля ісламу), 
«зіммі», «такийя» тощо. 

«Джихад» (jihad) тлумачиться, перш за все, як збройна бо-
ротьба проти немусульман (що підтверджується промовами іс-

ламських екстремістів, висловлюваннями улемів з палестин-
ської проблеми, аятами Корану, присвяченими настановам 
щодо війни тощо). З ідеєю джихаду пов’язується тероризм. 
Форми, в яких він реалізується, породжують уявлення про те, 
що ідея самопожертви є характерною для ісламу [12, с. 115], 
хоча історичні факти не підтверджують такого зв’язку, про-
відні улеми його заперечують [25], а ідеологам терористів дово-
диться нетрадиційно тлумачити окремі аяти Корану для того, 
щоб довести легітимність таких дій в ісламі. Також тероризм 
можна тлумачити як результат психічного розладу особистос-
тей, коли йдеться про «раптовий синдром джихаду» [15], що 
знову-таки повертає нас до загальних характеристик «мусуль-
ман» як людей, що керуються біологічними нестримними при-
страстями. 

Проблема «ісламського тероризму» описується також у дис-
курсі протистояння цивілізацій як «Четверта світова війна», пе-
ремога в якій можлива лише з використанням ідеологічних засо-
бів [15; 2; 13]. Уособлення «ісламського терору» — «аль-Каіда». 
Власне, нині міф «Аль-Каїди» стає основою демонізації «Ісламу». 
Парадокс його в тому, що він відіграє подвійну роль. В одному ва-
ріанті «аль-Каіда» сприймається як знаряддя, яким «Іслам» воює 
із Заходом [20; 12], у другому — «аль-Каіда» стає своєрідним за-
собом відволікання уваги від ісламу, завдяки чому можна поді-
лити мусульман на «правильних» та «неправильних» (тих, котрі 
співпрацюють із Заходом, та тих, хто проголошує протистояння 
з неісламським світом). Теза «ворог — не іслам, а аль-Каіда» [13; 
15] дозволяє толерувати мусульман, які проживають у державах 
Заходу. 

Концепція бінарного поділу світу на «домівку війни» (dar al-
harb) та «домівку ісламу» (dar al-islam) описується як основна 
для ісламського світогляду. Це, у свою чергу, сприяє поширенню 
уявлень про неможливість ведення діалогу з «Ісламом» (найпоши-
реніший вислів на цю тему — «поки ми розмовляємо про діалог, 
вони нас убивають»). Водночас, відверто ігнорується те, що лише 
для частини представників ісламського світогляду ці терміни яв-
ляють собою універсальну бінарну опозицію, прийнятну для по-
літичних відносин. Навіть побіжний огляд джерел дозволяє ствер-
джувати, що ці терміни являють собою частину термінологічної 
системи, до якої належать також «домівка безпеки» (dar al-amn), 
«домівка заклику до ісламу» (dar al-dawa), «домівка договору» 
(dar al-ahd) тощо. 

Концепція «зіммі» (dhimmi) в ісламі тлумачиться як договір 
з християнами та юдеями мусульманських країн, за яким вони 
мають автономію у вирішенні общинних і релігійних справ та 
військовий захист, за що виплачують податок «зімма». У сучас-
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мусульман усього світу [32] й уболіває за ісламські цінності. 
Іпостась «воїн» убиває немусульман заради поширення ісламу 
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мов залишаються невідомими (або недоступними). Незважаючи 
на те, де перебуває та чим займається Бен Ладен як реальна 
людина, без міфологічного «Усами Бен Ладена» не обходиться 
жоден конфлікт між мусульманами та немусульманами. Серед 
характеристик цього образу — таємничість, невловимість, не-
відоме місцеперебування, загальновідомість (чому сприяє і від-
носно просте, порівняно з іменами інших лідерів ісламського 
світу, ім’я).

Зображення ісламських лідерів як таких, що не відповідають 
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них складових «Ісламу». По суті, «Іслам» має тлумачитися нега-
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Ідеологічна основа «Ісламу» — Коран. У першу чергу Коран 
критикується за плутанину сюжетів, незрозумілість, безсистем-
ність, стилістичну неоднорідність. Також обговорюються джерела 
й етика Корану. 

Коран характеризується як «погіршений переказ Нового За-
повіту» [31, с. 52], перекривлений переказ іудейських і христи-
янських апокрифів, доповнених арабськими та зороастрійськими 
легендами [31, с. 67; 7], містичний досвід Мухаммада в сукупності 
з маніпулятивними текстами [21] тощо. Основна ідея — довести 
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цям визначних ісламознавців XIX — початку XX ст. (Е. Ренан, 
Р. Дозі, Т. Ньольдеке тощо). Коли йдеться про Коран як джерело 
етики «Ісламу», увага приділяється, в основному, тлумаченню 
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ності в Раю гурій на тлі повного ігнорування інших деталей Раю, 
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знову-таки повертає нас до загальних характеристик «мусуль-
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літичних відносин. Навіть побіжний огляд джерел дозволяє ствер-
джувати, що ці терміни являють собою частину термінологічної 
системи, до якої належать також «домівка безпеки» (dar al-amn), 
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ному «західному дискурсі» концепція визначається як така, що 
заперечує права людини в сучасності й у минулому, як запере-
чення свободи совісті та приниження людської гідності. Хоча, 
якщо звернути увагу на історичні факти, очевидно, що, порівняно 
з розвитком ідей віротерпимості в країнах Європи та Америки, за-
старілою концепція стала хіба що в останні півтора-два століття. 
Також нині не можна стверджувати, що в ісламському дискурсі 
існує єдина точка зору щодо можливості реалізації й адекватності 
концепції «зімма» в сучасному світі.

Найнеадекватніше тлумачиться концепція «такийя» 
(takiyya). В ісламському дискурсі вона означає можливість при-
ховування від оточуючих факту сповідування ісламу в умовах 
небезпеки для життя. У ЗМІ Заходу ж тлумачиться як своєрід-
ний «припис лицемірства», за яким мусульмани мають говорити 
про іслам лише позитивне і заперечувати негативне. Наприклад, 
вважається, що мета джихаду — винищення всіх немусульман, 
а мусульмани, які заперечують таке тлумачення, насправді ли-
цемірять. Поширюється уявлення про те, що, з ісламської точки 
зору, щире спілкування мусульман з немусульманами немож-
ливе, а розмови мусульман про діалог — не більше, аніж ширма, 
за якою криються жорстокість, бажання знищити неісламські 
культури тощо. 

Окремо варто відзначити тлумачення «Ісламу» в християн-
ській картині світу. Залежно від позиції автора, «Іслам» може 
тлумачитися або як союзник у протистоянні з атеїзмом, безду-
ховністю, аморальністю [31, с. 37-50; 5; 6], або як принциповий 
ворог, який наслідує язичництво, марксизм, капіталізм [2; 7; 20; 
21]. У першому разі наголошується спільна віра в Єдиного Бога-
Творця, віра в Одкровення, віра в пророків, елементи толерант-
ності в середньовічних ісламських державах (особливо — в Іспа-
нії) тощо. У другому — акценти поставлено на протиріччя з хрис-
тиянською концепцією Трійці, тлумачення сутності Ісуса Христа, 
аморальності Мухаммада, войовничості «Ісламу» та миролюбстві 
християнства. У першому разі — акцетується моральна складова 
«Ісламу», у другому — його бездуховність, укоріненість у матеріа-
льному світі.

Серед основних бінарних опозицій, за допомогою яких опи-
суються відносини між «Ісламом» та «Заходом», можна назвати 
протистояння Свого й Іншого [28], Заходу та Сходу [31, с. 73], сво-
боди і рабства [24], демократії і тоталітаризму (або теократії) [33], 
високої культури і безкультур’я [24], цивілізації та варварства [2], 
фанатизму і толерантності тощо. У разі позитивного тлумачення 
образу «Іслам» відносини між «Ісламом» та «Заходом» можуть 
тлумачитися як міжкультурна взаємодія, яка сприяє взаємному 
збагаченню [29; 35].

У негативних складових «Іслам» описується протилежністю 
Заходу в усіх проявах, при чому для різних цільових груп описи 
можуть різнитися діаметрально. Наприклад, у межах одного дис-
курсу йдеться про звинувачення мусульман у заохоченні гомосек-
суалізму, тоді як у межах іншого — про порушення мусульманами 
прав сексуальних меншин. Аналогічно, може висміюватись віра 
мусульман у дива, якими супроводжувалась місія Мухаммада, або 
ж те, що пророцтво Мухаммад не підтверджувалось дивами, ана-
логічними дивам Ісуса Христа. 

Суть у тому, що «Іслам» має описуватись як антипод «Заходу», 
має бути «злом» за правилами «бінарної опозиції», поза тим, що 
насправді собою являє в реальності (проблема ж у тому, що за 
тими ж правилами в межах мусульманського дискурсу активно 
розвивається негативний образ «Заходу»). На закріплення такого 
образу добираються факти, які мають свідчити про безперервну 
необмежену біологічну агресивність мусульман, ідеологічно за-
кріплену в положеннях «Ісламу». Факти, що заперечують такий 
підхід, або не беруться до уваги, або тлумачаться як необ’єктивні 
і далекі від істини.

Підсумовуючи, слід зазначити, що основними типами відносин 
між уявними спільнотами «Іслам» та «Захід» є конфлікт, діалог, 
толерантність. Останні дві категорії найчастіше дискримінуються 
як «політкоректні» і неприйнятні для реального світу. І якщо 
в реальному світі основою конфлікту є економічні та політичні 
чинники, то у світі уявлень виправданням конфлікту стає нега-
тивний образ Іншого. 

Негативні складові образу ісламу, що сформувався в межах 
західного світогляду, несуть на собі відбиток певних історичних 
подій, архаїчного типу мислення, поверхового аналізу явищ та 
структур іншої культури. 

Закріплення і розвиток негативного образу ісламу в неіслам-
ських суспільствах значною мірою визначаються поширенням ін-
формації ЗМІ на тлі відсутності аргументованої протидії в освітній 
системі. Це, у свою чергу, сприяє подальшому загостренню між-
культурного напруження на світовому, регіональному, держав-
ному рівнях. 

У загальному західному дискурсі можна назвати окремі спроби 
створити позитивний образ ісламу, проте прибічники першого під-
ходу такі спроби визначають як боягузтво і політкоректність. Аль-
тернативою має бути поширення через систему освіти об’єктивних 
відомостей та фактів, проте цей процес наштовхується на значні 
перешкоди. 

У подальшому необхідним є дослідження мовних кліше та 
стереотипів культури, які є характерними для академічного дис-
курсу ісламознавства. 



192 Культура України. Випуск 29. 2010 Теорія та історія культури (філософські й культурологічні виміри) 193

ному «західному дискурсі» концепція визначається як така, що 
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УДК 004.946:7.01 о. Ю. оЛенінА 

вПЛИв вІРТУАЛЬНоСТІ НА ПРоцеСИ  
ТРАНСФоРМАцІЇ МИСТецТвА

Аналізуються елементи віртуальної реальності, в першу чер-
гу, симуляція — одна з фундаментальних ідей кіберпростору, що 
трансформувала сучасне мистецтво. Вивчається її роль у виник-
ненні симулякрів. Виявляються закономірності розвитку напря-
мів сучасного мистецтва під впливом віртуалізації. 

Ключові слова: мистецтво, віртуальна реальність, симуляція, 
симулякр, контекстуалізація, кіберпростір, постмодернізм, кон-
цептуалізм.

Анализируются элементы виртуальной реальности, в первую 
очередь, симуляция — одна из фундаментальних идей киберпро-
странства, которая трансформировала современное искусство. 
Изучается её роль в появлении симулякров. Выявляются законо-
мерности развития направлений современного искусства под вли-
янием виртуализации.

Ключевые слова: искусство, виртуальная реальность, симуля-
ция, симулякр, контекстуализация, киберпространство, постмо-
дернизм, концептуализм.

In the article elements of virtual reality are analyzed, first of all, 
simulation — one of the fundamental ideas of cyberspace, which 
transformed the modern art. Its role in the appearance of simulacra is 
studied. Laws of development of directions of the modern art under the 
influence of virtualization are revealed.

Key words: art, virtual reality, simulation, simulacrum, 
contextualization, cyberspace, postmodernism, conceptualism.

Специфіка сучасної естетичної свідомості нерозривно пов’язана 
з поняттям віртуальна реальність, якій властиві глобальність, гі-
пертекстуальність, діалогічність, анонімність, мозаїчність. Ці 
особливості прекрасно кореспондують із гранично вільними прин-
ципами й правилами постмодерністської гри з культурною спад-
щиною. Теоретики й практики постмодернізму відмовляються від 
усіх традиційних філософсько-естетичних категорій і заміняють 
їх іншими, які вільно трактують начебто нові принципи і поняття: 
деконструкція, симулякр, інтертекстуальність, шизоаналіз, іро-
нізм, фрагментарність, мозаїчність та ін., формуючи на їхній основі 
якесь нове значеннєве поле й ігровий простір, переносячи акцент 
на комунікативне начало художніх практик. В епоху Постмодерну 
під впливом процесів віртуалізації змінюються всі базові елементи 
нормативного комплексу, що визначає способи постановки й вирі-
шення проблем створення та збереження художньої цінності.

Актуальність звернення до цієї проблематики зумовлена тим, 
що вже нині ми є свідками активного виникнення віртуальних 

художніх музеїв і виставок, віртуальних консерваторій і театрів. 
Звичайно, у них віртуальна реальність як самобутній естетичний 
феномен ще не виникає в усій своїй повноті, але вже активно готує 
реципієнта до переходу до нового естетичного досвіду, що реалі-
зується в іншому, відмінному від реального життя, середовищі. 
Це досвід, з якого людина ще ніколи не мала, і, природно, він по-
требує й зовсім нових адекватних методів його вивчення, осмис-
лення, опису. На відміну від класичного мистецтва, що ґрунту-
ється на міметичному принципі, у віртуальній реальності людина 
нічого не зображує, не виражає й не споглядає, вона реально живе 
й діє за певними правилами гри. Віртуальна реальність претен-
дує на роль самої дійсності, можливо навіть реальнішої, ніж та, 
в якій матеріа льно перебуває реципієнт. Фактично віртуальна ре-
альність стає для людини ХХ ст. особливим квазідуховним серед-
овищем, у якому вона, проте, відчуває себе цілком матеріа льною 
істотою в матеріальному світі.

Віртуальна реальність є дещо новою сферою досліджень і прак-
тики. Першими її потенціал з позицій культури оцінили самі роз-
робники — У. Брікет, М. Крюгер, Дж. Ланьє. На початку 90-х рр. 
минулого сторіччя віртуальною реальністю зацікавилися філо-
софи, культурологи, мистецтвознавці, соціологи й психологи. До 
моменту виникнення інтересу до цього феномену набуто солідного 
досвіду дослідження гуманітарних аспектів комп’ютерної й кому-
нікаційної техніки. Дискурс віртуальної реальності виявив спо-
ріднені зв’язки із соціальною й когнітивною психологією, тради-
цією дослідження соціокультурних аспектів засобів комунікації 
філософією науки й техніки.

Широка популярність терміна привела до того, що «віртуальна 
реальність» стала збірним позначенням безлічі феноменів кінця 
ХХ ст.: телебачення, електронних комунікацій, мультимедіа, 
комп’ютерів узагалі. На даний момент можна виділити кілька на-
прямів гуманітарних досліджень віртуальної реальності.

Дослідники першого напряму розглядають комп’ютерну вір-
туальну реальність як маніфестацію глибоких онтологічних 
закономірностей і принципів. Прикладами можуть бути праці 
Н. Носова, М. Опенкова, С. Орєхова, С. Хорунжого, У. Купера, 
М. Хейма та ін. Автори мають певні розбіжності у визначенні 
статусу віртуальної реальності. Одні ототожнюють її із чистою 
потенційністю, інші розташовують між потенційністю й дій-
сністю, треті вважають, що онтологічний статус віртуальної ре-
альності дорівнює статусу реального життя. 

Представники другого напряму вважають, що феномен 
комп’ютерної віртуальної реальності має радше антропологічні 
підстави, ніж онтологічні. У рамках цього напряму віртуальна 
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Специфіка сучасної естетичної свідомості нерозривно пов’язана 
з поняттям віртуальна реальність, якій властиві глобальність, гі-
пертекстуальність, діалогічність, анонімність, мозаїчність. Ці 
особливості прекрасно кореспондують із гранично вільними прин-
ципами й правилами постмодерністської гри з культурною спад-
щиною. Теоретики й практики постмодернізму відмовляються від 
усіх традиційних філософсько-естетичних категорій і заміняють 
їх іншими, які вільно трактують начебто нові принципи і поняття: 
деконструкція, симулякр, інтертекстуальність, шизоаналіз, іро-
нізм, фрагментарність, мозаїчність та ін., формуючи на їхній основі 
якесь нове значеннєве поле й ігровий простір, переносячи акцент 
на комунікативне начало художніх практик. В епоху Постмодерну 
під впливом процесів віртуалізації змінюються всі базові елементи 
нормативного комплексу, що визначає способи постановки й вирі-
шення проблем створення та збереження художньої цінності.

Актуальність звернення до цієї проблематики зумовлена тим, 
що вже нині ми є свідками активного виникнення віртуальних 

художніх музеїв і виставок, віртуальних консерваторій і театрів. 
Звичайно, у них віртуальна реальність як самобутній естетичний 
феномен ще не виникає в усій своїй повноті, але вже активно готує 
реципієнта до переходу до нового естетичного досвіду, що реалі-
зується в іншому, відмінному від реального життя, середовищі. 
Це досвід, з якого людина ще ніколи не мала, і, природно, він по-
требує й зовсім нових адекватних методів його вивчення, осмис-
лення, опису. На відміну від класичного мистецтва, що ґрунту-
ється на міметичному принципі, у віртуальній реальності людина 
нічого не зображує, не виражає й не споглядає, вона реально живе 
й діє за певними правилами гри. Віртуальна реальність претен-
дує на роль самої дійсності, можливо навіть реальнішої, ніж та, 
в якій матеріа льно перебуває реципієнт. Фактично віртуальна ре-
альність стає для людини ХХ ст. особливим квазідуховним серед-
овищем, у якому вона, проте, відчуває себе цілком матеріа льною 
істотою в матеріальному світі.

Віртуальна реальність є дещо новою сферою досліджень і прак-
тики. Першими її потенціал з позицій культури оцінили самі роз-
робники — У. Брікет, М. Крюгер, Дж. Ланьє. На початку 90-х рр. 
минулого сторіччя віртуальною реальністю зацікавилися філо-
софи, культурологи, мистецтвознавці, соціологи й психологи. До 
моменту виникнення інтересу до цього феномену набуто солідного 
досвіду дослідження гуманітарних аспектів комп’ютерної й кому-
нікаційної техніки. Дискурс віртуальної реальності виявив спо-
ріднені зв’язки із соціальною й когнітивною психологією, тради-
цією дослідження соціокультурних аспектів засобів комунікації 
філософією науки й техніки.

Широка популярність терміна привела до того, що «віртуальна 
реальність» стала збірним позначенням безлічі феноменів кінця 
ХХ ст.: телебачення, електронних комунікацій, мультимедіа, 
комп’ютерів узагалі. На даний момент можна виділити кілька на-
прямів гуманітарних досліджень віртуальної реальності.

Дослідники першого напряму розглядають комп’ютерну вір-
туальну реальність як маніфестацію глибоких онтологічних 
закономірностей і принципів. Прикладами можуть бути праці 
Н. Носова, М. Опенкова, С. Орєхова, С. Хорунжого, У. Купера, 
М. Хейма та ін. Автори мають певні розбіжності у визначенні 
статусу віртуальної реальності. Одні ототожнюють її із чистою 
потенційністю, інші розташовують між потенційністю й дій-
сністю, треті вважають, що онтологічний статус віртуальної ре-
альності дорівнює статусу реального життя. 

Представники другого напряму вважають, що феномен 
комп’ютерної віртуальної реальності має радше антропологічні 
підстави, ніж онтологічні. У рамках цього напряму віртуальна 
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реальність розглядається в широкому культурному контексті 
(С. Жижек, К. Чешер, П. Леві, Р. Холетон. Б. Вулі та ін.). 

З позицій естетики й мистецтвознавства, як нову техніку 
екранних мистецтв, часто — поряд з телебаченням, комп’ютерною 
анімацією, спецефектами в кіно — розглядають технологію вір-
туальної реальності П. Борсук, С. Добротворський, А. Прохоров, 
В. Савчук, Е. Штейнер.

Багато авторів розглядають віртуальну реальність як закін-
чене втілення стилю й настроїв постмодерну, серед них В. Хме-
лін, Ш. Теркл, Б. Вулі та ін. Дійсно, децентрація, підозріле став-
лення до раціонального дискурсу, тяжіння до безпосереднього 
досвіду, ігрове начало, відмова від претензій на єдиний, точний, 
об’єктивний опис світу, відчуття культурної втоми, насиченості, 
марності й неможливості виробництва нових культурних зміс-
тів — усі ті ознаки, які приписують стану постмодерну, — певним 
чином виявляються у віртуальній реальності.

Мета статті — дослідити симуляцію як елемент віртуальної ре-
альності, який вплинув на трансформаційні процеси в сучасному 
мистецтві.

Уже в процесі еволюції авангардних форм мистецтва протягом 
ХХ ст. сформувалися передумови переходу від створення твору до 
його симуляції. У сучасній прикладній комп’ютерній продукції, 
такій як відеокліпи, реклама, кіно- і телеспецефекти типу мор-
фіну, компоузінгу, створення електронних персонажів, фантас-
тичної техніки й середовища перебування інопланетних міст і пей-
зажів у сполученні й контакті з реальними акторами, реальними 
середовищами й пейзажами, вгадується віртуозне використання 
більшості знахідок і напрацювань авангардно-модерністичних 
художніх практик ХХ ст., таких як футуризм, експресіонізм, 
абстрактне мистецтво, дадаїзм, сюрреалізм, конструктивізм, те-
атр абсурду, конкретна музика, візуальна поезія, концептуальне 
мистецтво, боді-арт. Звертання до цих практик можна спостері-
гати в різних сполученнях, зовсім вільних і технічно професійно 
виконаних у динамічній процесуальності й немислимому для 
позакомп’ютерного розвитку. 

Симуляція — одна з фундаментальних ідей кіберпростору, що 
трансформувала сучасне мистецтво. Симуляцією, по суті, можна 
назвати все, що роблять комп’ютери. Більше того, комп’ютери си-
мулюють і те, для чого не існує прототипів, зразків у реальності. 
Сутнісний принцип логіки віртуальної реальності полягає в замі-
щенні реальних речей і вчинків образами — симуляціями. С. Жи-
жек указує на принципову для розуміння статусу віртуальної ре-
альності відмінність між імітацією й симуляцією. Він вважає, що 
віртуальна реальність не імітує реальність, але симулює її за допо-
могою подібності. Інакше кажучи, імітація імітує перед-існуючу 

реальну модель, а симуляція породжує подібність неіснуючої ре-
альності — симулює щось, що не існує. 

На противагу імітації, що підтримує віру в існування перед-
сущої «органічної» реальності, симуляція «денатуралізує» саму 
реальність, виявляючи механізм, відповідальний за її поро-
дження. Інакше кажучи, «онтологічна ставка» симуляції полягає 
в тому, що немає істотної відмінності між природою і її штучною 
репродукцією — першорядним рівнем Реального, стосовно якого 
й симульована «екранна» реальність, і «реальна» реальність є по-
родженими результатами, визначеними Реальним. Таким чином, 
за явищем, розглянутим через інтерфейс (симульований ефект ре-
альності) перебуває суто безсуб’єктивне («acephal») обчислення, 
ряди одиниць і нулів, плюсів і мінусів [1]. 

Цей принцип про відмінність симуляції та імітації можна 
поширити й на різні сфери культури, достатньо пригадати, що 
в ХІХ ст. імпресіонізм певною мірою завершив історію образот-
ворчого мистецтва, спрямовану на реалізм і безпосереднє насліду-
вання природи, згідно з арістотелівським принципом «мімесису». 
Інституціоналізовану відмову від художнього зображення можемо 
спостерігати й у супрематизмі, і абстрактному імпресіонізмі, і в не-
одадаїзмі. Роботи абстракціоністів — це результат радикального, 
доведеного до абсурду наслідування естетичних ідеалів Модерну: 
крайнім ступенем оригінальності й віртуозності зображення вияв-
ляється повна його відсутність. 

Однак ця відсутність визнається твором мистецтва, оскільки 
є результатом і стимулом дій, здійснених строго в рамках інсти-
туційно зумовлених рольових систем «художник — глядач», 
«автор — критик» та ін. Поп-арт із його естетизацією утилітар-
них об’єктів стає наступним кроком до симуляції модерністських 
практик у сфері мистецтва. Віднині твором мистецтва через ори-
гінальність і своєрідну віртуозність може бути визнане вже не 
створення художнього, а створення принципово нехудожнього 
об’єкта. 

Однак вирішальним кроком до симуляції модернізму в мисте-
цтві стала контекстуалізація будь-яких об’єктів або дій у концеп-
туалізмі, базовий принцип якого: твір суть авторської або глядаць-
кої ідеї — концепції, а не об’єкт виконання. У результаті твором 
мистецтва може бути визнано те, що взагалі не зроблено автором, 
а лише поміщено ним у контекст рольових систем «художник — 
глядач», «автор — критик». Концептуалізм його засновниками, 
серед яких Дж. Кошут, С. Левітт, Р. Беррі, Д. Хюблер, Л. Вейнер 
та ін., презентується як певний культурний феномен, що прийшов 
на зміну традиційному мистецтву й філософії. 

У концептуалізмі на перший план висувається концепт — за-
дум твору, виражений як формалізована ідея, його вербалізована 
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реальність розглядається в широкому культурному контексті 
(С. Жижек, К. Чешер, П. Леві, Р. Холетон. Б. Вулі та ін.). 

З позицій естетики й мистецтвознавства, як нову техніку 
екранних мистецтв, часто — поряд з телебаченням, комп’ютерною 
анімацією, спецефектами в кіно — розглядають технологію вір-
туальної реальності П. Борсук, С. Добротворський, А. Прохоров, 
В. Савчук, Е. Штейнер.

Багато авторів розглядають віртуальну реальність як закін-
чене втілення стилю й настроїв постмодерну, серед них В. Хме-
лін, Ш. Теркл, Б. Вулі та ін. Дійсно, децентрація, підозріле став-
лення до раціонального дискурсу, тяжіння до безпосереднього 
досвіду, ігрове начало, відмова від претензій на єдиний, точний, 
об’єктивний опис світу, відчуття культурної втоми, насиченості, 
марності й неможливості виробництва нових культурних зміс-
тів — усі ті ознаки, які приписують стану постмодерну, — певним 
чином виявляються у віртуальній реальності.

Мета статті — дослідити симуляцію як елемент віртуальної ре-
альності, який вплинув на трансформаційні процеси в сучасному 
мистецтві.

Уже в процесі еволюції авангардних форм мистецтва протягом 
ХХ ст. сформувалися передумови переходу від створення твору до 
його симуляції. У сучасній прикладній комп’ютерній продукції, 
такій як відеокліпи, реклама, кіно- і телеспецефекти типу мор-
фіну, компоузінгу, створення електронних персонажів, фантас-
тичної техніки й середовища перебування інопланетних міст і пей-
зажів у сполученні й контакті з реальними акторами, реальними 
середовищами й пейзажами, вгадується віртуозне використання 
більшості знахідок і напрацювань авангардно-модерністичних 
художніх практик ХХ ст., таких як футуризм, експресіонізм, 
абстрактне мистецтво, дадаїзм, сюрреалізм, конструктивізм, те-
атр абсурду, конкретна музика, візуальна поезія, концептуальне 
мистецтво, боді-арт. Звертання до цих практик можна спостері-
гати в різних сполученнях, зовсім вільних і технічно професійно 
виконаних у динамічній процесуальності й немислимому для 
позакомп’ютерного розвитку. 

Симуляція — одна з фундаментальних ідей кіберпростору, що 
трансформувала сучасне мистецтво. Симуляцією, по суті, можна 
назвати все, що роблять комп’ютери. Більше того, комп’ютери си-
мулюють і те, для чого не існує прототипів, зразків у реальності. 
Сутнісний принцип логіки віртуальної реальності полягає в замі-
щенні реальних речей і вчинків образами — симуляціями. С. Жи-
жек указує на принципову для розуміння статусу віртуальної ре-
альності відмінність між імітацією й симуляцією. Він вважає, що 
віртуальна реальність не імітує реальність, але симулює її за допо-
могою подібності. Інакше кажучи, імітація імітує перед-існуючу 

реальну модель, а симуляція породжує подібність неіснуючої ре-
альності — симулює щось, що не існує. 

На противагу імітації, що підтримує віру в існування перед-
сущої «органічної» реальності, симуляція «денатуралізує» саму 
реальність, виявляючи механізм, відповідальний за її поро-
дження. Інакше кажучи, «онтологічна ставка» симуляції полягає 
в тому, що немає істотної відмінності між природою і її штучною 
репродукцією — першорядним рівнем Реального, стосовно якого 
й симульована «екранна» реальність, і «реальна» реальність є по-
родженими результатами, визначеними Реальним. Таким чином, 
за явищем, розглянутим через інтерфейс (симульований ефект ре-
альності) перебуває суто безсуб’єктивне («acephal») обчислення, 
ряди одиниць і нулів, плюсів і мінусів [1]. 

Цей принцип про відмінність симуляції та імітації можна 
поширити й на різні сфери культури, достатньо пригадати, що 
в ХІХ ст. імпресіонізм певною мірою завершив історію образот-
ворчого мистецтва, спрямовану на реалізм і безпосереднє насліду-
вання природи, згідно з арістотелівським принципом «мімесису». 
Інституціоналізовану відмову від художнього зображення можемо 
спостерігати й у супрематизмі, і абстрактному імпресіонізмі, і в не-
одадаїзмі. Роботи абстракціоністів — це результат радикального, 
доведеного до абсурду наслідування естетичних ідеалів Модерну: 
крайнім ступенем оригінальності й віртуозності зображення вияв-
ляється повна його відсутність. 

Однак ця відсутність визнається твором мистецтва, оскільки 
є результатом і стимулом дій, здійснених строго в рамках інсти-
туційно зумовлених рольових систем «художник — глядач», 
«автор — критик» та ін. Поп-арт із його естетизацією утилітар-
них об’єктів стає наступним кроком до симуляції модерністських 
практик у сфері мистецтва. Віднині твором мистецтва через ори-
гінальність і своєрідну віртуозність може бути визнане вже не 
створення художнього, а створення принципово нехудожнього 
об’єкта. 

Однак вирішальним кроком до симуляції модернізму в мисте-
цтві стала контекстуалізація будь-яких об’єктів або дій у концеп-
туалізмі, базовий принцип якого: твір суть авторської або глядаць-
кої ідеї — концепції, а не об’єкт виконання. У результаті твором 
мистецтва може бути визнано те, що взагалі не зроблено автором, 
а лише поміщено ним у контекст рольових систем «художник — 
глядач», «автор — критик». Концептуалізм його засновниками, 
серед яких Дж. Кошут, С. Левітт, Р. Беррі, Д. Хюблер, Л. Вейнер 
та ін., презентується як певний культурний феномен, що прийшов 
на зміну традиційному мистецтву й філософії. 

У концептуалізмі на перший план висувається концепт — за-
дум твору, виражений як формалізована ідея, його вербалізована 
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концепція. Фактично, це документально зафіксований проект. 
Суть арт-діяльності вбачається концептуалістами не у вираженні 
або зображенні ідеї (як у традиційних мистецтвах), а в самій 
«ідеї», в її конкретній презентації, що може виглядати як словесні 
тексти або документальні кіно-, відео-, фонозаписи, що її супрово-
джували. Сам артефакт у формі картини, об’єкта, інсталяції, пер-
фомансу або будь-якої іншої акції є додатком до документального 
опису. 

Саме документальна фіксація концепту й процесу його матері-
алізації є головним у концептуалізмі. Концептуалісти зосереджу-
ють увагу реципієнта не стільки на артефакті, скільки на самому 
процесі формування його ідеї, функціонуванні твору в концепту-
альному просторі, на асоціативно-інтелектуальному сприйнятті 
артефакту. У візуальних мистецтвах акцент, таким чином, пере-
носиться із суто візуальної сфери в концептуально-візуальну, від 
перцепції до концепції, тобто з конкретно-чуттєвого сприйняття 
до інтелектуального осмислення. 

Під впливом структуралізму й загальної орієнтації гуманітар-
них наук на лінгвістику у сфері візуальних мистецтв головну роль 
починає відігравати мова людської комунікації, на все поле візу-
альної презентації поширюється поняття «тексту» з усіма декла-
рованими структуралізмом наслідками, методами аналізу й мис-
тецтвознавчої герменевтики. Достатньо пригадати композицію 
Джозефа Кошута «Один і три стільці» з Музею сучасного мисте-
цтва в Нью-Йорку (1965 р.), що являє собою стілець, його фото-
графію й визначення слова «стілець», узяте автором концепції зі 
словника. 

У 2009 р. в PinchukArtCentre в Києві відбулася ретроспективна 
виставка британського художника Деміна Херста «Реквієм», 
у якій експонувалося більше 100 робіт. Це наймасштабніша ви-
ставка робіт художника. Серед експонатів — акула в акваріумі 
з формальдегідом за назвою «Відкидання смерті» і розрізана акула 
в акваріумі з формальдегідом, за назвою «Пояснення смерті».

У традиційному розумінні звичайний предмет не може бути 
мистецтвом, тому що не зроблений художником, не унікальний 
і має небагато естетичних достоїнств традиційного, зробленого 
вручну художнього об’єкта. Розглядаючи концептуальне мисте-
цтво, ми бачимо, що «художником» може стати абсолютно кож-
ний, хто хоч якимось чином може розширити рамки розуміння 
реального світу й побачити його під іншим кутом. Єдине його за-
вдання — бути неповторним.

На відміну від традиційного твору мистецтва, такий артефакт 
нічого не виражає й ні до чого не відсилає свідомість реципієнта, 
крім себе самого. Крім того, більше, ніж традиційний твір мисте-
цтва, він пов’язаний з культурно-цивілізаційними контекстами 

і поза них практично втрачає свою значимість. Більшість творів 
концептуального мистецтва розраховані тільки на одноразову 
презентацію (або актуалізацію в полі культури); вони не претенду-
ють на вічність (Е. Тофлер назвав таке мистецтво «одноразовим»), 
тому що принципово не створюють певних об’єктивно існуючих 
цінностей. 

Тому вони й збираються, зазвичай, з підсобних матеріалів, що 
швидко руйнуються, найчастіше із предметів утилітарного побуту, 
підібраних на смітнику, або реалізуються в безглуздих, з позиції 
повсякденної логіки, діях. Концептуалізм, таким чином, прин-
ципово змінює установку на сприйняття мистецтва. З художньо-
естетичного споглядання твору вона переноситься на збудження 
аналітико-інтелектуальної діяльності свідомості реципієнта, що 
лише побічно належить до властиво сприйманого артефакту. 

Якщо як художня творчість можуть сприйматися відмова від 
зображення об’єкта, естетизація нехудожніх об’єктів, контек-
стуалізація будь-яких об’єктів, то це означає, що творчість стає 
віртуальною. Творчість як контекстуалізація чого-небудь стала 
в модерністському авангарді логічним результатом наслідування 
інституціональних норм, що орієнтують художника на свободу 
творчості й прогрес засобів виразності. У постмодернізмі контек-
стуалізація стала технікою симуляції наслідування цих норм.

Подібні заміщення симуляції можна спостерігати практично 
в усіх сферах життя сучасної людини: і в економіці, і в політиці, 
і в культурі, тому не випадково в постмодернізмі й некласичній 
естетиці ХХ ст. симулякр (від фр. Simulacra — подоба, видимість) 
стає однією зі значимих філософських і естетичних категорій. Го-
ловний сенс його зводиться до того, що реципієнтові пропонується 
якась нібито семантична структура, що не відсилає ні до якого 
означуваного за принциповою онтологічною відсутністю такого. 

Якщо традиційна естетика ґрунтувалася на фундаментальних 
принципах міметизму, зображення, символізму, вираження, її 
головними категоріями були зображення, образ, символ, іноді — 
знак, що обов’язково відсилали реципієнта до якоїсь іншої реаль-
ності, наприклад, духовної, психічної, матеріальної, то симулякр 
не відсилає ні до чого іншого, крім себе самого, але при цьому імі-
тує ситуацію трансляції змісту. Симулякр — це видимість, імі-
тація образу, символу, знака, за якою немає ніякої позначуваної 
дійсності.

Приблизно в цьому сенсі термін «симулякр» ввів у постмо-
дерністську філософію й естетику Жаном Бодрійяр у контексті 
психоаналітико-структуралістського підходу до світу речей, що 
заполонив суспільство споживання, зокрема й артефакти. У Бо-
дрійяра поняття симулякра вводиться в широкому контексті 
опису сучасної соціокультурної ситуації. Він розрізняє три типи 
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концепція. Фактично, це документально зафіксований проект. 
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фомансу або будь-якої іншої акції є додатком до документального 
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альному просторі, на асоціативно-інтелектуальному сприйнятті 
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графію й визначення слова «стілець», узяте автором концепції зі 
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лише побічно належить до властиво сприйманого артефакту. 
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Подібні заміщення симуляції можна спостерігати практично 
в усіх сферах життя сучасної людини: і в економіці, і в політиці, 
і в культурі, тому не випадково в постмодернізмі й некласичній 
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означуваного за принциповою онтологічною відсутністю такого. 

Якщо традиційна естетика ґрунтувалася на фундаментальних 
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не відсилає ні до чого іншого, крім себе самого, але при цьому імі-
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тація образу, символу, знака, за якою немає ніякої позначуваної 
дійсності.
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дрійяра поняття симулякра вводиться в широкому контексті 
опису сучасної соціокультурної ситуації. Він розрізняє три типи 
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симулякрів, що послідовно змінюють один одного, починаючи із 
часів епохи Відродження: перший — це підробка, що становить 
пануючий тип «класичної» епохи, від Відродження до промис-
лової революції; другий — виробництво, що є пануючим типом 
промислової епохи; третій — це симуляція, що є пануючим типом 
нинішньої фази, регульованої кодом. На думку вченого, «симу-
лякр першого порядку діє на основі природного закону цінності, 
симулякр другого порядку — на основі ринкового закону вартості, 
симулякр третього порядку — на основі структурного закону цін-
ності» [2, с.113]. 

Він переконливо доводить, що сучасність вступила в еру то-
тальної симуляції всього й у всьому. Влада, соціальні інститути, 
політичні партії, культурні інститути, зокрема й уся сфера мис-
тецтва, не займаються серйозними реальними речами й пробле-
мами, а тільки симулюють такі заняття, ведуть симулятивну гру 
в глобальному масштабі. Результатом цієї гри стає нескінченна 
безліч симулякрів, що утворюють якусь гіперреальність, котра 
нині стає реальнішою за саму реальність, тому що сучасній лю-
дині доводиться жити й діяти саме в ній. 

«Інформаційний простір породжує «не-тут» події, що [цілком] 
відповідає перенесенню минулого в реальний час, який став мож-
ливим завдяки перериванню нормального перебігу часу. Замість 
того, щоб відбутися, а потім стати частиною історії й пам’яті, події 
віднині спочатку стають частиною спадщини. В іншій сфері твори 
мистецтва потрапляють до музею навіть перш, ніж вони отриму-
ють шанс існувати у вигляді художніх творів. Замість того, щоб 
бути створеними й потім, можливо, зникнути, вони завжди вже є 
віртуальними скам’янілостями» [3]. 

Природно, що сучасному мистецтву належить значне місце 
у виробництві симулякрів. Образ, згідно з Бодрійяром, історично 
поступово перетворюється в симулякр. Від функції оптимального 
відображення «базової реальності» він почав відходити в напрямі 
її деформації й маскування, потім через маскування відсутності 
реальності — до констатації повної непричетності до якої-небудь 
реальності, крім себе самого. Такий «образ», що не має прообразу, 
Бодрійяр називає «чистим симулякром». 

У художній сфері цей процес відбувається, починаючи з аван-
гарду, закінчуючи постмодернізмом. У мистецтві постмодернізму 
твір як такий стає актом деконстркуції як з боку художника, так 
і з боку публіки. Вичленовування фрагментів технік і довільне 
маніпулювання ними як знаками «художньої майстерності» си-
мулюють вільне, тобто віртуозне володіння різними техніками: 
письма, малюнка, танцю, гри та ін. Вичленовані із класичних 
творів і традиційних стилів кліше долучаються до будь-яких ком-
бінацій з побутовими предметами, жестами й слугують знаками, 

що маркують ці комбінації як «художню творчість». Наявність 
такого знака — достатня умова для того, щоб визнати результат 
такої діяльності «твором мистецтва». В епоху Постмодерну ство-
рюється не твір мистецтва, а радше його образ. 

Постмодернізм, з його «актуальними» арт-практиками, утво-
рює нині художню гіперреальність сучасного мистецтва, що си-
мулює художню діяльність по створенню естетичних цінностей,  
кот ра будує свої відносини зі світом на ні до чого не зобов’язуючих 
симулякрах, псевдоречах й ігрових діях, що моделюють са-
мих себе; на пародійно-іронічному передражнюванні образно-
символічної природи класичного мистецтва. 

Віртуалізація мистецтва веде до експансії симуляцій худож-
ніх практик у кіберпросторі. Оскільки симуляція твору й твор-
чості превалює над реальним художнім об’єктом або дією, есте-
тично припустимим стає створення колажів і інсталяцій засобами 
комп’ютерної графіки, наприклад, роботи Сем Тейлор-Вуд, які де-
монструвалися в Українському павільйоні на 52-й Венеціанській 
бієнале. Серед експонатів виставок сучасного мистецтва всі час-
тіше трапляються комп’ютери із включеними моніторами. 

Оскільки симуляція твору або сприйняття превалюють над 
реальним естетичним об’єктом або дією, прийнятним стає долу-
чення до мистецтва за допомогою відвідування веб-сторінок, що 
функціонують як віртуальні музеї, віртуальні галереї, віртуальні 
майстерні. Фактично в мережі Інтернет створюються нові вірту-
альні «храми мистецтва», що наочно доводить — для сучасного 
аматора мистецтва важлива не просто інформація про форму й 
зміст шедеврів, а компенсація за допомогою образів недостатніх 
йому реальних естетичних практик. 

Художньо-естетичній культурі ХХ ст. (авангард, модернізм, 
постмодернізм) уже були властиві розхитування й руйнування 
традиційних засобів художньої мови класики й класичної есте-
тичної свідомості, спроба пошуку й формування нових принци-
пів, прийомів, способів неутилітарної арт-діяльності на основі 
принципово полісемантичних установок організації певної сугес-
тивної діяльності-реальності, формування принципово нових па-
радигм творчості й сприйняття на основі нової «зміненої» свідо-
мості, у якій домінуюче місце належить полісемантичним аудіо-
візуальним, тактильно-гаптичним (від грецьк. hapto схоплювати, 
доторкатися) структурам (наприклад, рукавички, які дають шкірі 
пальців досить реалістичні відчуття від поверхонь і об’єктів, до 
яких вони торкаються у віртуальному світі), орієнтовані на функ-
ціонування «нової тілесності», зокрема віртуальної.

Нині віртуальна реальність формує нові комунікативно-
художні практики й нові техніки репрезентації, які в найближ-
чому майбутньому багато в чому визначатимуть наш естетичний 
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симулякрів, що послідовно змінюють один одного, починаючи із 
часів епохи Відродження: перший — це підробка, що становить 
пануючий тип «класичної» епохи, від Відродження до промис-
лової революції; другий — виробництво, що є пануючим типом 
промислової епохи; третій — це симуляція, що є пануючим типом 
нинішньої фази, регульованої кодом. На думку вченого, «симу-
лякр першого порядку діє на основі природного закону цінності, 
симулякр другого порядку — на основі ринкового закону вартості, 
симулякр третього порядку — на основі структурного закону цін-
ності» [2, с.113]. 

Він переконливо доводить, що сучасність вступила в еру то-
тальної симуляції всього й у всьому. Влада, соціальні інститути, 
політичні партії, культурні інститути, зокрема й уся сфера мис-
тецтва, не займаються серйозними реальними речами й пробле-
мами, а тільки симулюють такі заняття, ведуть симулятивну гру 
в глобальному масштабі. Результатом цієї гри стає нескінченна 
безліч симулякрів, що утворюють якусь гіперреальність, котра 
нині стає реальнішою за саму реальність, тому що сучасній лю-
дині доводиться жити й діяти саме в ній. 

«Інформаційний простір породжує «не-тут» події, що [цілком] 
відповідає перенесенню минулого в реальний час, який став мож-
ливим завдяки перериванню нормального перебігу часу. Замість 
того, щоб відбутися, а потім стати частиною історії й пам’яті, події 
віднині спочатку стають частиною спадщини. В іншій сфері твори 
мистецтва потрапляють до музею навіть перш, ніж вони отриму-
ють шанс існувати у вигляді художніх творів. Замість того, щоб 
бути створеними й потім, можливо, зникнути, вони завжди вже є 
віртуальними скам’янілостями» [3]. 

Природно, що сучасному мистецтву належить значне місце 
у виробництві симулякрів. Образ, згідно з Бодрійяром, історично 
поступово перетворюється в симулякр. Від функції оптимального 
відображення «базової реальності» він почав відходити в напрямі 
її деформації й маскування, потім через маскування відсутності 
реальності — до констатації повної непричетності до якої-небудь 
реальності, крім себе самого. Такий «образ», що не має прообразу, 
Бодрійяр називає «чистим симулякром». 

У художній сфері цей процес відбувається, починаючи з аван-
гарду, закінчуючи постмодернізмом. У мистецтві постмодернізму 
твір як такий стає актом деконстркуції як з боку художника, так 
і з боку публіки. Вичленовування фрагментів технік і довільне 
маніпулювання ними як знаками «художньої майстерності» си-
мулюють вільне, тобто віртуозне володіння різними техніками: 
письма, малюнка, танцю, гри та ін. Вичленовані із класичних 
творів і традиційних стилів кліше долучаються до будь-яких ком-
бінацій з побутовими предметами, жестами й слугують знаками, 

що маркують ці комбінації як «художню творчість». Наявність 
такого знака — достатня умова для того, щоб визнати результат 
такої діяльності «твором мистецтва». В епоху Постмодерну ство-
рюється не твір мистецтва, а радше його образ. 

Постмодернізм, з його «актуальними» арт-практиками, утво-
рює нині художню гіперреальність сучасного мистецтва, що си-
мулює художню діяльність по створенню естетичних цінностей,  
кот ра будує свої відносини зі світом на ні до чого не зобов’язуючих 
симулякрах, псевдоречах й ігрових діях, що моделюють са-
мих себе; на пародійно-іронічному передражнюванні образно-
символічної природи класичного мистецтва. 

Віртуалізація мистецтва веде до експансії симуляцій худож-
ніх практик у кіберпросторі. Оскільки симуляція твору й твор-
чості превалює над реальним художнім об’єктом або дією, есте-
тично припустимим стає створення колажів і інсталяцій засобами 
комп’ютерної графіки, наприклад, роботи Сем Тейлор-Вуд, які де-
монструвалися в Українському павільйоні на 52-й Венеціанській 
бієнале. Серед експонатів виставок сучасного мистецтва всі час-
тіше трапляються комп’ютери із включеними моніторами. 

Оскільки симуляція твору або сприйняття превалюють над 
реальним естетичним об’єктом або дією, прийнятним стає долу-
чення до мистецтва за допомогою відвідування веб-сторінок, що 
функціонують як віртуальні музеї, віртуальні галереї, віртуальні 
майстерні. Фактично в мережі Інтернет створюються нові вірту-
альні «храми мистецтва», що наочно доводить — для сучасного 
аматора мистецтва важлива не просто інформація про форму й 
зміст шедеврів, а компенсація за допомогою образів недостатніх 
йому реальних естетичних практик. 

Художньо-естетичній культурі ХХ ст. (авангард, модернізм, 
постмодернізм) уже були властиві розхитування й руйнування 
традиційних засобів художньої мови класики й класичної есте-
тичної свідомості, спроба пошуку й формування нових принци-
пів, прийомів, способів неутилітарної арт-діяльності на основі 
принципово полісемантичних установок організації певної сугес-
тивної діяльності-реальності, формування принципово нових па-
радигм творчості й сприйняття на основі нової «зміненої» свідо-
мості, у якій домінуюче місце належить полісемантичним аудіо-
візуальним, тактильно-гаптичним (від грецьк. hapto схоплювати, 
доторкатися) структурам (наприклад, рукавички, які дають шкірі 
пальців досить реалістичні відчуття від поверхонь і об’єктів, до 
яких вони торкаються у віртуальному світі), орієнтовані на функ-
ціонування «нової тілесності», зокрема віртуальної.

Нині віртуальна реальність формує нові комунікативно-
художні практики й нові техніки репрезентації, які в найближ-
чому майбутньому багато в чому визначатимуть наш естетичний 



204 Культура України. Випуск 29. 2010 Театральне мистецтво, кіномистецтво, хореографія 205

досвід. Значно поширилися в останні роки в «актуальних» арт-
практиках відео- і комп’ютерні інсталяції — істотний крок до 
формування віртуальної реальності. 

Її елементи, особливо мотиви й парадигми її художнього мо-
делювання, програються в сучасному кінематографі, що активно 
опановує комп’ютерну техніку й дигітальні технології, які фак-
тично готують сучасного реципієнта, котрий відносно пасивно си-
дить перед екраном монітора, до активних дій у віртуальній реаль-
ності й відповідної психології сприйняття; формує зачатки нової 
естетичної свідомості. Можна припустити, що віртуальна реаль-
ність стане основою чогось принципово іншого у сфері художньо-
естетичної культури. Як естетичний феномен віртуальна реаль-
ність потребує найпильнішої уваги дослідників, що і становить 
перспективу подальших досліджень.
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УДК 316.777:621.397.13 (477) є. В. СУБоТА

РеГІоНАЛЬНе ТеЛебАчеННЯ ЯК ЗАСІб ФоРМУвАННЯ 
СТеРеоТИПІв МАСовоЇ КУЛЬТУРИ

Аналізується вплив регіонального телебачення на формування 
стереотипів масової культури, досліджуються позитивні та нега-
тивні наслідки цього процесу.

Ключові слова: регіональне телебачення, масова культура, 
українське суспільство.

Анализируется влияние регионального телевидения на фор-
мирование стереотипов массовой культуры, исследуются 
положительные и отрицательные последствия этого процесса.

Ключевые слова: региональное телевидение, массовая культу-
ра, украинское общество.

Influence of regional television on forming of stereotypes of mass 
culture is analysed in the article, the positive and negative consequences 
of this influencing are explored.

Key words: regional television, mass culture, ukrainian society.

Регіональне телебачення в Україні розвивається, зазнає різно-
манітних суттєвих змін, водночас посилюючи свої позиції, стаючи 
одним з найдієвіших засобів формування масової культури нашого 
часу. Маючи потужний механізм, воно інформує, повідомляє, на-
вчає, переконує, формує погляди, стереотипи численної аудиторії 
глядачів. Мета статті — осмислити та проаналізувати вплив регіо-
нального телебачення на формування зразків масової культури, 
а також процеси, що відбуваються на сучасному регіональному 
телебаченні Слобожанщини. Формуванню масової культури, її 
форм і проявів на різних етапах суспільного розвитку присвячені 
праці вітчизняних культурологів (В. Мельник, В. Багацький, 
Є. Подольська, В. Лихвар, О. Люсий, О. Шевнюк та ін.), істориків 
(Ю.  Шаповал, В. Гриневич, С. Кульчицький, Н. Бабич, І. Круп-
ський та ін.), мистецтвознавців (З. Алфьорова, В. Скуратівський, 
І. Побєдоносцева, М. Слободян та ін.). 

Досліджували й аналізували вплив регіонального телеба-
чення на формування стереотипів масової культури українські 
педагоги, методисти, психологи, журналісти (В. Лизанчук, 
Б. Потятиник, О. Сербенська, І. Пенчук, Г. Кузнецов, Ю. Шарго-
родський, В. Цвік, А. Юровський, В. Різун, В. Бугрим, Н. Дудка, 
О. Пономарів та ін.). Автори підкреслюють, що інформація нині 
надзвичайно продуктивна і має особливо потужну силу в сус-
пільстві, яка значною мірою впливає на формування соціального 
обличчя молоді, її культуру, духовність, національну самосвідо-
мість, громадську позицію [1]. Усі ці сутнісні елементи дієздат-
ної системи самопізнання та створення людина має розглядати 
комплексно через призму тих процесів, які впливають на них. 

Культура виникає саме в тому разі, коли людина здійснює пред-
метну, технічно-інструментальну діяльність стосовно природи 
й організаційно-комунікативну, духовно-моральну та виховну  
діяльність щодо суспільства або окремо взятого індивіда. 

Погляди різних дослідників теоретично узагальнено в праці 
Дж. Лалла «Мас-медіа, комунікація, культура. Глобальний під-
хід». Автор підкреслив, що при входженні в певне культурне се-
редовище медіа-технології долають уже встановлені рамки ха-
рактерних для нього традицій вартостей та стилів життя і вод-
ночас нівелюють, змінюють основи цієї культури» [2, с. 18]. 

За висловом Ю. Лотмана і Б. Успенського, культура є «при-
строєм», що виробляє інформацію. Разом з тим вона — «пристрій», 
що запам’ятовує цю інформацію. Висловлюючи свої думки та уяв-
лення у створених людьми знакових системах, індивід об’єктивує 
їх. У такому разі культуру сприймаємо як знакову систему, яка є 
посередником між людиною та навколишнім світом [3]. Виходячи 
з цього, можна сказати, що культура є своєрідним медіатором в ін-
формаційному забезпеченні суспільства.

Оскільки людина постійно перебуває в стані інформаційної на-
сиченості, під інформаційним потоком розуміємо тривалий вплив 
цієї інформації про навколишній світ на особистість. І така інфор-
мація неоднорідна, позаяк відображає реалії і сутність середо-
вища, що нас оточує. Телебачення задокументовує щоденні реалії 
життя суспільства, яке певним чином є свідком чи співучасником 
події, особливо, коли воно зафіксоване на місцевому рівні. 

Глядачі завжди по-різному сприймають запропоновану інфор-
мацію про навколишній світ і відповідно неоднозначно на неї реа-
гують. Масовість у поєднанні з оперативністю дозволяє телеба-
ченню посідати лідируючі позиції у сфері висвітлення суспільних 
подій. І в якому б ракурсі електронні ЗМІ країни не демонстрували 
громадсько-політичні перипетії, глядач їх сприйматиме з тих по-
зицій, які ближчі до його власних інтересів. Адже чим менша дис-
танція між джерелом інформації та реципієнтом, тим краще вона 
усвідомлюватиметься.

Якщо розглядати телебачення як соціальний інститут, що є 
невід’ємною частиною політичної і культурної системи цього сус-
пільства, то слід відзначити, з одного боку, вплив телебачення на 
масову свідомість, а з іншого — інтерференцію зазначеної суспіль-
ної системи щодо телебачення. За твердженням Ю. Шаргород-
ського: «Через культуру телебачення впроваджуються цінності й 
моделі поведінки, санкціоновані або несанкціоновані суспільст-
вом» [4, с. 4]. Суспільство завжди знаходило можливості за допо-
могою відповідних санкцій коригувати поведінку людини. Однак 
слід зважати й на те, що дотримання норм моралі залежить, пе-
редусім, від внутрішнього переконання людини в моральності чи 
аморальності своєї поведінки або окремого вчинку. Провести межу 
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РеГІоНАЛЬНе ТеЛебАчеННЯ ЯК ЗАСІб ФоРМУвАННЯ 
СТеРеоТИПІв МАСовоЇ КУЛЬТУРИ

Аналізується вплив регіонального телебачення на формування 
стереотипів масової культури, досліджуються позитивні та нега-
тивні наслідки цього процесу.

Ключові слова: регіональне телебачення, масова культура, 
українське суспільство.

Анализируется влияние регионального телевидения на фор-
мирование стереотипов массовой культуры, исследуются 
положительные и отрицательные последствия этого процесса.

Ключевые слова: региональное телевидение, массовая культу-
ра, украинское общество.

Influence of regional television on forming of stereotypes of mass 
culture is analysed in the article, the positive and negative consequences 
of this influencing are explored.

Key words: regional television, mass culture, ukrainian society.

Регіональне телебачення в Україні розвивається, зазнає різно-
манітних суттєвих змін, водночас посилюючи свої позиції, стаючи 
одним з найдієвіших засобів формування масової культури нашого 
часу. Маючи потужний механізм, воно інформує, повідомляє, на-
вчає, переконує, формує погляди, стереотипи численної аудиторії 
глядачів. Мета статті — осмислити та проаналізувати вплив регіо-
нального телебачення на формування зразків масової культури, 
а також процеси, що відбуваються на сучасному регіональному 
телебаченні Слобожанщини. Формуванню масової культури, її 
форм і проявів на різних етапах суспільного розвитку присвячені 
праці вітчизняних культурологів (В. Мельник, В. Багацький, 
Є. Подольська, В. Лихвар, О. Люсий, О. Шевнюк та ін.), істориків 
(Ю.  Шаповал, В. Гриневич, С. Кульчицький, Н. Бабич, І. Круп-
ський та ін.), мистецтвознавців (З. Алфьорова, В. Скуратівський, 
І. Побєдоносцева, М. Слободян та ін.). 

Досліджували й аналізували вплив регіонального телеба-
чення на формування стереотипів масової культури українські 
педагоги, методисти, психологи, журналісти (В. Лизанчук, 
Б. Потятиник, О. Сербенська, І. Пенчук, Г. Кузнецов, Ю. Шарго-
родський, В. Цвік, А. Юровський, В. Різун, В. Бугрим, Н. Дудка, 
О. Пономарів та ін.). Автори підкреслюють, що інформація нині 
надзвичайно продуктивна і має особливо потужну силу в сус-
пільстві, яка значною мірою впливає на формування соціального 
обличчя молоді, її культуру, духовність, національну самосвідо-
мість, громадську позицію [1]. Усі ці сутнісні елементи дієздат-
ної системи самопізнання та створення людина має розглядати 
комплексно через призму тих процесів, які впливають на них. 

Культура виникає саме в тому разі, коли людина здійснює пред-
метну, технічно-інструментальну діяльність стосовно природи 
й організаційно-комунікативну, духовно-моральну та виховну  
діяльність щодо суспільства або окремо взятого індивіда. 

Погляди різних дослідників теоретично узагальнено в праці 
Дж. Лалла «Мас-медіа, комунікація, культура. Глобальний під-
хід». Автор підкреслив, що при входженні в певне культурне се-
редовище медіа-технології долають уже встановлені рамки ха-
рактерних для нього традицій вартостей та стилів життя і вод-
ночас нівелюють, змінюють основи цієї культури» [2, с. 18]. 

За висловом Ю. Лотмана і Б. Успенського, культура є «при-
строєм», що виробляє інформацію. Разом з тим вона — «пристрій», 
що запам’ятовує цю інформацію. Висловлюючи свої думки та уяв-
лення у створених людьми знакових системах, індивід об’єктивує 
їх. У такому разі культуру сприймаємо як знакову систему, яка є 
посередником між людиною та навколишнім світом [3]. Виходячи 
з цього, можна сказати, що культура є своєрідним медіатором в ін-
формаційному забезпеченні суспільства.

Оскільки людина постійно перебуває в стані інформаційної на-
сиченості, під інформаційним потоком розуміємо тривалий вплив 
цієї інформації про навколишній світ на особистість. І така інфор-
мація неоднорідна, позаяк відображає реалії і сутність середо-
вища, що нас оточує. Телебачення задокументовує щоденні реалії 
життя суспільства, яке певним чином є свідком чи співучасником 
події, особливо, коли воно зафіксоване на місцевому рівні. 

Глядачі завжди по-різному сприймають запропоновану інфор-
мацію про навколишній світ і відповідно неоднозначно на неї реа-
гують. Масовість у поєднанні з оперативністю дозволяє телеба-
ченню посідати лідируючі позиції у сфері висвітлення суспільних 
подій. І в якому б ракурсі електронні ЗМІ країни не демонстрували 
громадсько-політичні перипетії, глядач їх сприйматиме з тих по-
зицій, які ближчі до його власних інтересів. Адже чим менша дис-
танція між джерелом інформації та реципієнтом, тим краще вона 
усвідомлюватиметься.

Якщо розглядати телебачення як соціальний інститут, що є 
невід’ємною частиною політичної і культурної системи цього сус-
пільства, то слід відзначити, з одного боку, вплив телебачення на 
масову свідомість, а з іншого — інтерференцію зазначеної суспіль-
ної системи щодо телебачення. За твердженням Ю. Шаргород-
ського: «Через культуру телебачення впроваджуються цінності й 
моделі поведінки, санкціоновані або несанкціоновані суспільст-
вом» [4, с. 4]. Суспільство завжди знаходило можливості за допо-
могою відповідних санкцій коригувати поведінку людини. Однак 
слід зважати й на те, що дотримання норм моралі залежить, пе-
редусім, від внутрішнього переконання людини в моральності чи 
аморальності своєї поведінки або окремого вчинку. Провести межу 
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між індивідуальним і соціальним характером моральних вимог не-
можливо, оскільки в них органічно переплітаються елементи од-
ного й іншого. І тут першорядну роль відіграють такі індивідуалі-
зовані моральні категорії, як совість, обов’язок, що спрямовують 
поведінку людини в моральне русло, формують етичну зрілість, 
соціальну зорієнтованість особистих цінностей.

Формування стереотипів суспільної думки стає однією з основ-
них соціальних функцій телебачення. У зв’язку з цим воно має 
можливість соціального керування й контролю як носія соціаль-
ної інформації. Мас-медіа набувають статусу четвертої влади, що 
впливає на всю суспільну практику в умовах глобалізації еконо-
міки та культури. Досвід різних країн світу свідчить про те, що те-
лебачення слугує політичним, соціальним, економічним й іншим 
інтересам влади. І здійснюється це досить органічно та непомітно, 
часто нав’язуючи людям з різним соціальним статусом однакові 
соціальні стереотипи.

По-своєму сприймають запропоновану ЗМІ інформацію не 
лише різні соціальні групи населення, але й жителі окремих ре-
гіонів. Відносна обмеженість регіональної телевізійної аудиторії 
робить її подібною до величезної родини, розвиваю чи в її пред-
ставників почуття певної єдності соціуму. Воно пояснюєть ся, 
у свою чергу, спільністю виробничої сфери діяльності, етнічною 
подібністю, традиціями. Ці обставини значною мірою вплива-
ють на добір і способи подання інформації на місцевому телека-
налі. Якщо інформація глобального масштабу є офіційною, то 
повідомлення, адресоване лише регіональній аудиторії, відріз-
няється інтонацією, ритмом, а, відтак, і монтажним викладом 
загалом. Місцеві телепрограми, хоча й обмежено висвітлюють 
глобальні події, активно подають і детально характеризують 
стиль роботи муніципальної влади чи громади, таким чином 
повністю задовольняючи потреби регіонального глядача на 
подібну інформацію. Як свідчать численні соціологічні дослі-
дження, 44% опитаних ототожнюють себе, насамперед, зі своїм 
містом/селом, лише 31% — з Україною [5]. 

Безпосередньо масову комунікацію, здебільшого, визначають, 
як інформаційний потік, розрахований на велику гетерогенну 
аудиторію, розділену просторовими і часовими бар’єрами. Для 
85,4% громадян України телебачення залишається головним 
джерелом інформації про суспільно-політичне життя країни. Про 
це свідчать дані всеукраїнського дослідження «ЗМІ та свобода 
слова», яке проводив Інститут Горшеніна з 20 жовтня по 3 лис-
топада в рамках програми соціологічних досліджень 2008 року 
«Проект країни» [6].

Нині засоби масової інформації за структурою, функціональ-
ним призначенням, принципами існування розглядають як безпе-
рервний потік новин. Через ЗМІ висвітлюється повсякденне життя 

громадян, аналізуються основні потреби людей, їх прагнення та 
сподівання. Телебачення, як головний постачальник і коментатор 
фактів, уособлює собою не лише потужного суб’єкта, поширювача 
масової культури, але й носія виховної функції. Під вихованням 
часто розуміють процес керування поведінкою оточуючих. Пропа-
ганда з «блакитних екранів» того чи іншого стилю одягу, манери 
спілкування, кращих зразків морально-етичних цінностей безпо-
середньо впливає на глядача, і він так чи інакше починає їх на-
слідувати. Цей процес відбувається на рівні несвідомого: людина 
прагне не відстати від інших, намагається копіювати тих, кого те-
лебачення обрало героями своїх телепередач.

Така соціально-виховна функція телебачення активно вико-
ристовується для певного впливу на найуразливішу аудиторію — 
молодь. Якщо державні органи активно співпрацюють з електрон-
ними ЗМІ, то вони мають змогу ефективно впливати на поведінку 
молоді на регіональному рівні, оскільки «реалізується молодіжна 
політика з урахуванням умов, специфіки та можливостей регіону, 
і тим самим реально забезпечує декларовані й узаконені найви-
щими законодавчими органами права і свободи молодої людини, 
створює необхідні умови для її ефективного соціального станов-
лення, розвитку здібностей, реалізації творчого потенціалу й ви-
ховання її у дусі високої духовності і християнських цінностей, на 
загальнолюдських ідеалах добра, справедливості, взаємодопомоги 
і взаємоповаги» [7, с. 7]. У зв’язку з цим стрижневим елементом 
виховання дедалі більше стає формування в молодого покоління 
високої політичної культури і сучасного економічного мислення.

Відзначимо програми харківських телеканалів: «Відобра-
ження», «Майдан Свободи» («Фора»), «На часі» («А/ТВК»), 
«Перша столиця» («Сімон»), «З місця подій» («Фаворит»), «Мульт-
країна» («7 канал»), «круглі столи», «прямий зв’язок зі студією», 
інформаційні програми. Вони пропагують демократичні засади, 
здоровий спосіб життя, усталені норми поведінки в суспільстві, 
прищеплюють громадянам високі моральні цінності. 

Окремо варто розглянути політичні передачі: «Пряма мова» 
(«7 канал»), «Вечірня кава» («Фора»), «Насправді» («Сімон»), 
«Альтернатива» («Фаворит») та ін., в яких беруть участь відомі 
політичні діячі, представники місцевої влади. Необхідно надати 
належне тележурналістам — вони запрошують українську інте-
лектуальну та творчу еліту з різним баченням шляхів розвитку 
фінансово-економічної і соціально-політичної сфери до культур-
ного й освітнього співробітництва, зокрема залучення до участі 
в спільних глобальних та регіональних проектах. Авторитет теле-
журналіста має неабияке значення для формування поглядів і пе-
реконань глядацької аудиторії. Глядачам пропонується самим 
зробити вибір: хто із героїв передач краще захищає їх інтереси. 
За допомогою телеекрана індивід ніби сам бере участь у події,  
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між індивідуальним і соціальним характером моральних вимог не-
можливо, оскільки в них органічно переплітаються елементи од-
ного й іншого. І тут першорядну роль відіграють такі індивідуалі-
зовані моральні категорії, як совість, обов’язок, що спрямовують 
поведінку людини в моральне русло, формують етичну зрілість, 
соціальну зорієнтованість особистих цінностей.

Формування стереотипів суспільної думки стає однією з основ-
них соціальних функцій телебачення. У зв’язку з цим воно має 
можливість соціального керування й контролю як носія соціаль-
ної інформації. Мас-медіа набувають статусу четвертої влади, що 
впливає на всю суспільну практику в умовах глобалізації еконо-
міки та культури. Досвід різних країн світу свідчить про те, що те-
лебачення слугує політичним, соціальним, економічним й іншим 
інтересам влади. І здійснюється це досить органічно та непомітно, 
часто нав’язуючи людям з різним соціальним статусом однакові 
соціальні стереотипи.

По-своєму сприймають запропоновану ЗМІ інформацію не 
лише різні соціальні групи населення, але й жителі окремих ре-
гіонів. Відносна обмеженість регіональної телевізійної аудиторії 
робить її подібною до величезної родини, розвиваю чи в її пред-
ставників почуття певної єдності соціуму. Воно пояснюєть ся, 
у свою чергу, спільністю виробничої сфери діяльності, етнічною 
подібністю, традиціями. Ці обставини значною мірою вплива-
ють на добір і способи подання інформації на місцевому телека-
налі. Якщо інформація глобального масштабу є офіційною, то 
повідомлення, адресоване лише регіональній аудиторії, відріз-
няється інтонацією, ритмом, а, відтак, і монтажним викладом 
загалом. Місцеві телепрограми, хоча й обмежено висвітлюють 
глобальні події, активно подають і детально характеризують 
стиль роботи муніципальної влади чи громади, таким чином 
повністю задовольняючи потреби регіонального глядача на 
подібну інформацію. Як свідчать численні соціологічні дослі-
дження, 44% опитаних ототожнюють себе, насамперед, зі своїм 
містом/селом, лише 31% — з Україною [5]. 

Безпосередньо масову комунікацію, здебільшого, визначають, 
як інформаційний потік, розрахований на велику гетерогенну 
аудиторію, розділену просторовими і часовими бар’єрами. Для 
85,4% громадян України телебачення залишається головним 
джерелом інформації про суспільно-політичне життя країни. Про 
це свідчать дані всеукраїнського дослідження «ЗМІ та свобода 
слова», яке проводив Інститут Горшеніна з 20 жовтня по 3 лис-
топада в рамках програми соціологічних досліджень 2008 року 
«Проект країни» [6].

Нині засоби масової інформації за структурою, функціональ-
ним призначенням, принципами існування розглядають як безпе-
рервний потік новин. Через ЗМІ висвітлюється повсякденне життя 

громадян, аналізуються основні потреби людей, їх прагнення та 
сподівання. Телебачення, як головний постачальник і коментатор 
фактів, уособлює собою не лише потужного суб’єкта, поширювача 
масової культури, але й носія виховної функції. Під вихованням 
часто розуміють процес керування поведінкою оточуючих. Пропа-
ганда з «блакитних екранів» того чи іншого стилю одягу, манери 
спілкування, кращих зразків морально-етичних цінностей безпо-
середньо впливає на глядача, і він так чи інакше починає їх на-
слідувати. Цей процес відбувається на рівні несвідомого: людина 
прагне не відстати від інших, намагається копіювати тих, кого те-
лебачення обрало героями своїх телепередач.

Така соціально-виховна функція телебачення активно вико-
ристовується для певного впливу на найуразливішу аудиторію — 
молодь. Якщо державні органи активно співпрацюють з електрон-
ними ЗМІ, то вони мають змогу ефективно впливати на поведінку 
молоді на регіональному рівні, оскільки «реалізується молодіжна 
політика з урахуванням умов, специфіки та можливостей регіону, 
і тим самим реально забезпечує декларовані й узаконені найви-
щими законодавчими органами права і свободи молодої людини, 
створює необхідні умови для її ефективного соціального станов-
лення, розвитку здібностей, реалізації творчого потенціалу й ви-
ховання її у дусі високої духовності і християнських цінностей, на 
загальнолюдських ідеалах добра, справедливості, взаємодопомоги 
і взаємоповаги» [7, с. 7]. У зв’язку з цим стрижневим елементом 
виховання дедалі більше стає формування в молодого покоління 
високої політичної культури і сучасного економічного мислення.

Відзначимо програми харківських телеканалів: «Відобра-
ження», «Майдан Свободи» («Фора»), «На часі» («А/ТВК»), 
«Перша столиця» («Сімон»), «З місця подій» («Фаворит»), «Мульт-
країна» («7 канал»), «круглі столи», «прямий зв’язок зі студією», 
інформаційні програми. Вони пропагують демократичні засади, 
здоровий спосіб життя, усталені норми поведінки в суспільстві, 
прищеплюють громадянам високі моральні цінності. 

Окремо варто розглянути політичні передачі: «Пряма мова» 
(«7 канал»), «Вечірня кава» («Фора»), «Насправді» («Сімон»), 
«Альтернатива» («Фаворит») та ін., в яких беруть участь відомі 
політичні діячі, представники місцевої влади. Необхідно надати 
належне тележурналістам — вони запрошують українську інте-
лектуальну та творчу еліту з різним баченням шляхів розвитку 
фінансово-економічної і соціально-політичної сфери до культур-
ного й освітнього співробітництва, зокрема залучення до участі 
в спільних глобальних та регіональних проектах. Авторитет теле-
журналіста має неабияке значення для формування поглядів і пе-
реконань глядацької аудиторії. Глядачам пропонується самим 
зробити вибір: хто із героїв передач краще захищає їх інтереси. 
За допомогою телеекрана індивід ніби сам бере участь у події,  
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спостерігає за фактами і явищами, із власних спостережень чер-
пає висновки, а тому й довіряє найбільше телебаченню. 

Згадані телепередачі зацікавлено сприймає саме підготовлена 
частина населення. Зокрема, ті, хто так чи інакше ознайомлений 
з перебігом політичних подій в Україні, знає керівників органів 
місцевого самоврядування й обізнаний з їх життєвим кредо. 
Менше такого формату програми дивляться підлітки і дорослі, 
котрі апатичні до бурхливих політичних подій. Адже перед тим, 
як та чи інша інформація вплине на людину, їй необхідно на-
лежним чином сприйняти і засвоїти. Проведене нами соціоло-
гічне дослідження щодо цього показало, що серед респондентів, 
хто полюбляє подібні програми, 57% — це пенсіонери, 24% — 
громадяни від 40 до 50 років, 19% — телеглядачі віком від 18 до 
25 років. Усі вони дивляться ці програми лише тому, що цікав-
ляться громадським життям свого міста й області.

Опитування виявило, що пенсіонери — особливо активна 
і вдячна аудиторія. Дітей, підлітків немає взагалі, а молодь складає 
незначний процент. І зовсім випадає вікова група від 25 до 40 ро-
ків — найпрацездатніша і найчисельніша. Вона, як з’ясувалося, 
байдужа до того, щоб посісти активну життєву позицію, оскільки 
нині зневірилася в спроможності якоїсь політичної сили і її пред-
ставників у владі кардинально змінити життя на краще. А молодь 
не знає героїв таких передач, а проблеми, які телебачення про-
понує для обговорення, їм незрозумілі і нудні. Тим більше, що 
журналіст, який бере інтерв’ю в гостей студії, не вибудовує теле-
програму так, щоб нею цікавилися всі верстви населення. Кон-
статація фактів, що обговорюються практично одночасно як на 
регіо нальному, так і загальнодержавному телебаченні, не спону-
кає глядача дивитися подібні передачі. І, як справедливо зазначив 
А. М. Сидоркін, чим менше ми залишаємо людині невизначених 
ситуацій, що потребують самостійного вибору, тим менше в нас 
шансів розвивати повноцінну особистість [8, с. 67]. 

При такій популярності політичних програм складно говорити 
про їх виховну функцію. До деяких політиків уже сформована 
відраза в аудиторії. Люди прагнуть конкретних змін, а представ-
ники партій лише обіцяють. Отже, у телеглядачів на цій основі 
виникає зневага до них, як наслідок, відбувається переорієнтація 
життєвих пріоритетів, нівелюються морально-етичні цінності, 
деградує духовність. Стаючи пасивними спостерігачами того, що 
від бувається на екрані, вони притлумлюють своє критичне сприй-
няття. Не думати легше, не знати прос тіше — такі принципи по-
чинає сповідувати частина глядачів. 

На жаль, тематичних передач мало, особливо для наймолодших 
глядачів. Як засвідчує практика, більшість телекомпаній спрямо-
вують свої зусилля в підготовці програм для дітей на демонстру-
вання мультфільмів. Чимало мультиплікаційних персонажів три-

валий час залишаються героями дитячої уяви і навіть прикладом 
для наслідування. У результаті діти добре обізнані з мультипліка-
ційними героями, але зовсім не знають про життя однолітків у су-
сідньому дитячому садку, школі чи палацові дитячої та юнацької 
творчості. Тому свідченням є обмаль дитячих «живих» передач на 
всіх без винятку місцевих телеканалах. 

Аналіз діяльності харківських недержавних ТРК щодо інших 
тематичних програм засвідчив, що із загального часу мовлення 
лише 1,5% відводиться передачам, де обговорюються медичні 
теми, 2% — культурно-мистецьким, 4,8% — освітнім. Завдання, 
яке покликане виконувати регіональне телебачення із пропаганди 
здорового способу життя, нині знівельоване.

Звичайно, підготовка аналогічного телепродукту потребує 
неаби яких творчих зусиль працівників телебачення, відповід-
ного фінансування їх виробництва. Саме ці причини є основними, 
що заважають підвищувати рейтинг регіональних телеканалів. 
У цьому сенсі вони не конкурентоспроможні із загальнодержав-
ним телебаченням, яке має щодо цього більше можливостей. Отже, 
високопрофесійних програм про розвиток культури, медицини чи 
освіти просто немає. І найближчим часом немає передумов щодо 
їх створення. Розвиток усіх харківських телеканалів відбувається 
однаково. Перш за все, на основі власних фінансових і творчих 
можливостей. Ніхто з них не вирізняється особливою якістю своєї 
продукції. 

Водночас можна говорити і про те, що регіональне телебачення 
пропагує й нездоровий спосіб життя, прищеплюючи глядачам 
егоїзм, жадібність, пристосуванство, пристрасть до алкоголю, 
агресивність тощо. Така інформація, почасти, подається мак-
симально стисло, примітивно, для сприйняття якої не потрібно 
інтелектуальних зусиль і критичного аналізу. Таким чином, за 
допомогою мас-медіа серед різних категорій населення (читачів, 
слухачів, глядачів) легко пропагуються певні ціннісні установки, 
світоглядні стереотипи та моделі поведінки, які однаково сприй-
мають соціальні групи, котрі перебувають на різних рівнях верти-
кальної соціальної ієрархії. 

Яскравим прикладом тому є художні фільми, які демонст-
руються на екрані. Нині на їх демонстрацію відводиться 30-40% 
усього часу мовлення. Безідейністю, вульгарністю та примітивіз-
мом грішать не лише фільми, виготовлені в країнах Європи чи 
США, але й в Україні та Росії. Переважно це бойовики або тра-
гедії й драми, де звеличується насилля, нав’язується еротика, 
а конфлікти розгортаються винятково навколо бізнесу чи вели-
ких грошей. Як приклад, наведемо репертуар художніх фільмів 
телеканалу А/ТВК з 9 листопада по 15 листопада 2009 р.: «Зло-
дії в законі», «Практично ідеальне пограбування банку», «Із-
гой», «Ігри мотилів», «Снайпер», «Охоронець для доньки», «За-
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спостерігає за фактами і явищами, із власних спостережень чер-
пає висновки, а тому й довіряє найбільше телебаченню. 

Згадані телепередачі зацікавлено сприймає саме підготовлена 
частина населення. Зокрема, ті, хто так чи інакше ознайомлений 
з перебігом політичних подій в Україні, знає керівників органів 
місцевого самоврядування й обізнаний з їх життєвим кредо. 
Менше такого формату програми дивляться підлітки і дорослі, 
котрі апатичні до бурхливих політичних подій. Адже перед тим, 
як та чи інша інформація вплине на людину, їй необхідно на-
лежним чином сприйняти і засвоїти. Проведене нами соціоло-
гічне дослідження щодо цього показало, що серед респондентів, 
хто полюбляє подібні програми, 57% — це пенсіонери, 24% — 
громадяни від 40 до 50 років, 19% — телеглядачі віком від 18 до 
25 років. Усі вони дивляться ці програми лише тому, що цікав-
ляться громадським життям свого міста й області.

Опитування виявило, що пенсіонери — особливо активна 
і вдячна аудиторія. Дітей, підлітків немає взагалі, а молодь складає 
незначний процент. І зовсім випадає вікова група від 25 до 40 ро-
ків — найпрацездатніша і найчисельніша. Вона, як з’ясувалося, 
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програму так, щоб нею цікавилися всі верстви населення. Кон-
статація фактів, що обговорюються практично одночасно як на 
регіо нальному, так і загальнодержавному телебаченні, не спону-
кає глядача дивитися подібні передачі. І, як справедливо зазначив 
А. М. Сидоркін, чим менше ми залишаємо людині невизначених 
ситуацій, що потребують самостійного вибору, тим менше в нас 
шансів розвивати повноцінну особистість [8, с. 67]. 

При такій популярності політичних програм складно говорити 
про їх виховну функцію. До деяких політиків уже сформована 
відраза в аудиторії. Люди прагнуть конкретних змін, а представ-
ники партій лише обіцяють. Отже, у телеглядачів на цій основі 
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від бувається на екрані, вони притлумлюють своє критичне сприй-
няття. Не думати легше, не знати прос тіше — такі принципи по-
чинає сповідувати частина глядачів. 

На жаль, тематичних передач мало, особливо для наймолодших 
глядачів. Як засвідчує практика, більшість телекомпаній спрямо-
вують свої зусилля в підготовці програм для дітей на демонстру-
вання мультфільмів. Чимало мультиплікаційних персонажів три-

валий час залишаються героями дитячої уяви і навіть прикладом 
для наслідування. У результаті діти добре обізнані з мультипліка-
ційними героями, але зовсім не знають про життя однолітків у су-
сідньому дитячому садку, школі чи палацові дитячої та юнацької 
творчості. Тому свідченням є обмаль дитячих «живих» передач на 
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Аналіз діяльності харківських недержавних ТРК щодо інших 
тематичних програм засвідчив, що із загального часу мовлення 
лише 1,5% відводиться передачам, де обговорюються медичні 
теми, 2% — культурно-мистецьким, 4,8% — освітнім. Завдання, 
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мом грішать не лише фільми, виготовлені в країнах Європи чи 
США, але й в Україні та Росії. Переважно це бойовики або тра-
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телеканалу А/ТВК з 9 листопада по 15 листопада 2009 р.: «Зло-
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мкнути кільце», «Осине гніздо», «Американська зброя». Глядач 
невільно звикає до кровопролиття, убивств, катувань. Життя лю-
дини, виявляється, нічого не варте. Супергерой має «ліцензію на 
вбивст во», непідвладний органам правопорядку та влади, йому 
підкоряються всі. Дивлячись на такий персонаж, підлітки праг-
нуть бути схожими на нього. 

Часто спонсорами фільмів, що знімаються на території країн 
СНД, є компанії з виробництва лікеро-горілчаних та тютюнових 
виробів, які потім крупним планом показуються на телеекранах. 
При розміщенні продукту в художньому фільмі глядач потрапляє 
в пастку і не може уникнути контакту з рекламованим продуктом, 
тому що він органічно вбудований у сюжетну лінію художнього 
твору. 

Різні види реклами по-різному сприймають потенційні спо-
живачі. Наприклад, пропонується соціальна реклама про шкід-
ливість для організму паління цигарок і вживання алкоголю, 
активну боротьбу зі СНІДом та корупцією, шляхи та методи від-
родження української мови. Але така реклама сприймається по-
верхово і без зацікавленості, вона малоефективна й примітивна. 
До того ж розміщується не в прайм-таймі. На таку рекламу ана-
логічним чином і реагує український масовий реципієнт — вона 
малоефективна. Значно цікавіше сприймається, наприклад, пів-
годинна тематична передача за участю лікарів, учителів і пред-
ставників громадськості в студії, з прямим зв’язком студії із гля-
дачами, котрі обговорюють не лише існуючі проблеми, але й про-
понують шляхи їх вирішення.

Змістом державної політики у сфері захисту етичних норм на 
телебаченні є створення Національної експертної комісії з пи-
тань захисту суспільної моралі (НЕК). Її представники діють 
у кожній галузі, відстежуючи порушення прийнятого Верхов-
ною Радою 20 листопада 2003 р. Закону «Про захист суспільної 
моралі», що встановлює правові засади захисту громадян Укра-
їни від впливу продукції, яка негативно позначається на моралі 
в суспільстві. 

З огляду на завдання, що покликані вирішувати члени цієї комі-
сії, у їх компетенції і моніторинг регіонального телепростору. Якщо 
окремо взятий фільм-бойовик — це, перш за все, художній твір, 
автори якого мають право на вимисел, жанрово-умовні вбивст ва, 
гіперболізацію, персоніфіковане бачення сьогодення, що не підпа-
дає під будь-яку заборону (тим паче, що конституційно закріплено 
відсутність у державі цензури), то кількість і періодичність демон-
страції подібних фільмів протягом певного часу на окремо взятому 
телеканалі цілком може бути предметом розгляду НЕК. 

Водночас абсолютно неправильно вважати аморальними 
кіно- й телефільми лише тому, що вони сприяють збільшенню 
злочинності в суспільстві. Джерела духовних негараздів значно 

глибші. Навіть прості телевізійні новини спроможні вселити 
в людські душі думки про вседозволеність у цій країні. Розумне 
обмеження демонстрації передач із фактами насилля потрібне, 
але тільки разом із наведенням порядку в громадському житті 
країни, за що відповідає вже влада, а не журналісти.

Таким чином, маніпулювання аудиторією за допомогою засобів 
масової інформації, якими продукується викривлена інтерпрета-
ція фактів, подій, істотно спотворюється реальність, на жаль, нині 
залишається поширеним явищем. Усе це часто робиться для задо-
волення невибагливих потреб пересічного громадянина, а також 
для домінування тих чи інших політично-олігархічних кланів на 
суспільно-політичному полі сучасного українського суспільства. 
Нині регіональне телебачення одночасно пропагандує як високі 
моральні цінності в суспільстві, так і часто популяризує негативні 
явища, з якими прогресивна громадськість не може погоджува-
тися. 

Висновки. Незважаючи на те, що діяльність регіонального 
телебачення залежить від інтересів певних державних чи фінан-
сових структур, його масштаби охоплення аудиторії не стають 
меншими. Саме завдяки тому, що телебачення сприймається гля-
дачами, перш за все, як засіб розваги, ними легко маніпулювати. 
Разом з тим, насилля в засобах масової комунікації набуває все 
більш загрозливого поширення, що й робить його небезпечним 
інст рументом впливу на громадську думку. Зазначимо, що, з од-
ного боку, телебачення виконує пізнавальну, освітньо-виховну 
функції, а з іншого — є методом формування стереотипів і неабия-
кого впливу на глядача. Вважаємо, що зазначені проблеми роботи 
регіонального телебачення Харківщини повинні вийти на прин-
ципово новий рівень вирішення інформаційної політики або, при-
наймні, стати предметом обговорення в громадських та владних 
структурах. 

Перспективи подальших досліджень у цьому напрямі. Викла-
дені в статті пропозиції та висновки сприятимуть подальшому до-
слідженню українського регіонального медіа-простору, що спря-
мовані на запобігання спробам маніпуляції масовою свідомістю 
та слугуватимуть зменшенню негативного впливу телебачення 
на сучасне культурне середовище і розвиткові його позитивних 
функцій. 
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масової інформації, якими продукується викривлена інтерпрета-
ція фактів, подій, істотно спотворюється реальність, на жаль, нині 
залишається поширеним явищем. Усе це часто робиться для задо-
волення невибагливих потреб пересічного громадянина, а також 
для домінування тих чи інших політично-олігархічних кланів на 
суспільно-політичному полі сучасного українського суспільства. 
Нині регіональне телебачення одночасно пропагандує як високі 
моральні цінності в суспільстві, так і часто популяризує негативні 
явища, з якими прогресивна громадськість не може погоджува-
тися. 

Висновки. Незважаючи на те, що діяльність регіонального 
телебачення залежить від інтересів певних державних чи фінан-
сових структур, його масштаби охоплення аудиторії не стають 
меншими. Саме завдяки тому, що телебачення сприймається гля-
дачами, перш за все, як засіб розваги, ними легко маніпулювати. 
Разом з тим, насилля в засобах масової комунікації набуває все 
більш загрозливого поширення, що й робить його небезпечним 
інст рументом впливу на громадську думку. Зазначимо, що, з од-
ного боку, телебачення виконує пізнавальну, освітньо-виховну 
функції, а з іншого — є методом формування стереотипів і неабия-
кого впливу на глядача. Вважаємо, що зазначені проблеми роботи 
регіонального телебачення Харківщини повинні вийти на прин-
ципово новий рівень вирішення інформаційної політики або, при-
наймні, стати предметом обговорення в громадських та владних 
структурах. 

Перспективи подальших досліджень у цьому напрямі. Викла-
дені в статті пропозиції та висновки сприятимуть подальшому до-
слідженню українського регіонального медіа-простору, що спря-
мовані на запобігання спробам маніпуляції масовою свідомістю 
та слугуватимуть зменшенню негативного впливу телебачення 
на сучасне культурне середовище і розвиткові його позитивних 
функцій. 
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Однією з характерних художньо-стильових особливостей 
україн ського авангарду 1920-х рр. було звернення до міжвидо-
вих мистецьких рефлексій. Нагадаємо експерименти провідного 
реформатора тогочасного українського театру Леся Курбаса на 
кшталт «кіно в театрі», так звані «кінематографічні інтермедії» 
до спектаклю «Джіммі Гіггінс» (1923, [12]) або вишукані нова-
торські «кіноофорти» першого фільму Івана Кавалерідзе «Злива» 
(1928), які, за визнанням самого автора, були спробами «поєднати 
кіно зі скульптурою» [8, с. 35]. Чи не найрадикальнішим експе-
риментом у пошуках нової кіномови стала документальна стрічка 
Дзиґи Вертова «Людина з кіноапаратом» (1929, ВУФКУ). 

Метою дослідження є осмислення й комплексний аналіз фено-
мену міжвидових мистецьких рефлексій (на кшталт «кіно і теле-
бачення») в українському кіноавангарді 1920-х рр. у контексті 
світових тенденцій розвитку кінематографа й екранних медіа. На 
нашу думку, актуальність ґрунтовного вивчення конкретних про-
цесів функціонування творчих екранних технологій зумовлена їх 
відчутно зростаючим впливом на численні аспекти сучасного сус-
пільного життя: сферу духовної культури народу, актуальні полі-
тичні й економічні процеси тощо.

«Людина з кіноапаратом» була кульмiнацією творчих здо-
бутків режисера, де він акумулював увесь десятирічний досвід 
попередньої роботи в кіно. Тому поза контекстом усієї творчості 
Вертова, без залучення його ранніх фільмів і принципових ідей, 
повноцінний аналіз розглядуваної картини не уявляється можли-
вим і виглядатиме лише спрощеною одновимірною проекцією.

Істотно важливо відзначити, що вертовське «кінооко» не було 
відразу й остаточно сформованим поняттям. Ця теорія видозміню-
валася і послідовно розвивалася від статті до статті, від фільму до 
фільму. Вже «Кіногазета» в перспективі була задумана Вертовим 
як «огляд світу через кожні декілька годин часу»: «Цього немає. 
До цього необхідно йти... Держава і Комінтерн ще не зрозуміли, 
що, серйозно підтримавши «Кіноправду», вони можуть знайти 
новий рупор, зорове радіо світу» (ст. «Кіноправда», 1923, [7, 
с. 24—25]). 

«Зоровим радіо» (радіобаченням, телевізією) в далекі 1920-ті 
називали прообраз майбутнього телебачення, що на той момент 
ще перебувало в стадії експериментальних розробок. Природно, 
Вертов чудово розумів технологічну неможливість реалізації та-
кого задуму існуючими на той час кінозасобами. Для порівняння: 
у 1924 р. провідний американський кіножурнал «Movietonews» 
користувався послугами 1000 операторів в усьому світі і спів-
працював з United Press, але при цьому виходив лише двічі на 
тиждень [15, с. 70]. Заявлений Вертовим часовий параметр «че-
рез кожні декілька годин» став реальністю лише в епоху розви-
неного ТБ, у сучасних телепрограмах новин. 
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Однією з характерних художньо-стильових особливостей 
україн ського авангарду 1920-х рр. було звернення до міжвидо-
вих мистецьких рефлексій. Нагадаємо експерименти провідного 
реформатора тогочасного українського театру Леся Курбаса на 
кшталт «кіно в театрі», так звані «кінематографічні інтермедії» 
до спектаклю «Джіммі Гіггінс» (1923, [12]) або вишукані нова-
торські «кіноофорти» першого фільму Івана Кавалерідзе «Злива» 
(1928), які, за визнанням самого автора, були спробами «поєднати 
кіно зі скульптурою» [8, с. 35]. Чи не найрадикальнішим експе-
риментом у пошуках нової кіномови стала документальна стрічка 
Дзиґи Вертова «Людина з кіноапаратом» (1929, ВУФКУ). 

Метою дослідження є осмислення й комплексний аналіз фено-
мену міжвидових мистецьких рефлексій (на кшталт «кіно і теле-
бачення») в українському кіноавангарді 1920-х рр. у контексті 
світових тенденцій розвитку кінематографа й екранних медіа. На 
нашу думку, актуальність ґрунтовного вивчення конкретних про-
цесів функціонування творчих екранних технологій зумовлена їх 
відчутно зростаючим впливом на численні аспекти сучасного сус-
пільного життя: сферу духовної культури народу, актуальні полі-
тичні й економічні процеси тощо.

«Людина з кіноапаратом» була кульмiнацією творчих здо-
бутків режисера, де він акумулював увесь десятирічний досвід 
попередньої роботи в кіно. Тому поза контекстом усієї творчості 
Вертова, без залучення його ранніх фільмів і принципових ідей, 
повноцінний аналіз розглядуваної картини не уявляється можли-
вим і виглядатиме лише спрощеною одновимірною проекцією.

Істотно важливо відзначити, що вертовське «кінооко» не було 
відразу й остаточно сформованим поняттям. Ця теорія видозміню-
валася і послідовно розвивалася від статті до статті, від фільму до 
фільму. Вже «Кіногазета» в перспективі була задумана Вертовим 
як «огляд світу через кожні декілька годин часу»: «Цього немає. 
До цього необхідно йти... Держава і Комінтерн ще не зрозуміли, 
що, серйозно підтримавши «Кіноправду», вони можуть знайти 
новий рупор, зорове радіо світу» (ст. «Кіноправда», 1923, [7, 
с. 24—25]). 

«Зоровим радіо» (радіобаченням, телевізією) в далекі 1920-ті 
називали прообраз майбутнього телебачення, що на той момент 
ще перебувало в стадії експериментальних розробок. Природно, 
Вертов чудово розумів технологічну неможливість реалізації та-
кого задуму існуючими на той час кінозасобами. Для порівняння: 
у 1924 р. провідний американський кіножурнал «Movietonews» 
користувався послугами 1000 операторів в усьому світі і спів-
працював з United Press, але при цьому виходив лише двічі на 
тиждень [15, с. 70]. Заявлений Вертовим часовий параметр «че-
рез кожні декілька годин» став реальністю лише в епоху розви-
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Задумавши маніфестальне «Кінооко» як пролог до світової кар-
тини «Пролетарі всіх країн, єднайтеся!», Вертов писав: «Техніка, 
призначена для обслуговування ательє, для нашої роботи не є 
прийнятною» (ст. «Кінооко», 1924, [4, с. 72], проте, «винайдений 
в даний час спосіб радіопередачі зображень ще більше зможе на-
близити нас до нашої основної і заповітної мети — об’єднати всіх 
трудящих, розкиданих по всьому світові, єдиною свідомістю, єди-
ним зв’язком» (ст. «Основне «Кіноока», 1925, [4, с. 81]). У статті 
«Народження «Кіноока»» (1924) він сформулював це поняття як 
«те, чого не бачить око, як мікроскоп і телескоп часу, як можли-
вість бачити без меж і відстаней, як управління знімальними кіно-
апаратами на відстані, як телеоко» [4, с. 75]. 

Еволюція від «рапідного ока» до «кіноока» як кіноаналізу і тео-
рії відносності на екрані вела Вертова далі від «кіноока» до «радіо-
вуха» (цей візуальний образ відтворений у «Людині з кіноапара-
том») і «радіоока». При цьому йшлося не лише про новий спосіб 
отримання, фіксації і обробки матеріалу, але й про його безпосе-
редню презентацію: ««Кінооко» — це подолання простору, це зо-
ровий зв’язок між людьми всього світу на основі безперервного об-
міну видимими фактами, кінодокументами, на відміну від обміну 
кінотеатральними виставами» (ст. «Від «кіноока» до «радіоока», 
1929, [7, с. 408]). Напевно, в перспективі як розповсюдження, так 
і сприйняття фільму передбачалося іншим, відмінним від кіно-
театрального засобом. 

На це безпосередньо вказував сам Вертов: «У напрямі від «кі-
ноока» до «радіоока» будується і «Людина з кіноапаратом»: тео-
ретичні й практичні роботи кіноків (не на зразок захопленої 
зненаць ка ігрової кінематографії) випередили наші технічні мож-
ливості і давно потребують технічної бази звукового кіно і телеба-
чення, що запізнилася (стосовно «кіноока»)» [4, с. 115]. Саме на це 
звертали увагу і деякі дослідники фільму. Так, розглядаючи «ге-
нетичні взаємини» між кіно і телебаченням, С. Безклубенко від-
значав, що Вертов робив свій фільм, ґрунтуючись на «логіці теле-
візійного монтажу», у «передбаченні телебачення» [2, с. 86—88]. 

Отже, є всі підстави розглянути «Людину з кіноапаратом» як 
унікальний науково-художній експеримент, як дослід телевізій-
ної кінорефлексії, спробу «обігнати час» і здійснити телевізійну 
постановку кінематографічними засобами. Такий телевізійний 
ключ прочитання фільму як прообразу телепрограми, телепере-
дачі по-іншому розставляє акценти, привносить додаткові сенси 
й усуває багато суперечностей, що виникають при кіноаналітич-
ному підході. 

Наявність вбудованої структури «фільму у фільмі» (як і тема 
«кіно про кіно») вже сама по собі є важливою передумовою до роз-
гляду кінотвору як метафільму, що тяжіє до метакіно, тобто до ви-
ходу за межі кіно в широке поле екранної культури. При цьому 

вступна частина (прелюдія) постає у Вертова в декількох іпоста-
сях. Подоба рамкового обрамлення виконує художнє завдання: 
ускладнює образну структуру, збагачує фільм стилістичною різ-
номанітністю і вводить відмітні ступені умовності. Як вважав 
О. Аронсон: «Таке кіно знімається вже для іншого глядача, здат-
ного сприйняти закон хаосу зображень як нову збірку світу, де не-
має випадкових і зайвих елементів» [1, с. 79]. З іншого боку, таке 
«оголення конструкції» виявляє аналітичний аспект претензією 
на наукове дослідження. І, нарешті, наявний суто прагматичний 
прийом: прелюдія як елемент налаштовування сприйняття, за-
прошення до перегляду: глядачі розсаджуються в кріслах, відкри-
вається завіса екрана, вмикається кінопроектор, починає грати 
оркестр. 

Варто особливо відзначити, що перехід від вступної до основної 
частини (фільму у фільмі) відбувається по наростаючій і маркова-
ний появою цифри «1». Подібне маркування з чітко позначеною 
часовою прив’язкою — традиційний телеприйом, що зумовлений 
диктатом заявленого в телепрограмі конкретного ефірного часу. 
Такий вступ, особливо в теленовинах, часто практикує включення 
до свого візуального образу (динамічної або статичної картинки) 
циферблата годинника або іншої форми посекундної фіксації від-
ліку часу до початку телепередачі. У новинних програмах таке 
акцентування точки входу відповідає початку прямого ефіру 
(або його імітації), тобто припускає зміну характеру телепоказу 
і активізацію сприйняття. Зазвичай, така картинка, що виконує 
функції візуальної заставки, супроводжується відповідним аудіо-
оформленням, бажано, з постійною музичною темою. Пригадає мо 
відому енергійну музичну композицію «Час, уперед!» до цен-
тральних теленовин «Врємя» за радянських часів або вишукану 
аудіо-відеозаставку до телепрограми «У світі тварин». Вражає, що 
Вертов використовує подобу музичної заставки в німому фільмі, 
а в музичному сценарії до картини додатково вказує перед всту-
пом оркестру: «Музики не чутно. Тільки цокання годинника» [6, 
с. 126]. Подібна прелюдія разюче відрізняється від зазвичай при-
йнятого в кіно вступу. 

Також кінотвір, зазвичай, не практикує повтору своєї на-
зви у вступній частині або варіативність її подання всередині 
фільму. Проте на телебаченні неодноразова демонстрація 
з обігра ванням назви передачі у вступній частині (фірмові за-
ставки, біжучі рядки з назвою та ін.) — повсюдний і неодмінний 
атрибут самореклами. У «Людині з кіноапаратом» назва фільму 
дублюється у вступній частині на коробці, звідки кіномеханік 
дістає плівку. Усередині самої телепередачі дублювання її назви 
може здійснюватися логотипом у кутку екрана, на виїжджаю-
чій плашці, на фоні за спиною ведучого, а якщо програма перед-
бачає інтерв’ю, то назва передачі або каналу-студії неодмінно 
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Задумавши маніфестальне «Кінооко» як пролог до світової кар-
тини «Пролетарі всіх країн, єднайтеся!», Вертов писав: «Техніка, 
призначена для обслуговування ательє, для нашої роботи не є 
прийнятною» (ст. «Кінооко», 1924, [4, с. 72], проте, «винайдений 
в даний час спосіб радіопередачі зображень ще більше зможе на-
близити нас до нашої основної і заповітної мети — об’єднати всіх 
трудящих, розкиданих по всьому світові, єдиною свідомістю, єди-
ним зв’язком» (ст. «Основне «Кіноока», 1925, [4, с. 81]). У статті 
«Народження «Кіноока»» (1924) він сформулював це поняття як 
«те, чого не бачить око, як мікроскоп і телескоп часу, як можли-
вість бачити без меж і відстаней, як управління знімальними кіно-
апаратами на відстані, як телеоко» [4, с. 75]. 

Еволюція від «рапідного ока» до «кіноока» як кіноаналізу і тео-
рії відносності на екрані вела Вертова далі від «кіноока» до «радіо-
вуха» (цей візуальний образ відтворений у «Людині з кіноапара-
том») і «радіоока». При цьому йшлося не лише про новий спосіб 
отримання, фіксації і обробки матеріалу, але й про його безпосе-
редню презентацію: ««Кінооко» — це подолання простору, це зо-
ровий зв’язок між людьми всього світу на основі безперервного об-
міну видимими фактами, кінодокументами, на відміну від обміну 
кінотеатральними виставами» (ст. «Від «кіноока» до «радіоока», 
1929, [7, с. 408]). Напевно, в перспективі як розповсюдження, так 
і сприйняття фільму передбачалося іншим, відмінним від кіно-
театрального засобом. 

На це безпосередньо вказував сам Вертов: «У напрямі від «кі-
ноока» до «радіоока» будується і «Людина з кіноапаратом»: тео-
ретичні й практичні роботи кіноків (не на зразок захопленої 
зненаць ка ігрової кінематографії) випередили наші технічні мож-
ливості і давно потребують технічної бази звукового кіно і телеба-
чення, що запізнилася (стосовно «кіноока»)» [4, с. 115]. Саме на це 
звертали увагу і деякі дослідники фільму. Так, розглядаючи «ге-
нетичні взаємини» між кіно і телебаченням, С. Безклубенко від-
значав, що Вертов робив свій фільм, ґрунтуючись на «логіці теле-
візійного монтажу», у «передбаченні телебачення» [2, с. 86—88]. 

Отже, є всі підстави розглянути «Людину з кіноапаратом» як 
унікальний науково-художній експеримент, як дослід телевізій-
ної кінорефлексії, спробу «обігнати час» і здійснити телевізійну 
постановку кінематографічними засобами. Такий телевізійний 
ключ прочитання фільму як прообразу телепрограми, телепере-
дачі по-іншому розставляє акценти, привносить додаткові сенси 
й усуває багато суперечностей, що виникають при кіноаналітич-
ному підході. 

Наявність вбудованої структури «фільму у фільмі» (як і тема 
«кіно про кіно») вже сама по собі є важливою передумовою до роз-
гляду кінотвору як метафільму, що тяжіє до метакіно, тобто до ви-
ходу за межі кіно в широке поле екранної культури. При цьому 

вступна частина (прелюдія) постає у Вертова в декількох іпоста-
сях. Подоба рамкового обрамлення виконує художнє завдання: 
ускладнює образну структуру, збагачує фільм стилістичною різ-
номанітністю і вводить відмітні ступені умовності. Як вважав 
О. Аронсон: «Таке кіно знімається вже для іншого глядача, здат-
ного сприйняти закон хаосу зображень як нову збірку світу, де не-
має випадкових і зайвих елементів» [1, с. 79]. З іншого боку, таке 
«оголення конструкції» виявляє аналітичний аспект претензією 
на наукове дослідження. І, нарешті, наявний суто прагматичний 
прийом: прелюдія як елемент налаштовування сприйняття, за-
прошення до перегляду: глядачі розсаджуються в кріслах, відкри-
вається завіса екрана, вмикається кінопроектор, починає грати 
оркестр. 

Варто особливо відзначити, що перехід від вступної до основної 
частини (фільму у фільмі) відбувається по наростаючій і маркова-
ний появою цифри «1». Подібне маркування з чітко позначеною 
часовою прив’язкою — традиційний телеприйом, що зумовлений 
диктатом заявленого в телепрограмі конкретного ефірного часу. 
Такий вступ, особливо в теленовинах, часто практикує включення 
до свого візуального образу (динамічної або статичної картинки) 
циферблата годинника або іншої форми посекундної фіксації від-
ліку часу до початку телепередачі. У новинних програмах таке 
акцентування точки входу відповідає початку прямого ефіру 
(або його імітації), тобто припускає зміну характеру телепоказу 
і активізацію сприйняття. Зазвичай, така картинка, що виконує 
функції візуальної заставки, супроводжується відповідним аудіо-
оформленням, бажано, з постійною музичною темою. Пригадає мо 
відому енергійну музичну композицію «Час, уперед!» до цен-
тральних теленовин «Врємя» за радянських часів або вишукану 
аудіо-відеозаставку до телепрограми «У світі тварин». Вражає, що 
Вертов використовує подобу музичної заставки в німому фільмі, 
а в музичному сценарії до картини додатково вказує перед всту-
пом оркестру: «Музики не чутно. Тільки цокання годинника» [6, 
с. 126]. Подібна прелюдія разюче відрізняється від зазвичай при-
йнятого в кіно вступу. 

Також кінотвір, зазвичай, не практикує повтору своєї на-
зви у вступній частині або варіативність її подання всередині 
фільму. Проте на телебаченні неодноразова демонстрація 
з обігра ванням назви передачі у вступній частині (фірмові за-
ставки, біжучі рядки з назвою та ін.) — повсюдний і неодмінний 
атрибут самореклами. У «Людині з кіноапаратом» назва фільму 
дублюється у вступній частині на коробці, звідки кіномеханік 
дістає плівку. Усередині самої телепередачі дублювання її назви 
може здійснюватися логотипом у кутку екрана, на виїжджаю-
чій плашці, на фоні за спиною ведучого, а якщо програма перед-
бачає інтерв’ю, то назва передачі або каналу-студії неодмінно 
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наявна на мікрофонах. У Вертова роль таких «саморекламних» 
логотипів усередині фільму відіграють численні рефрени-образи 
«кіноока» (основоположного терміна вертовської теорії і назви 
його групи — кінокі, кіно-окі) та різне варіативне подання «лю-
дини з кіноапаратом». Вона з’являється на даху будівлі, на під-
ніжці поїзда або трамвая, монументально підноситься над на-
товпом або над міськими дахами, віддзеркалюється в об’єктиві 
камери. Як напівіронічно зауважив один з рецензентів фільму: 
«Задовго до ери телебачення Вертов уже знав, що найважливі-
шим елементом кінокартини є рекламний ролик» [5, с. 123]. 

Вертовська тріада «самореклама — саморефлексія — кінореф-
лексія» органічно зумовлена темою «кіно про кіно», винесеною 
ще й у назву. Це сюжетно мотивує рясну демонстрацію закуліс-
ної кінокухні і різних кінозасобів. У разі, коли кінорефлексія не 
є складовою частиною сюжету, навіть натяк на таке засвічення 
(попадання до кадру віддзеркалення оператора, тіні кінокамери, 
мікрофона та ін.) вважається в кіноіндустрії браком. У Вертова 
численні вставки-кінообрази часто виконують функції широко 
вживаних у телебаченні перебивок між епізодами. Кіно лише ви-
нятково практикує подібне, в разі, коли це стає авторським при-
йомом, своєрідною ремаркою-нагадуванням «ви дивитеся кіно» 
(наприклад, фінал фільму «І корабель пливе» (1983) Ф. Фелліні). 
Розглядаючи образно-смислові функції таких прийомів у фільмах 
1970-1980-х рр., О. Трошин пояснював це впливом багатьох чин-
ників, не останній з яких — телебачення, «ця грандіозна мозаїка 
мов і стилів, яка не могла не скорегувати відповідним чином есте-
тичні настанови художника і глядача» [13, с. 127]. 

І хоча фільм Вертова виготовлено в дотелевізійну епоху, зразок 
подання «кінокухні» в нього подібний до прийнятого на телеба-
ченні. У Вертова показана підготовка кіноапаратури до сеансу (за-
ряджання плівки, вмикання проектора), «входження» оператора 
у фільм, підготовка до зйомки (установка камери, вибір плану) 
і сама зйомка. Подібне характерне й для ТБ: наїзд на дикторів, що 
розкладають папірці, або ведучих, коли вони виходять з-за лаш-
тунків, показ студії та студійної техніки в процесі роботи. Уже 
клішований прийом теленовин — під час тривалого інтерв’ю да-
вати перебивку інтерв’юера планом оператора або журналістів, 
що сидять у залі. 

Окремо пригадаємо також наявність у вступній частині гляда-
чів, що розсаджуються у залі, і неодноразовий показ під час фільму 
їх реакції на те, що демонструється. На думку В. Іванова, таким 
чином моделюється рецепція фільму, «показується нібито ета-
лонна реакція глядацької зали, яку немов пропонується продов-
жити реальним глядачам» [9, с. 172]. Уведенням глядачів — спів-
учасників процесу екранної дії — режисер не тільки удався до кі-
ноімітації ще не існуючого прямого ефіру, але й перекинув місток 

до сучасної практики різних телешоу, коли глядачі мають змогу 
бути як пасивними спостерігачами (традиційні ток-шоу), так і ак-
тивними співтворцями, навіть героями передачі (американське 
шоу Опри Уїнфрі або українське «Караоке на майдані»). Сучасне 
ТБ усе ширше використовує інтерактивні методи для залучення 
масового глядача також до заочної участі, скажімо, надаючи йому 
право вибору по телефону або Інтернет-голосуванням певних учас-
ників програми (практика конкурсу «Євробачення», українське 
телешоу «Танцюю для тебе»). 

Украй цікавим є подання самої «людини з кіноапаратом» як 
прохідного героя фільму. Аналогічно телеведучому він виконує 
функції гіда, з’єднуючи різнотематичні епізоди. При цьому опе-
ратор прагне максимально акцентувати свою присутність у центрі 
й усередині подій, які показуються, описати те, що відбувається, 
очима учасника, а не стороннього спостерігача. Немов герой екс-
тремального реаліті-шоу, він підіймається на мостові щогли, зави-
сає в лебідці над водопадом, лягає під колеса поїзда, що рухаєть ся. 
Такий доказ «входження в подію» характерний саме для телеба-
чення, що педалює, на відмінність від кіно, «правдивість» того, що 
показується. У Вертова «ефект присутності» може акцентуватися 
по-різному. Так, у спортивному епізоді мотогонки показані зсере-
дини дії за допомогою прийому «суб’єктивної камери» і зов ні — 
видом оператора, що їде серед мотогонщиків зі встановленою на 
кермі мотоцикла кінокамерою. Для порівняння пригадаємо су-
часні зйомки олімпійських змагань із бобслею або стрибків на ли-
жах з трампліна з обладнаною на «засобі пересування» камерою. 
Також показ переміщень оператора часто супро воджується позна-
ченням у кадрі адреси репортажу, що значною мірою компенсує 
відсутність титрів відповідно до авторської установки на «фільм 
без слів», ставкою на створення міжнародної кіномови, що була б 
зрозумілою без перекладу. Такий собі «no comment», що практи-
кують нині міжнародні теленовини.

Відзначимо також широкий географічний розкид того, що 
показується, який має в «Людині з кіноапаратом» свої особли-
вості. З одного боку, у Вертова немає прив’язки до якогось од-
ного міста, на відміну від конкретики відомих «міських кіно-
симфоній» про Берлін, Москву, Ніццу, де «географія» заявлена 
вже в самій назві. З іншого — його «ідеальне місто» має вельми 
впізнавані, а то й знакові для мільйонів глядачів місця, такі, як 
московський будинок «Известия» або будівля Большого театру. 
Інколи режисер безпосередньо зазначає місце дії і навіть дату 
того, що відбувається. У сцені розлучення ми бачимо заповнюва-
ний бланк київського загсу із «записом про розлучення» і дату «6 
вересня 1928». А ось вулицею мчить карета «Негайна Медична 
Допомога» із зазначенням службової адреси: місто, вулиця і на-
віть номер будинку (м. Київ, Рейтерська № 22). Щоправда, деякі  
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наявна на мікрофонах. У Вертова роль таких «саморекламних» 
логотипів усередині фільму відіграють численні рефрени-образи 
«кіноока» (основоположного терміна вертовської теорії і назви 
його групи — кінокі, кіно-окі) та різне варіативне подання «лю-
дини з кіноапаратом». Вона з’являється на даху будівлі, на під-
ніжці поїзда або трамвая, монументально підноситься над на-
товпом або над міськими дахами, віддзеркалюється в об’єктиві 
камери. Як напівіронічно зауважив один з рецензентів фільму: 
«Задовго до ери телебачення Вертов уже знав, що найважливі-
шим елементом кінокартини є рекламний ролик» [5, с. 123]. 

Вертовська тріада «самореклама — саморефлексія — кінореф-
лексія» органічно зумовлена темою «кіно про кіно», винесеною 
ще й у назву. Це сюжетно мотивує рясну демонстрацію закуліс-
ної кінокухні і різних кінозасобів. У разі, коли кінорефлексія не 
є складовою частиною сюжету, навіть натяк на таке засвічення 
(попадання до кадру віддзеркалення оператора, тіні кінокамери, 
мікрофона та ін.) вважається в кіноіндустрії браком. У Вертова 
численні вставки-кінообрази часто виконують функції широко 
вживаних у телебаченні перебивок між епізодами. Кіно лише ви-
нятково практикує подібне, в разі, коли це стає авторським при-
йомом, своєрідною ремаркою-нагадуванням «ви дивитеся кіно» 
(наприклад, фінал фільму «І корабель пливе» (1983) Ф. Фелліні). 
Розглядаючи образно-смислові функції таких прийомів у фільмах 
1970-1980-х рр., О. Трошин пояснював це впливом багатьох чин-
ників, не останній з яких — телебачення, «ця грандіозна мозаїка 
мов і стилів, яка не могла не скорегувати відповідним чином есте-
тичні настанови художника і глядача» [13, с. 127]. 

І хоча фільм Вертова виготовлено в дотелевізійну епоху, зразок 
подання «кінокухні» в нього подібний до прийнятого на телеба-
ченні. У Вертова показана підготовка кіноапаратури до сеансу (за-
ряджання плівки, вмикання проектора), «входження» оператора 
у фільм, підготовка до зйомки (установка камери, вибір плану) 
і сама зйомка. Подібне характерне й для ТБ: наїзд на дикторів, що 
розкладають папірці, або ведучих, коли вони виходять з-за лаш-
тунків, показ студії та студійної техніки в процесі роботи. Уже 
клішований прийом теленовин — під час тривалого інтерв’ю да-
вати перебивку інтерв’юера планом оператора або журналістів, 
що сидять у залі. 

Окремо пригадаємо також наявність у вступній частині гляда-
чів, що розсаджуються у залі, і неодноразовий показ під час фільму 
їх реакції на те, що демонструється. На думку В. Іванова, таким 
чином моделюється рецепція фільму, «показується нібито ета-
лонна реакція глядацької зали, яку немов пропонується продов-
жити реальним глядачам» [9, с. 172]. Уведенням глядачів — спів-
учасників процесу екранної дії — режисер не тільки удався до кі-
ноімітації ще не існуючого прямого ефіру, але й перекинув місток 

до сучасної практики різних телешоу, коли глядачі мають змогу 
бути як пасивними спостерігачами (традиційні ток-шоу), так і ак-
тивними співтворцями, навіть героями передачі (американське 
шоу Опри Уїнфрі або українське «Караоке на майдані»). Сучасне 
ТБ усе ширше використовує інтерактивні методи для залучення 
масового глядача також до заочної участі, скажімо, надаючи йому 
право вибору по телефону або Інтернет-голосуванням певних учас-
ників програми (практика конкурсу «Євробачення», українське 
телешоу «Танцюю для тебе»). 

Украй цікавим є подання самої «людини з кіноапаратом» як 
прохідного героя фільму. Аналогічно телеведучому він виконує 
функції гіда, з’єднуючи різнотематичні епізоди. При цьому опе-
ратор прагне максимально акцентувати свою присутність у центрі 
й усередині подій, які показуються, описати те, що відбувається, 
очима учасника, а не стороннього спостерігача. Немов герой екс-
тремального реаліті-шоу, він підіймається на мостові щогли, зави-
сає в лебідці над водопадом, лягає під колеса поїзда, що рухаєть ся. 
Такий доказ «входження в подію» характерний саме для телеба-
чення, що педалює, на відмінність від кіно, «правдивість» того, що 
показується. У Вертова «ефект присутності» може акцентуватися 
по-різному. Так, у спортивному епізоді мотогонки показані зсере-
дини дії за допомогою прийому «суб’єктивної камери» і зов ні — 
видом оператора, що їде серед мотогонщиків зі встановленою на 
кермі мотоцикла кінокамерою. Для порівняння пригадаємо су-
часні зйомки олімпійських змагань із бобслею або стрибків на ли-
жах з трампліна з обладнаною на «засобі пересування» камерою. 
Також показ переміщень оператора часто супро воджується позна-
ченням у кадрі адреси репортажу, що значною мірою компенсує 
відсутність титрів відповідно до авторської установки на «фільм 
без слів», ставкою на створення міжнародної кіномови, що була б 
зрозумілою без перекладу. Такий собі «no comment», що практи-
кують нині міжнародні теленовини.

Відзначимо також широкий географічний розкид того, що 
показується, який має в «Людині з кіноапаратом» свої особли-
вості. З одного боку, у Вертова немає прив’язки до якогось од-
ного міста, на відміну від конкретики відомих «міських кіно-
симфоній» про Берлін, Москву, Ніццу, де «географія» заявлена 
вже в самій назві. З іншого — його «ідеальне місто» має вельми 
впізнавані, а то й знакові для мільйонів глядачів місця, такі, як 
московський будинок «Известия» або будівля Большого театру. 
Інколи режисер безпосередньо зазначає місце дії і навіть дату 
того, що відбувається. У сцені розлучення ми бачимо заповнюва-
ний бланк київського загсу із «записом про розлучення» і дату «6 
вересня 1928». А ось вулицею мчить карета «Негайна Медична 
Допомога» із зазначенням службової адреси: місто, вулиця і на-
віть номер будинку (м. Київ, Рейтерська № 22). Щоправда, деякі  



220 Культура України. Випуск 29. 2010 Театральне мистецтво, кіномистецтво, хореографія 221

приклади розпізнаються переважно за допомогою стопкадрів, 
але є й загальнодоступні моменти. Оператор сходить з борту па-
роплава, а біля причалу над білетною касою висить розклад рей-
сів з Одеси або наявна вивіска над входом до клубу, що свідчить 
про належність закладу одеському управлінню залізниць.

Такі «внутрішньокадрові титри» демонструють широкий гео-
графічний зріз: Одеса, Київ, Москва, Волховстрой, донбаські 
шахти, сталеливарні заводи Запоріжжя. Відомо, що Вертов віді-
брав для «Людини з кіноапаратом» чимало кіноматеріалів з «Оди-
надцятого» й інших своїх попередніх фільмів. Ю. Цив’ян пояснює 
таке вторинне використання (автоцитування) тим, що «кінокі» 
будували свої фільми як «груповий» текст [14, с. 450]. У звичай-
ному кіно такі рясні запозичення — аномалія. Проте сучасні теле-
програми, особливо новинні, за відсутності необхідного відеоряду 
постійно вдаються до використання «домашніх заготівок» з архів-
них відеоматеріалів, а в телесеріалах це розтиражований прийом 
подання «спогадів» з минулих серій.

Широта як географічного, так і тематичного діапазонів — се-
ред основоположних принципів побудови новинних телепрограм, 
що прийняли цю естафету від кінохроніки. У зв’язку з цим можна 
лише дивуватися максимальній широті тематичного обсягу у Вер-
това. Його годинна «програма» містила: міську хроніку, вироб-
ництво, побут, торгівлю, сферу обслуговування, транспорт, по-
дії, подорожі, дозвілля, розваги, культуру, мистецтво, спорт та 
ін. Тільки спортивний блок презентував близько двох десятків(!) 
видів спорту. Цікаво, що З. Кракауер у своїй рецензії 1929 р. за-
пропонував скоротити спортивні епізоди, що «несумірно розрос-
лися, певно, в силу педагогічного запалу» [10, с. 66]. Зазначимо, 
що в програмах сучасного телемовлення спортивним блокам на-
лежить значна питома вага, тож 10-хвилинний спортивний епізод 
у передфінальній частині майже годинного фільму Вертова цілком 
відповідає телепропорціям сьогодення. 

Неодноразово застосовується в «Людині з кіноапаратом» аніма-
ція (прийоми покадрової зйомки). Спортивний блок почи нається 
мультиплікаційною грою в «городки», а в сатирично забарвле-
ному епізоді в пивній оживлені анімацією раки розповзаються 
з тарілки. У фінальній частині Вертов уводить окремий мульте-
пізод, фактично мініфільм майже хвилиною екранного часу. Дру-
гий (або все ж таки перший?) заголовний герой — кіноапарат на 
тринозі — виконує подобу танцю, а закінчивши свій «механічний 
балет», розкланюється та йде. За задумом автора, комічність муль-
тепізоду має підкреслюватися не лише показом посмішок гляда-
чів, але й «ляльковою музикою на високих нотах» [6, с. 129]. 

Іронічність наведених мультвставок налаштовує на грайли-
вий лад і крім іншого слугує паузою-розрядкою, що зовсім не 
зайве, зважаючи на підвищену складність конструкції та інфор-

маційну перевантаженість фільму. Також відзначимо, що по-
слідовність вибудовування тематичних блоків-епізодів має свою 
внутрішню логіку і спрямована на продуктивніше глядацьке 
сприйняття. Наприклад, розслабляючий спортивний епізод ко-
лишній студент психоневрологічного інституту Вертов ставить 
після монтажно ускладненої центральної частини картини, а гу-
мористична сценка танцю кінокамери дана «під завісу», перед 
ударною фінальною п’ятихвилинкою, що являє собою наддина-
мічну монтажну нарізку з усього фільму. У такому монтажному 
нарізі вбачається прообраз майбутніх телеанонсів і кінотрейле-
рів епохи розвинутого промоушену і «просунутого» маркетингу. 

Численність та оригінальність кінорефлексій, як і склад-
ність конструкції, донині вражають дослідників фільму. «До 
речі, в «Людині з кіноапаратом» маємо не просту наративну 
структуру «фільм у фільмі» або «кіно про кіно» (хоча і те, й 
те наявне)... Фільм має структуру стрічки Мьобіуса, де «по-
верхні висловленого» і «акту висловлювання» переходять одна 
в одну», — відзначила О. Брюховецька [3, с. 55]. Додамо, що 
структура стрічки Мьобіуса надає можливість безлічі проходів. 
Таким чином, збагачуючись попередніми інтерпретаціями, ми 
можемо послідовно заглиблюватися в усе нові пласти і смислові 
підтексти. При такому методі дослідження плавність перехо-
дів, перетікань та нашаровувань міжрівневих стиків сприяє 
розкриттю нових граней і якостей цього багаторівневого твору.

Як теоретик і практик кіномистецтва Дзиґа Вертов далеко 
випередив свій час, закладаючи основи і принципові настанови 
екранного мистецтва майбутнього. Численні новації та ідеї, що 
впроваджував та обстоював Вертов на цьому шляху, виводять ре-
жисера за власне кінематографічні межі, зближуючи його з фігу-
рою «пророка електронної епохи» [11, с. 35]. Демонстрація багато-
векторності екранного матеріалу, обігравання його динамічних та 
темпоральних характеристик, входження автора-героя у фільм, 
заявка варіативності ланцюжка автор-виконавець-глядач, показ 
перемонтажу і збірки фільму в процесі «сеансу» — ці та багато ін-
ших новацій відсилають до практики інтерактивного телебачення, 
засобів і методик віртуальної реальності та комп’ютерних ігор, но-
вітніх відеомедійних форм та комп’ютерно-цифрових технологій, 
що надає нові можливі проекції в сприйнятті та «читанні» фільму, 
розкриваючи широкі перспективи подальших досліджень.
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приклади розпізнаються переважно за допомогою стопкадрів, 
але є й загальнодоступні моменти. Оператор сходить з борту па-
роплава, а біля причалу над білетною касою висить розклад рей-
сів з Одеси або наявна вивіска над входом до клубу, що свідчить 
про належність закладу одеському управлінню залізниць.

Такі «внутрішньокадрові титри» демонструють широкий гео-
графічний зріз: Одеса, Київ, Москва, Волховстрой, донбаські 
шахти, сталеливарні заводи Запоріжжя. Відомо, що Вертов віді-
брав для «Людини з кіноапаратом» чимало кіноматеріалів з «Оди-
надцятого» й інших своїх попередніх фільмів. Ю. Цив’ян пояснює 
таке вторинне використання (автоцитування) тим, що «кінокі» 
будували свої фільми як «груповий» текст [14, с. 450]. У звичай-
ному кіно такі рясні запозичення — аномалія. Проте сучасні теле-
програми, особливо новинні, за відсутності необхідного відеоряду 
постійно вдаються до використання «домашніх заготівок» з архів-
них відеоматеріалів, а в телесеріалах це розтиражований прийом 
подання «спогадів» з минулих серій.

Широта як географічного, так і тематичного діапазонів — се-
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що в програмах сучасного телемовлення спортивним блокам на-
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ударною фінальною п’ятихвилинкою, що являє собою наддина-
мічну монтажну нарізку з усього фільму. У такому монтажному 
нарізі вбачається прообраз майбутніх телеанонсів і кінотрейле-
рів епохи розвинутого промоушену і «просунутого» маркетингу. 
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Як теоретик і практик кіномистецтва Дзиґа Вертов далеко 
випередив свій час, закладаючи основи і принципові настанови 
екранного мистецтва майбутнього. Численні новації та ідеї, що 
впроваджував та обстоював Вертов на цьому шляху, виводять ре-
жисера за власне кінематографічні межі, зближуючи його з фігу-
рою «пророка електронної епохи» [11, с. 35]. Демонстрація багато-
векторності екранного матеріалу, обігравання його динамічних та 
темпоральних характеристик, входження автора-героя у фільм, 
заявка варіативності ланцюжка автор-виконавець-глядач, показ 
перемонтажу і збірки фільму в процесі «сеансу» — ці та багато ін-
ших новацій відсилають до практики інтерактивного телебачення, 
засобів і методик віртуальної реальності та комп’ютерних ігор, но-
вітніх відеомедійних форм та комп’ютерно-цифрових технологій, 
що надає нові можливі проекції в сприйнятті та «читанні» фільму, 
розкриваючи широкі перспективи подальших досліджень.
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 УДК [792.97.028.3:378.147](477.54)  о. Ю. рУБИнСьКИй

до ІСТоРІЇ ФоРМУвАННЯ ХАРКІвСЬКоЇ ШКоЛИ 
ЛЯЛЬКАРІв

розглядається історія формування Харківської школи лялька-
рів. розкривається зміст естетичного напряму Харківської актор-
ської школи лялькаря. 

 Ключові слова: школа переживання, вивчення натури, ефект 
пожвавлення, проживання через ляльку. 

рассматривается история формирования Харьковской школы 
кукольников. раскрывается смысл эстетического направления 
Харьковской актерской школы кукольника. 

 Ключевые слова: школа переживания, изучение натуры, 
эффект оживления, проживание через куклу.

The author describes the history of the Kharkiv puppet theatre school. 
The aesthetic essence of the Kharkiv puppet theatre school is analyzed.

 Key words: the school of emotional experience, study of nature, 
revival effect, characterization through puppet.

 Для визначення головних напрямів методу виховання актора 
розглянемо основні принципи акторської школи, фундаменталь-
ною базою якої стала вісімдесятирічна практика Харківського 
державного академічного театру ляльок ім. В. А. Афанасьєва 
(ХДАТЛ), що і є метою статті. Напрям естетики зазначеного теат ру 
відомий у світі як «Харківська акторська школа лялькаря».

 Яскрава, насичена подіями, але, водночас, суперечлива істо-
рія ХДАТЛ приховує в собі безліч цінних традицій, основою яких 
є школа переживання. За всіх припустимих різночитань, вона є 
домінуючою школою акторського мистецтва харківських лялька-
рів. Школа трансформувалася впродовж десятиліть у певних фак-
торах, які виключають і підтверджують її, залишаючи за собою 
переваги, що так блискуче втілилися у творчості майстрів — ко-
рифеїв Харківського театру ляльок.

 Основоположником традицій Харківської школи ляль-
карів був видатний український режисер, котрий закінчив 
у 1923 р. Харківський музично-драматичний інститут, Іван 
Миколайович Шаховець, а ідея створення в першій столиці 
України театру ляльок належала Павлові Дмитровичу Горбен-
кові — художникові Межигірського керамічного технікуму, 
котрого згодом призначили інспектором художнього відділу 
Наркомпросу України в Харкові. Із 1923 р. П. Д. Горбенко ра-
зом з І. М. Шаховцем проводили активну роботу з відродження 
в Україні театру ляльок і в 1929 р. організували Харківський 
театр ляльок.

 Незабаром, у 1931 р., театрові присвоюють почесне звання 
«Всеукраїнський Показовий ляльковий театр». Отже, досить 
швидко театр посів центральне місце серед усіх театрів ляльок 
України і став законодавцем у розвиткові естетики мистецтва 
теат ру ляльок. Основою його діяльності став експеримент, що від-
крив широкі перспективи розвитку театру.

 Свідомо або, імовірніше, інтуїтивно, з найперших кроків 
І. М. Шаховець визначив точну тактику розвитку свого театру, 
що працював в естетиці натуралізму. Він правильно усвідомив на-
прям, у якому необхідно здійснювати пошуки.

 1. Можна припустити, що за основу роботи з лялькою І. М. Ша-
ховець узяв реалістичний метод. Це підтверджує той факт, що 
вперше в Україні, вже в 30-і рр., саме в Харківському театрі ля-
льок здійснювалося навчання акторів майстерності драматичного 
мистецтва. Зазначимо, у цій дії не було звичного для натураліс-
тичного лялькового театру наслідування театру драматичного; це 
був тактичний хід, перший етап підготовки, до якого І. М. Шахо-
вець залучив провідних майстрів драматичної сцени — акторів 
і режисерів театру «Березіль». Незважаючи на умовність театру 
Л. Курбаса, навчання здійснювалося саме в напрямі реалізму, що 
є основою класичного драматичного мистецтва.
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 УДК [792.97.028.3:378.147](477.54)  о. Ю. рУБИнСьКИй

до ІСТоРІЇ ФоРМУвАННЯ ХАРКІвСЬКоЇ ШКоЛИ 
ЛЯЛЬКАРІв

розглядається історія формування Харківської школи лялька-
рів. розкривається зміст естетичного напряму Харківської актор-
ської школи лялькаря. 

 Ключові слова: школа переживання, вивчення натури, ефект 
пожвавлення, проживання через ляльку. 

рассматривается история формирования Харьковской школы 
кукольников. раскрывается смысл эстетического направления 
Харьковской актерской школы кукольника. 

 Ключевые слова: школа переживания, изучение натуры, 
эффект оживления, проживание через куклу.

The author describes the history of the Kharkiv puppet theatre school. 
The aesthetic essence of the Kharkiv puppet theatre school is analyzed.

 Key words: the school of emotional experience, study of nature, 
revival effect, characterization through puppet.

 Для визначення головних напрямів методу виховання актора 
розглянемо основні принципи акторської школи, фундаменталь-
ною базою якої стала вісімдесятирічна практика Харківського 
державного академічного театру ляльок ім. В. А. Афанасьєва 
(ХДАТЛ), що і є метою статті. Напрям естетики зазначеного теат ру 
відомий у світі як «Харківська акторська школа лялькаря».

 Яскрава, насичена подіями, але, водночас, суперечлива істо-
рія ХДАТЛ приховує в собі безліч цінних традицій, основою яких 
є школа переживання. За всіх припустимих різночитань, вона є 
домінуючою школою акторського мистецтва харківських лялька-
рів. Школа трансформувалася впродовж десятиліть у певних фак-
торах, які виключають і підтверджують її, залишаючи за собою 
переваги, що так блискуче втілилися у творчості майстрів — ко-
рифеїв Харківського театру ляльок.

 Основоположником традицій Харківської школи ляль-
карів був видатний український режисер, котрий закінчив 
у 1923 р. Харківський музично-драматичний інститут, Іван 
Миколайович Шаховець, а ідея створення в першій столиці 
України театру ляльок належала Павлові Дмитровичу Горбен-
кові — художникові Межигірського керамічного технікуму, 
котрого згодом призначили інспектором художнього відділу 
Наркомпросу України в Харкові. Із 1923 р. П. Д. Горбенко ра-
зом з І. М. Шаховцем проводили активну роботу з відродження 
в Україні театру ляльок і в 1929 р. організували Харківський 
театр ляльок.

 Незабаром, у 1931 р., театрові присвоюють почесне звання 
«Всеукраїнський Показовий ляльковий театр». Отже, досить 
швидко театр посів центральне місце серед усіх театрів ляльок 
України і став законодавцем у розвиткові естетики мистецтва 
теат ру ляльок. Основою його діяльності став експеримент, що від-
крив широкі перспективи розвитку театру.

 Свідомо або, імовірніше, інтуїтивно, з найперших кроків 
І. М. Шаховець визначив точну тактику розвитку свого театру, 
що працював в естетиці натуралізму. Він правильно усвідомив на-
прям, у якому необхідно здійснювати пошуки.

 1. Можна припустити, що за основу роботи з лялькою І. М. Ша-
ховець узяв реалістичний метод. Це підтверджує той факт, що 
вперше в Україні, вже в 30-і рр., саме в Харківському театрі ля-
льок здійснювалося навчання акторів майстерності драматичного 
мистецтва. Зазначимо, у цій дії не було звичного для натураліс-
тичного лялькового театру наслідування театру драматичного; це 
був тактичний хід, перший етап підготовки, до якого І. М. Шахо-
вець залучив провідних майстрів драматичної сцени — акторів 
і режисерів театру «Березіль». Незважаючи на умовність театру 
Л. Курбаса, навчання здійснювалося саме в напрямі реалізму, що 
є основою класичного драматичного мистецтва.
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 2. Іспитом на творчу зрілість для акторів-лялькарів було ство-
рення вистав для дорослих.

 У Харкові в 1932 р., можливо, одна з перших у Радянському 
Союзі, була здійснена лялькова постановка для дорослого глядача 
опери С. Гулака-Артемовського «Запорожець за Дунаєм». На од-
ній з вистав був присутнім Л. Курбас. Є спогади свідків про те, яке 
враження справила на нього вистава. Постановка мала приголом-
шливий успіх: «Творці вистави прагнули уникнути наслідування, 
знайти свій власний шлях, свою версію «Запорожця за Дунаєм». 
Театр ляльок — театр фантастичного реалізму (виділене мною — 
О. Р.) — постав перед глядачами початку 30-х рр. у всій своїй пиш-
ноті» [1, с. 123].

Поступово з творчого досвіду Показового театру ляльок 30-х рр. 
і його подальшого розвитку в новій якості на базі театру ляльок 
ім. Н. К. Крупскої в 50-і, 60-і і наступні роки склалася широко-
відома у світі Харківська школа лялькарів. Саме під безпосеред-
нім керівництвом І. М. Шаховця виховувалися майбутні корифеї 
славного Харківського театру ляльок — Віктор Андрійович Афа-
насьєв, Любов Павлівна Гнатченко, Петро Тимофійович Янчуков 
та багато інших.

З приходом у Харківський театр ляльок у 1952 р. В. А. Афа-
насьєва розпочався новий бурхливий етап у його розвиткові. 
В. А. Афанасьєв відродив традицію вистав для дорослих. У театрі 
виникла своя творча програма, формувалася школа акторської 
майстерності.

 Під керівництвом народного артиста України В. А. Афанасьєва 
в колективі народжувалися унікальні постановки, що ввійшли 
до «золотого фонду» вітчизняної культури: «Запорожець за Ду-
наєм», «Чортів млин», «Ілля Муромець», «Король-олень», «Чет-
вертий хребець», «Дванадцять стільців», «Божественна комедія», 
«Чарівна Галатея», «Шерлок Холмс проти агента 007, або Де со-
бака заритий?» та ін.

Із тих акторів, хто потім до кінця життя — середини 80-х рр., — 
працюватимуть у Харківському державному театрі ляльок, зали-
шилися тільки двоє — заслужені артисти України Петро Тимофі-
йович Янчуков і Любов Павлівна Гнатченко.

В історії Харківського театру ляльок кардинальну роль віді-
грала художник-постановник багатьох чудових вистав, соратник 
І. М. Шаховця — Євгенія Семенівна Гуменюк.

Цікавий факт: післявоєнна історія Харківського театру ляльок 
тісно пов’язана з ім’ям чудового театрального діяча Георгія Євге-
новича Стефанова. Не будучи учнем І. М. Шаховця, він не тільки 
перейняв цінний акторський досвід його послідовників, а й продо-
вжив і розвинув традиції Харківської школи лялькарів в актор-
ському мистецтві й режисурі в співпраці з художником Є. С. Гу-
менюк.

 Творчість Г. Є. Стефанова в співдружності з В. А. Афанасьє-
вим має принципове значення в подальшому розвиткові театру 
в 50-60-і рр., вона збагатила і підняла школу І. М. Шаховця на ще 
більшу висоту. Крім поставлених ним вистав, Г. Є. Стефанов був 
ще співпостановником В. А. Афанасьєва в усіх етапних постанов-
ках театру. Збагативши досвід корифеїв, Г. Є. Стефанов, будучи 
за покликанням блискучим педагогом, навчав майстерності мо-
лодих акторів, ознайомлюючи їх з таємницями роботи з театраль-
ною лялькою.

 Усі зазначені фактори сприятливо вплинули на розвиток 
післявоєнного Харківського театру ляльок, збагаченого до-
свідом нових поколінь режисерів, акторів і художників. Це 
забезпечило театрові стрімкий розвиток і дозволило йому не 
тільки посісти особливе місце серед колективів театрів ляльок 
в Украї ні, а й визначило його високий статус та авторитет у сві-
товому співтоваристві лялькарів. Завдяки майстерності видат-
них корифеїв Харківський театр ляльок вийшов на міжнарод-
ний рівень.

 Упродовж 30-х рр. і в подальші роки Харківський театр ля-
льок, набувши достатнього досвіду, почав розвивати натураліс-
тичний напрям. Причому, розвиток є несподіваним для театру 
ляльок у принципі, тому що з об’єктивних обставин намітилася 
тенденція в напрямі психологічного театру.

 Перша поставлена після війни вистава для дорослих «Запоро-
жець за Дунаєм», радше, — відновлення постановки 1932 р., що 
мала в той час у Харкові гучний успіх. Це було правильне і вдале 
рішення: спочатку необхідно було знайти надійну опору для зна-
ходження імпульсу подальшого розвитку. Як і багато інших ви-
став репертуару театру, «Запорожець за Дунаєм» поки ще не мав 
явних ознак театру психологічного, однак постановка «Чортового 
млина», що відбулася незабаром, у 1955 р., засвідчили елементи 
зовсім іншого напряму в рамках тієї ж естетики. Власне, з «Чор-
тового млина» почався новий відлік часу для Харківського театру 
ляльок.

Необхідно звернути увагу на рецензії 50-х рр. на виставу «Чор-
тів млин», у яких можна помітити акцент на психологічному 
розкритті характерів дійових осіб: «Варто лише глянути на по-
тупленого Пустельника, що семенить по сцені (Г. Стефанов), при-
слухатися до його скрипучого голосу, як виникав дивно смішний, 
сповнений гумору образ ханжі. Талант ляльковода змушував гля-
дачів навіть на нерухомому обличчі його героя помічати то слас-
толюбний погляд, кинутий у сторону спокусниці, то голодне по-
глядання на смажену курку... З’являвся азартний, захоплений 
ідеєю «перевиконання плану по душах» чорт першого розряду 
Люциус. Стрімкий, напористий, емоційний жуїр з ріжками під 
циліндром додавав виставі динаміки, елегантності...» [2].
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ною лялькою.
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У зв’язку з цим важливо підкреслити — зародження психоло-
гічного начала привело театр до творчої перемоги, що принесла 
йому найвищий авторитет в усьому світі. На прикладі ХДАТЛ 
можна сміливо заявити, що система, розроблена великим рефор-
матором російського театру К.С. Станіславським, основана на 
школі переживання, була творчо втілена в одному з найскладні-
ших видів театрального мистецтва — театрі ляльок.

У 1969 р. за ініціативою В. А. Афанасьєва при Харківському 
державному університеті мистецтв ім. І. П. Котляревського 
була відкрита кафедра театру ляльок. Уже маючи власний бага-
тий досвід, театр, проте, не мав на той час власної теорії, на від-
міну, наприклад, від театру С. В. Образцова. Парадоксально, але 
в поперед ніх програмах навчання з майстерності актора зовсім не 
враховували специфіки харківської акторської школи, а основ-
ний акцент робили на досвідові та практиці петербурзької школи 
(ЛДІТМіК) і частково московської школи (ГИТИС). За наявності 
подібного в методиці і принципах роботи з лялькою ці школи  
мають свої специфічні особливості.

Необхідно виділити основні характеристики харківської 
школи, основаної на методі проживання (переживання) через 
ляльку. Це положення містить певні особливості, що означають, 
у першу чергу, пильне вивчення натури.

Відомо, що епоха натуралізму в театрі ляльок містила елементи 
наслідування драматичного театру. Однак в опануванні основних 
елементів натуралістичного театру передбачене не лише просте 
наслідування. Натура — реальні прояви людської поведінки і ха-
рактерів — стає необхідним ступенем для переходу театру ляльок 
у нову якість, що не має нічого спільного, як це прийнято вва-
жати, з театром наслідувальним, тому у вивченні натури акцент 
робиться не на наслідуванні людського театру, а на наслідуванні 
живої природи. Метод проживання через ляльку має глибше про-
довження, ніж у звичайному «наслідувальному» театрі. А з ви-
вчення натури — того, що згодом, на жаль, набуло вульгарного 
відтінку в терміні «натуралізм», якогось відгомону реалізму у ві-
дображенні «правди життя», починається розвиток театру ляльок 
як виду мистецтва до інших «ізмів».

Можна вважати, що епоха натуралізму в театрі ляльок з по-
чатку 20-х до кінця 50-х рр. — епоха «опанування професії» — 
природний і закономірний процес, що відбиває необхідність, яку 
диктує звернення до реалістичного методу, який неможливо оми-
нути і без якого мистецтво театру ляльок не може відбутися прин-
ципово.

Натуралізм — це первісний етап наближення до ляльки. Він 
має бути основою як провідник реалістичного методу.

Виділимо основні напрями, що, на наш погляд, передбачають 
вивчення натури.

1. Психологізм. Будь-який вид театру — театр психологічний, 
і театр ляльок у цьому разі не є винятком. Акторська школа при-
пускає наявність визначених умов існування актора на сцені.

Наявність психологічного начала в акторському виконанні 
сприяє формуванню особливого стилю роботи з лялькою, який 
можна охарактеризувати як одушевлення «неживої матерії», 
тобто ляльки, що грає. Ці положення якнайкраще відповідають 
принципам школи К. С. Станіславського — «життя людського 
духу», які використовували багато театрів ляльок, але, мабуть, 
лише Харківський театр ляльок утілив їх якнайповніше в актор-
ському мистецтві через естетику натуралізму.

У післявоєнний період поступово оформилися три головні ре-
гіони, що визначали основні напрями розвитку театру ляльок 
країни — театр С. В. Образцова (Москва), театр М. М. Корольова 
(Петербург), театр В. А. Афанасьєва (Харків). Зрозуміло, кожен 
з цих регіонів по-своєму здійснював принципи школи К. С. Ста-
ніславського. У чому, на наш погляд, відмінність натуралістичної 
естетики харків’ян, наприклад, від натуралістичної естетики мо-
сквичів?

Розглядаючи акторську школу театру С. В. Образцова, можна 
помітити, що вона ґрунтувалася на естетиці, яку можна було б по-
значити так: наближення людини до ляльки. З одного боку, це ме-
тод «скарикатурювання», коли акцент робився на виявленні ко-
мічного начала в людській природі, а з іншого — «романтизація» 
людини. Цей метод був підказаний природними особливостями 
тростинної ляльки, плавністю та масштабністю її жесту, здат-
ністю передавати піднесені, підняті почуття [3]. Естетична плат-
форма С. В. Образцова виражалася в його оцінці соціальної зна-
чимості іносказання, що має «двома полюси в мистецтві: сатиру 
і романтичну героїку» [3].

Метод, що обрали собі харків’яни, ґрунтувався на протилеж-
ному русі — наближенні ляльки до людини. У результаті вийшов 
ефект пожвавлення неживої матерії. Недарма творчим девізом ви-
датної актриси Харківського театру ляльок Л. П. Гнатченко був 
відомий блоківський вислів: «безособове — олюднити». Усі її сце-
нічні творіння, що, утім, належать і до творчості інших корифеїв 
театру, справляли переконливе враження правдивості зображува-
ної на сцені біологічно живої істоти, живої демонстрації на сцені 
«життя людського духу».

Виставою «Чортів млин» харківські лялькарі довели, що 
лялька може не тільки висміювати або передавати ліричні стани 
своїх героїв, а й відображати психологічні рухи душі своїх персо-
нажів, не втрачаючи при цьому і комічності характерів, і лірич-
них нюансів. Ця особливість харківських лялькарів підкорила 
і фахівців, і глядачів Московського фестивалю в 1958 р. Ляльки 
знаходили органіку живих істот, у них не було типового «лялько-
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лялька може не тільки висміювати або передавати ліричні стани 
своїх героїв, а й відображати психологічні рухи душі своїх персо-
нажів, не втрачаючи при цьому і комічності характерів, і лірич-
них нюансів. Ця особливість харківських лялькарів підкорила 
і фахівців, і глядачів Московського фестивалю в 1958 р. Ляльки 
знаходили органіку живих істот, у них не було типового «лялько-



228 Культура України. Випуск 29. 2010 Театральне мистецтво, кіномистецтво, хореографія 229

вого» начала, що робило набагато сильнішим враження, ніж «зви-
чайний» ляльковий театр. І, звичайно, у цьому сенсі естетика те-
атру В. А. Афанасьєва докорінно відрізнялася від естетики теат ру 
С. В. Образцова.

2. Методика навчання роботи з лялькою будь-якої системи по-
лягає в аналізі і синтезові елементів руху: а) психофізика актор-
ського тіла; б) психофізика «тіла» ляльки. Збагнення психофі-
зичних законів існування на сцені суті розвитку пластичного мис-
лення актора-лялькаря. Від якісного знання психофізики влас-
ного тіла залежить розуміння законів психофізики «тіла» ляльки. 
У цьому пункті є відмінність у підході до роботи з лялькою Харків-
ської школи, порівняно з іншими школами і методами. У моменті, 
що акцентується, немає характерного для інших систем відсторо-
нення актора від ляльки. У Харківській школі головним цільовим 
принципом є продовження актора в ляльці, своєрідне злиття на 
основі своєрідного «діалогу» з нею. Незважаючи на те, що лялька 
сама по собі — немовби безсловесний предмет, водночас, вона є 
«живим» партнером актора, оскільки має власне тіло (конструк-
цію, визначену художником), що об’єктивно має «завмерлі» в її 
анатомії пластичні «імпульси». Завдання актора — збагнути їх 
і зробити органічно цілісними в поєднанні з власними діями. 

3. Першоосновою в набутті професії актора-лялькаря є сис-
тема навчання драматичного мистецтва. Не кожен драматичний 
актор здатен стати лялькарем, але кожен лялькар зобов’язаний 
досконало володіти професією драматичного актора. У цій умові 
закладена основна властивість універсальної природи актора-
лялькаря. Крім того, Харківська школа основною вимогою до абі-
турієнта обов’язково вважає здатність до перевтілення, тому осно-
вний метод навчання акторської майстерності, закладений у сис-
темі К. С. Станіславського, залишається незмінним. З першого 
семест ру провадиться активна робота студента з майстерності  
актора «живого» плану.

4. Система навчання готує студента для його подальшої роботи 
в державному репертуарному театрі, тому важливим виховним 
компонентом стає добір якісної драматургії для дипломних ви-
став.

5. З огляду на різноманіття форм і естетичних напрямів, влас-
тивих сучасному театрові, Харківська школа базується на кла-
сичних формах театру, тому основою виховання навичок роботи 
з лялькою є ляльки академічної системи, традиційні для репер-
туарного театру в Україні і, в першу чергу, Харківського театру 
ляльок. У зв’язку з цим програма має два напрями в навчанні:

а) обов’язковими, профілюючими напрямами у виборі систем 
ляльок є рука з кулькою і тростинна;

б) інші системи — паркетна, маріонетка, міміруюча, маски 
тощо — допускаються як факультативна форма навчання.

Зокрема, до факультативу належить рукавична лялька. 
Зважаю чи на те, що рукавична лялька «дублює» руку з кулькою, 
вона не належить до обов’язкового профілюючого курсу навчання. 
Її «недолік» полягає в тому, що одіяння «петрушки» сковує руку 
і не надає такого простору для психологічного виявлення руки, 
як рука з кулькою. Петрушка — це переважно фольклорний пер-
сонаж традиційного народного театру ляльок, якому властива 
представницька стихія, тому ця система ляльки факультативно 
може використовуватися в окремих навчальних виставах.

Як факультатив програма також передбачає й такі форми на-
вчання, як концертний номер і пожвавлення предметів. Студен-
тові може бути запропонована така тема, однак, це зовсім не озна-
чає, що студент зможе повноцінно виконати поставлене завдання. 
Концертна естрада — зовсім інший вид театру, відмінний від ре-
пертуарного театру, який має свою спеціалізацію. Незважаючи 
на те, що розділ концертних номерів широко практикують у теат-
ральних ВНЗ, усе-таки до естради як виду театру необхідно ста-
витися з позицій окремої професії. Такий напрям в академічній 
системі навчання можливий лише в тому разі, якщо в групі є сту-
денти, здатні працювати з лялькою на естраді. На жаль, останнім 
часом подібних удалих прецедентів украй мало, тому найкраще — 
залишити цей специфічний напрям для такого навчального теат-
рального закладу, як естрадно-циркове училище.

У нашій системі доцільніше використовувати таку форму, як 
академічний концерт, де можуть бути зібрані кращі вокальні, 
мовні, рухові, мімічні, лялькові й інші номери, етюди на по-
жвавлення предметів, фрагменти з вистав, що з’являлися про-
тягом визначеного терміну навчання. Кращі самостійні роботи 
студентів оцінюють та виносять на іспит і суспільні покази.

Співробітники кафедри набули певного досвіду з методики 
опанування навичок роботи з лялькою, починаючи з руки, руки 
з кулькою і закінчуючи різними системами ляльок (рукавична, 
тростинна, паркетна, тіньова тощо). Кожна з методичних розро-
бок містить тренінги, вправи з профілюючих спеціальних дисци-
плін з майстерності актора. Методичну роботу здійснюють про-
відні майстри кафедри: «живий» план — С. А. Довлетова; ляль-
ковий план — С. Я. Фесенко. Важливою підмогою у вихованні 
студентів є спеціальні дисципліни — сценічний рух, ритміка, 
жонглювання; сценічна мова, вокал, що і нині відповідають ви-
могам Харківської школи на початковому етапі навчання. Однак 
для подальшого етапу потрібні поглиблення і продовження мето-
дичних розробок, що переключають свідомість студента до нових, 
складніших вимог у таких основних формах сценічного існування 
актора і ляльки:

1) традиційна форма — лялька-персонаж (ширмова вистава 
з тростинною лялькою);
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вого» начала, що робило набагато сильнішим враження, ніж «зви-
чайний» ляльковий театр. І, звичайно, у цьому сенсі естетика те-
атру В. А. Афанасьєва докорінно відрізнялася від естетики теат ру 
С. В. Образцова.

2. Методика навчання роботи з лялькою будь-якої системи по-
лягає в аналізі і синтезові елементів руху: а) психофізика актор-
ського тіла; б) психофізика «тіла» ляльки. Збагнення психофі-
зичних законів існування на сцені суті розвитку пластичного мис-
лення актора-лялькаря. Від якісного знання психофізики влас-
ного тіла залежить розуміння законів психофізики «тіла» ляльки. 
У цьому пункті є відмінність у підході до роботи з лялькою Харків-
ської школи, порівняно з іншими школами і методами. У моменті, 
що акцентується, немає характерного для інших систем відсторо-
нення актора від ляльки. У Харківській школі головним цільовим 
принципом є продовження актора в ляльці, своєрідне злиття на 
основі своєрідного «діалогу» з нею. Незважаючи на те, що лялька 
сама по собі — немовби безсловесний предмет, водночас, вона є 
«живим» партнером актора, оскільки має власне тіло (конструк-
цію, визначену художником), що об’єктивно має «завмерлі» в її 
анатомії пластичні «імпульси». Завдання актора — збагнути їх 
і зробити органічно цілісними в поєднанні з власними діями. 

3. Першоосновою в набутті професії актора-лялькаря є сис-
тема навчання драматичного мистецтва. Не кожен драматичний 
актор здатен стати лялькарем, але кожен лялькар зобов’язаний 
досконало володіти професією драматичного актора. У цій умові 
закладена основна властивість універсальної природи актора-
лялькаря. Крім того, Харківська школа основною вимогою до абі-
турієнта обов’язково вважає здатність до перевтілення, тому осно-
вний метод навчання акторської майстерності, закладений у сис-
темі К. С. Станіславського, залишається незмінним. З першого 
семест ру провадиться активна робота студента з майстерності  
актора «живого» плану.

4. Система навчання готує студента для його подальшої роботи 
в державному репертуарному театрі, тому важливим виховним 
компонентом стає добір якісної драматургії для дипломних ви-
став.

5. З огляду на різноманіття форм і естетичних напрямів, влас-
тивих сучасному театрові, Харківська школа базується на кла-
сичних формах театру, тому основою виховання навичок роботи 
з лялькою є ляльки академічної системи, традиційні для репер-
туарного театру в Україні і, в першу чергу, Харківського театру 
ляльок. У зв’язку з цим програма має два напрями в навчанні:

а) обов’язковими, профілюючими напрямами у виборі систем 
ляльок є рука з кулькою і тростинна;

б) інші системи — паркетна, маріонетка, міміруюча, маски 
тощо — допускаються як факультативна форма навчання.

Зокрема, до факультативу належить рукавична лялька. 
Зважаю чи на те, що рукавична лялька «дублює» руку з кулькою, 
вона не належить до обов’язкового профілюючого курсу навчання. 
Її «недолік» полягає в тому, що одіяння «петрушки» сковує руку 
і не надає такого простору для психологічного виявлення руки, 
як рука з кулькою. Петрушка — це переважно фольклорний пер-
сонаж традиційного народного театру ляльок, якому властива 
представницька стихія, тому ця система ляльки факультативно 
може використовуватися в окремих навчальних виставах.

Як факультатив програма також передбачає й такі форми на-
вчання, як концертний номер і пожвавлення предметів. Студен-
тові може бути запропонована така тема, однак, це зовсім не озна-
чає, що студент зможе повноцінно виконати поставлене завдання. 
Концертна естрада — зовсім інший вид театру, відмінний від ре-
пертуарного театру, який має свою спеціалізацію. Незважаючи 
на те, що розділ концертних номерів широко практикують у теат-
ральних ВНЗ, усе-таки до естради як виду театру необхідно ста-
витися з позицій окремої професії. Такий напрям в академічній 
системі навчання можливий лише в тому разі, якщо в групі є сту-
денти, здатні працювати з лялькою на естраді. На жаль, останнім 
часом подібних удалих прецедентів украй мало, тому найкраще — 
залишити цей специфічний напрям для такого навчального теат-
рального закладу, як естрадно-циркове училище.

У нашій системі доцільніше використовувати таку форму, як 
академічний концерт, де можуть бути зібрані кращі вокальні, 
мовні, рухові, мімічні, лялькові й інші номери, етюди на по-
жвавлення предметів, фрагменти з вистав, що з’являлися про-
тягом визначеного терміну навчання. Кращі самостійні роботи 
студентів оцінюють та виносять на іспит і суспільні покази.

Співробітники кафедри набули певного досвіду з методики 
опанування навичок роботи з лялькою, починаючи з руки, руки 
з кулькою і закінчуючи різними системами ляльок (рукавична, 
тростинна, паркетна, тіньова тощо). Кожна з методичних розро-
бок містить тренінги, вправи з профілюючих спеціальних дисци-
плін з майстерності актора. Методичну роботу здійснюють про-
відні майстри кафедри: «живий» план — С. А. Довлетова; ляль-
ковий план — С. Я. Фесенко. Важливою підмогою у вихованні 
студентів є спеціальні дисципліни — сценічний рух, ритміка, 
жонглювання; сценічна мова, вокал, що і нині відповідають ви-
могам Харківської школи на початковому етапі навчання. Однак 
для подальшого етапу потрібні поглиблення і продовження мето-
дичних розробок, що переключають свідомість студента до нових, 
складніших вимог у таких основних формах сценічного існування 
актора і ляльки:

1) традиційна форма — лялька-персонаж (ширмова вистава 
з тростинною лялькою);
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2) синтетична форма: а) актор з лялькою-персонажем; б) актор-
персонаж з лялькою-персонажем (відкритий прийом з лялькою 
будь-якої системи).

Отже, на основі досвіду Харківського державного академічного 
театру ляльок ім. В. А. Афанасьєва розглянуто програмні уста-
новки, визначено методи виховання актора Харківської школи 
лялькаря, їх специфічні особливості і принципові відмінності від 
методів виховання в інших театральних ВНЗ. 
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УДК 78.03(436) «17/18»(045)  В. Л. ТереЩенКо

ГУМоРИСТИчНІ КАПРИчІо вІдеНСЬКИХ КЛАСИКІв 
Або «ПоМИЛКИ МоЛодоСТІ» вчИТеЛЯ Й УчНЯ 
(ФоРТеПІАННІ П’ЄСИ ГАЙдНА ТА беТХовеНА)

«С талантом человеку не пропасть.
Соедините только в каждой роли
Воображенье, чувство, ум и страсть,
И юмора достаточную долю»

Й. В. Гете «Фауст»
розглянуто особливості втілення гумористичних образів у фор-

тепіанних капричіо Гайдна і Бетховена.
Ключові слова: п’єси для фортепіано, Гайдн, Бетховен, гумор.

рассмотрены особенности воплощения юмористических обра-
зов в фортепианных каприччио Гайдна и Бетховена.

Ключевые слова: пьесы для фортепиано, Гайдн, Бетховен, 
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У 2009 р. писати про XVIII ст.?! Про епоху Просвітництва?! 
Про творчість віденських класиків?! Що за фантазія? Намага-
тися знайти щось нове, цікаве, значуще там, де все давно вивчено 
«від» і «до»?. У цьому світі старих напудрених париків, бездо-
ганного етикету, класичних продуманих композиційних рішень 
та інтонаційних ритмічних формул? Зі сталими музикознавчими 
штампами про демократизм «тата Гайдна», психологізм Моцарта 
і героїку бунтаря Бетховена! Із вивченим раз і назавжди тональ-
ним співвідношенням головної та побічної партій! Це навіть не 
смішно!

Правильно. Це зовсім не смішно. Це цікаво та захоплююче. 
Мистецтво XVIII ст. є живим і актуальним у наші дні, тому що 
сюжети картин та гравюр Хогарта перекликаються з подіями су-
часного життя. Багатьом інертним молодим людям не завадило 
б запозичити небагато винахідливості й енергії у Фігаро — героя 
творів Бомарше, Моцарта і Паїзієлло.

Композитори XX ст. знаходили натхнення в поезії Бернса 
(Г. Свиридов), п’єсах Шерідана (С. Прокоф’єв) і навіть прозі Воль-
тера (Л. Бернстайн). В епоху Просвітництва виникає і розвиваєть ся 
зінгшпіль, його дітьми в XIX ст. стали водевіль та оперета, а ону-
ком у XX ст. — мюзикл. 

Визнані нині віденськими класиками Гайдн, Моцарт, Бетховен 
не лише створювали правила, але й весело порушували їх у дні 
своєї юності.

Особливу групу у творчій спадщині цих композиторів скла-
дають твори, пов’язані з жартом, гумором, іронією, а часом і сати-
рою. І хоча в багатьох працях ідеться про гумор Гайдна або Моцарта 
та навіть наводяться приклади з їх музичних творів, об’єктом ана-
лізу вони стають порівняно нечасто. А вже про гумор Бетховена 
музикознавці взагалі в більшості випадків не згадують.

У статті розглядатимуться два фортепіанні капричіо Гайдна 
і Бетховена. Їх аналіз покликаний виявити специфіку втілення 
гумористичних образів в інструментальних творах віденських 
класиків, ознаки спадкоємності та стильову своєрідність у кож-
ного автора, особливості тематичних і композиційних рішень. 
І ми переконаємося в тому, що це — весела, жива музика, ство-
рена дотепними людьми.

Капричіо, каприс (від італійського і французького «примха», 
«каприз») — жанрове визначення інструментальних музичних 
п’єс і творів образотворчого мистецтва. Прикладами капричіо 
у творчості художників можуть бути імпровізаційні венеціанські 
ведути майстрів XVIII ст.: Ф. Гварді, А. Каналетто, М. Річчі; відо-
мий графічний цикл «Капрічос» Ф. Гойї. 

Музичні капричіо в XVII–XVIII ст. спочатку були близькими 
до фантазії, ричеркару. Такі 18 капричіо Д. Фреськобальді. Полі-
фонічне «Капричіо в дусі кводлібета» написав у 1641 р. І. Фірданк. 
Одночасні клавірні капричіо писали І. Я. Фробергер, І. К. Керль, 
Ф. В. Марпург, Р. Муффат. Поліфонічні цикли «Капричіо та фуга» 
писав Н. Порпора.

Серед сюїтних композицій клавірів трапляються капричіо 
Й. С. Баха («Капричіо на від’їзд улюбленого брата»). П. А. Лока-
теллі включає 24 капричіо в «Мистецтво скрипки» ор. 3. Це — 
віртуозні каденції, які завершували перші частини і фінали його 
скрипкових концертів.

Зверталися до цього жанру і багато композиторів XIX — 
XX ст.

Проте повернемося у XVIII ст. до віденських класиків.
Життя і творчість Й. Гайдна — показовий приклад реалізації 

творчої особистості в умовах епохи Просвітництва. Народжений 
у селі Рорау в родині каретника і куховарки, завдяки своїм музич-
ним даним і щасливій випадковості у 8 років потрапляє до Відня. 
Тут Гайдн ознайомлюється з музичними творами різних жанрів, чи-
тає книги про музику, зустрічається з представниками світу мисте-
цтва. Серед них композитори Г. Рейтер, Н. А. Порпора, К. В. Глюк, 
К. фон Діттерсдорф, актор І. Курц, поет П. Метастазіо.

Ніякі життєві негаразди і матеріальні проблеми (а їх було 
більше ніж достатньо) не впливали на його захопленість твор-
чістю, прагнення займатися композицією. До кінця днів Гайдн 
зберіг рівну, привітну, веселу вдачу. Схильність до гумору,  
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Або «ПоМИЛКИ МоЛодоСТІ» вчИТеЛЯ Й УчНЯ 
(ФоРТеПІАННІ П’ЄСИ ГАЙдНА ТА беТХовеНА)

«С талантом человеку не пропасть.
Соедините только в каждой роли
Воображенье, чувство, ум и страсть,
И юмора достаточную долю»

Й. В. Гете «Фауст»
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У 2009 р. писати про XVIII ст.?! Про епоху Просвітництва?! 
Про творчість віденських класиків?! Що за фантазія? Намага-
тися знайти щось нове, цікаве, значуще там, де все давно вивчено 
«від» і «до»?. У цьому світі старих напудрених париків, бездо-
ганного етикету, класичних продуманих композиційних рішень 
та інтонаційних ритмічних формул? Зі сталими музикознавчими 
штампами про демократизм «тата Гайдна», психологізм Моцарта 
і героїку бунтаря Бетховена! Із вивченим раз і назавжди тональ-
ним співвідношенням головної та побічної партій! Це навіть не 
смішно!

Правильно. Це зовсім не смішно. Це цікаво та захоплююче. 
Мистецтво XVIII ст. є живим і актуальним у наші дні, тому що 
сюжети картин та гравюр Хогарта перекликаються з подіями су-
часного життя. Багатьом інертним молодим людям не завадило 
б запозичити небагато винахідливості й енергії у Фігаро — героя 
творів Бомарше, Моцарта і Паїзієлло.

Композитори XX ст. знаходили натхнення в поезії Бернса 
(Г. Свиридов), п’єсах Шерідана (С. Прокоф’єв) і навіть прозі Воль-
тера (Л. Бернстайн). В епоху Просвітництва виникає і розвиваєть ся 
зінгшпіль, його дітьми в XIX ст. стали водевіль та оперета, а ону-
ком у XX ст. — мюзикл. 

Визнані нині віденськими класиками Гайдн, Моцарт, Бетховен 
не лише створювали правила, але й весело порушували їх у дні 
своєї юності.

Особливу групу у творчій спадщині цих композиторів скла-
дають твори, пов’язані з жартом, гумором, іронією, а часом і сати-
рою. І хоча в багатьох працях ідеться про гумор Гайдна або Моцарта 
та навіть наводяться приклади з їх музичних творів, об’єктом ана-
лізу вони стають порівняно нечасто. А вже про гумор Бетховена 
музикознавці взагалі в більшості випадків не згадують.

У статті розглядатимуться два фортепіанні капричіо Гайдна 
і Бетховена. Їх аналіз покликаний виявити специфіку втілення 
гумористичних образів в інструментальних творах віденських 
класиків, ознаки спадкоємності та стильову своєрідність у кож-
ного автора, особливості тематичних і композиційних рішень. 
І ми переконаємося в тому, що це — весела, жива музика, ство-
рена дотепними людьми.

Капричіо, каприс (від італійського і французького «примха», 
«каприз») — жанрове визначення інструментальних музичних 
п’єс і творів образотворчого мистецтва. Прикладами капричіо 
у творчості художників можуть бути імпровізаційні венеціанські 
ведути майстрів XVIII ст.: Ф. Гварді, А. Каналетто, М. Річчі; відо-
мий графічний цикл «Капрічос» Ф. Гойї. 

Музичні капричіо в XVII–XVIII ст. спочатку були близькими 
до фантазії, ричеркару. Такі 18 капричіо Д. Фреськобальді. Полі-
фонічне «Капричіо в дусі кводлібета» написав у 1641 р. І. Фірданк. 
Одночасні клавірні капричіо писали І. Я. Фробергер, І. К. Керль, 
Ф. В. Марпург, Р. Муффат. Поліфонічні цикли «Капричіо та фуга» 
писав Н. Порпора.

Серед сюїтних композицій клавірів трапляються капричіо 
Й. С. Баха («Капричіо на від’їзд улюбленого брата»). П. А. Лока-
теллі включає 24 капричіо в «Мистецтво скрипки» ор. 3. Це — 
віртуозні каденції, які завершували перші частини і фінали його 
скрипкових концертів.

Зверталися до цього жанру і багато композиторів XIX — 
XX ст.

Проте повернемося у XVIII ст. до віденських класиків.
Життя і творчість Й. Гайдна — показовий приклад реалізації 

творчої особистості в умовах епохи Просвітництва. Народжений 
у селі Рорау в родині каретника і куховарки, завдяки своїм музич-
ним даним і щасливій випадковості у 8 років потрапляє до Відня. 
Тут Гайдн ознайомлюється з музичними творами різних жанрів, чи-
тає книги про музику, зустрічається з представниками світу мисте-
цтва. Серед них композитори Г. Рейтер, Н. А. Порпора, К. В. Глюк, 
К. фон Діттерсдорф, актор І. Курц, поет П. Метастазіо.

Ніякі життєві негаразди і матеріальні проблеми (а їх було 
більше ніж достатньо) не впливали на його захопленість твор-
чістю, прагнення займатися композицією. До кінця днів Гайдн 
зберіг рівну, привітну, веселу вдачу. Схильність до гумору,  
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інтерес до народної пісні, невтомний пошук оригінальних творчих 
рішень у сфері тематизму і композиції відзначають багато авторів, 
які пишуть про Гайдна. 

«У творах Гайдна розкривається по-дитячому радісна душа. 
Його симфонії ведуть нас в неозорі зелені гаї, у веселий, строкатий 
натовп щасливих людей», — писав Е. Т. А. Гофман. [2, с. 28].

«Вважаю, що чарівність цього стилю криється перш за все 
в тому, що від нього віє свободою і радістю. Радість Гайдна — це 
відчуття захоплення, простодушного, невишуканого, чистого, 
неприборканого, безперервного; радісне піднесення панує в його 
allegro, воно помітне і там, де темп стає урочистішим, вона від-
чутна і в andante», — відзначав Стендаль. [5, с. 37].

«Гумор був невід’ємною якістю його життєрадісної натури і ви-
являвся у веселих музичних витівках, властивих особисто йому, 
Гайднові», — відзначав А. Альшванг. [1, c. 137].

Цікавим прикладом музичного твору, в якому гумор Гайдна ви-
явився у всьому блиску і різноманітності, є фортепіанне капричіо 
соль мажор на тему австрійської народної пісні «Acht Sauschneider 
mussen sein«. Створене в 1765 р., воно було опубліковане в 1788 р. 
Мабуть, сам композитор його цінував і зберігав. Ця доволі масш-
табна п’єса нагадує музичний вінегрет, в якому змішалися особ-
ливості різних жанрів і форм, безліч типів фактури і прийомів 
розвитку. Результат захоплюючої гри творення музики нагадує 
експериментальний кводлібет з однієї теми, де «все, що завгодно» 
виникає на основі розвитку однієї теми. 

У пошуках змісту або перекладів назви цієї народної пісні зна-
ходимо такі варіанти: «Вісім м’ясників» [4, с. 175], «Вісім холос-
тителів кабана» [3, с. 98], «Вісім поганих кравців» [4, с. 321]. 

Поширена в Австрії, Моравії і Чехії, ця старовинна пісня зву-
чить з використанням місцевих діалектів, що створює різночи-
тання в перекладі. Ця гра слів, можливо, спонукала Гайдна до 
експериментів в оригінальній і дотепній композиції фортепіан-
ної п’єси. У ній змішалися найрізноманітніші музичні форми: 
куплетна, тричастинна, варіаційна, модуляційне рондо і навіть 
сонатна форма з дзеркальною репризою.

Текст і музика пісні пов’язані з жанровим різновидом 
жартівливо-ігрових лічилок, де кількість персонажів змен-
шуєть ся з кожним куплетом.

А всього їх вісім треба,
Щоб зарізати кабана.
Двоє тут, вони і в’яжуть,
Двоє там, вони і ріжуть,
А всього їх вісім треба,
Щоб зарізати кабана.

Такий варіант перекладу наводиться в книзі Л. Новака. Реаль-
ний текст грубуватіший і ще ближчий до народного гумору.

У бадьорій, завзятій народній мелодії чутні інтонації похідних 
пісень і ритм селянських танців, вгадуються ознаки менуету в його 
демократичному різновиді. Гайдн дбайливо зберігає інтонаційну 
своєрідність фольклорного матеріалу в експозиції, але в процесі 
розвитку матеріалу його фантазія справді невичерпна.

Уже у викладі завзятої розповідної пісенної теми (соль мажор) 
насторожує недотримання структурних норм. Вона будується на 
чергуванні несиметричних побудов з 5 і 4 тактів, що нагадують за-
спів і приспів. Вони утворюють тричастинну композицію а b а (5 + 
4 + 5 тактів). Стриманий лукавий гумор підкреслюють форшлаги, 
повтори коротких мотивів, паузи, зупинка з ферматою на нестій-
ких звуках, органний пункт домінанти. Триголосна акордова фак-
тура пов’язана з традиціями народного хорового співу

Наступна побудова (чи то доповнення, чи то розділ, що пов’язує 
частини) модулює в нову тональність і є першим коротким 
епізодом-інтермедією. Простоту і стійкість ритмічних фігур дещо 
складного рефрену змінює легка повітряна імпровізація, основана 
на ритміці менуету. Виникають тріолі, групето, трелі, секвенції. 
Характер звучання раптом стає близьким до ліричної арієти. 

Друге проведення рефрену (в дещо зміненому вигляді) подане 
в Ре мажорі. Основна тема звучить в басу і доповнюється контра-
пунктом верхнього голосу з новими танцювальними інтонаціями. 
Після одноманітних повторів коротких мотивів з висхідними га-
мами виникають два додаткові такти з паузами і ферматою перед 
репризою тричастинної форми. Вони сприяють створенню коміч-
ного ефекту награної серйозності і багатозначності.

Зважаючи на інтерес Гайдна до однотемних сонатних форм, на-
звемо цей розділ побічною партією і простежимо подальше станов-
лення композиції п’єси, розвиток пісенного матеріалу.

Друга інтермедія-епізод в обcязі 22 тактів містить контра-
пункти, секвенції, що модулюють регістрові контрасти і перегу-
кування. Основою розвитку є висхідні гамоподібні мотиви з побіч-
ної партії.

А далі починається забавна плутанина. З погляду форми рондо 
або варіацій, які характерні для подібних п’єс, помилка слідує за 
помилкою. Та і класичною сонатною розробкою цей розділ складно 
назвати.

Третє і четверте проведення пісенної теми (варіації №№ 2, 3) 
звучать у ля мінорі і мі мінорі. У них матеріал головної пар-
тії (рефрену) даний зі зміною структури теми (а b замість а b а). 
У наступних інтермедіях виникають нові мотиви: то з патетич-
ним пунктирним ритмом, то з несподіваними чуттєвими секундо-
вими затриманнями, групето і форшлагами в мелодії. Зменшений  
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інтерес до народної пісні, невтомний пошук оригінальних творчих 
рішень у сфері тематизму і композиції відзначають багато авторів, 
які пишуть про Гайдна. 

«У творах Гайдна розкривається по-дитячому радісна душа. 
Його симфонії ведуть нас в неозорі зелені гаї, у веселий, строкатий 
натовп щасливих людей», — писав Е. Т. А. Гофман. [2, с. 28].

«Вважаю, що чарівність цього стилю криється перш за все 
в тому, що від нього віє свободою і радістю. Радість Гайдна — це 
відчуття захоплення, простодушного, невишуканого, чистого, 
неприборканого, безперервного; радісне піднесення панує в його 
allegro, воно помітне і там, де темп стає урочистішим, вона від-
чутна і в andante», — відзначав Стендаль. [5, с. 37].

«Гумор був невід’ємною якістю його життєрадісної натури і ви-
являвся у веселих музичних витівках, властивих особисто йому, 
Гайднові», — відзначав А. Альшванг. [1, c. 137].

Цікавим прикладом музичного твору, в якому гумор Гайдна ви-
явився у всьому блиску і різноманітності, є фортепіанне капричіо 
соль мажор на тему австрійської народної пісні «Acht Sauschneider 
mussen sein«. Створене в 1765 р., воно було опубліковане в 1788 р. 
Мабуть, сам композитор його цінував і зберігав. Ця доволі масш-
табна п’єса нагадує музичний вінегрет, в якому змішалися особ-
ливості різних жанрів і форм, безліч типів фактури і прийомів 
розвитку. Результат захоплюючої гри творення музики нагадує 
експериментальний кводлібет з однієї теми, де «все, що завгодно» 
виникає на основі розвитку однієї теми. 

У пошуках змісту або перекладів назви цієї народної пісні зна-
ходимо такі варіанти: «Вісім м’ясників» [4, с. 175], «Вісім холос-
тителів кабана» [3, с. 98], «Вісім поганих кравців» [4, с. 321]. 

Поширена в Австрії, Моравії і Чехії, ця старовинна пісня зву-
чить з використанням місцевих діалектів, що створює різночи-
тання в перекладі. Ця гра слів, можливо, спонукала Гайдна до 
експериментів в оригінальній і дотепній композиції фортепіан-
ної п’єси. У ній змішалися найрізноманітніші музичні форми: 
куплетна, тричастинна, варіаційна, модуляційне рондо і навіть 
сонатна форма з дзеркальною репризою.

Текст і музика пісні пов’язані з жанровим різновидом 
жартівливо-ігрових лічилок, де кількість персонажів змен-
шуєть ся з кожним куплетом.

А всього їх вісім треба,
Щоб зарізати кабана.
Двоє тут, вони і в’яжуть,
Двоє там, вони і ріжуть,
А всього їх вісім треба,
Щоб зарізати кабана.

Такий варіант перекладу наводиться в книзі Л. Новака. Реаль-
ний текст грубуватіший і ще ближчий до народного гумору.

У бадьорій, завзятій народній мелодії чутні інтонації похідних 
пісень і ритм селянських танців, вгадуються ознаки менуету в його 
демократичному різновиді. Гайдн дбайливо зберігає інтонаційну 
своєрідність фольклорного матеріалу в експозиції, але в процесі 
розвитку матеріалу його фантазія справді невичерпна.

Уже у викладі завзятої розповідної пісенної теми (соль мажор) 
насторожує недотримання структурних норм. Вона будується на 
чергуванні несиметричних побудов з 5 і 4 тактів, що нагадують за-
спів і приспів. Вони утворюють тричастинну композицію а b а (5 + 
4 + 5 тактів). Стриманий лукавий гумор підкреслюють форшлаги, 
повтори коротких мотивів, паузи, зупинка з ферматою на нестій-
ких звуках, органний пункт домінанти. Триголосна акордова фак-
тура пов’язана з традиціями народного хорового співу

Наступна побудова (чи то доповнення, чи то розділ, що пов’язує 
частини) модулює в нову тональність і є першим коротким 
епізодом-інтермедією. Простоту і стійкість ритмічних фігур дещо 
складного рефрену змінює легка повітряна імпровізація, основана 
на ритміці менуету. Виникають тріолі, групето, трелі, секвенції. 
Характер звучання раптом стає близьким до ліричної арієти. 

Друге проведення рефрену (в дещо зміненому вигляді) подане 
в Ре мажорі. Основна тема звучить в басу і доповнюється контра-
пунктом верхнього голосу з новими танцювальними інтонаціями. 
Після одноманітних повторів коротких мотивів з висхідними га-
мами виникають два додаткові такти з паузами і ферматою перед 
репризою тричастинної форми. Вони сприяють створенню коміч-
ного ефекту награної серйозності і багатозначності.

Зважаючи на інтерес Гайдна до однотемних сонатних форм, на-
звемо цей розділ побічною партією і простежимо подальше станов-
лення композиції п’єси, розвиток пісенного матеріалу.

Друга інтермедія-епізод в обcязі 22 тактів містить контра-
пункти, секвенції, що модулюють регістрові контрасти і перегу-
кування. Основою розвитку є висхідні гамоподібні мотиви з побіч-
ної партії.

А далі починається забавна плутанина. З погляду форми рондо 
або варіацій, які характерні для подібних п’єс, помилка слідує за 
помилкою. Та і класичною сонатною розробкою цей розділ складно 
назвати.

Третє і четверте проведення пісенної теми (варіації №№ 2, 3) 
звучать у ля мінорі і мі мінорі. У них матеріал головної пар-
тії (рефрену) даний зі зміною структури теми (а b замість а b а). 
У наступних інтермедіях виникають нові мотиви: то з патетич-
ним пунктирним ритмом, то з несподіваними чуттєвими секундо-
вими затриманнями, групето і форшлагами в мелодії. Зменшений  
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септакорд і органний пункт домінанти в гармонії підсилюють тра-
гікомічний ефект. Завершує перший розділ розробки фрагмен-
тарне проведення першого елементу теми (5 тактів) в тональності 
До мажор з мелодією в тенорі і п’ятій інтермедії, для якої харак-
терні тональний розвиток, секвенції, органні пункти.

Другий розділ розробки відкривається проведенням матеріалу 
побічної партії в основній тональності Соль мажор. Нова супереч-
ність класичним правилам! Мелодія звучить у тенора, фактура 
відповідає експозиційному розділу. Можливо, це — початок дзер-
кальної репризи, або автор пригадав про тональні закономірності 
рондо і варіацій? Запитання залишається без відповіді, оскільки 
з огляду на всі вказані форми весела гра з нарочитими помилками 
продовжується. 

Структура ПП у шостому проведенні теми (а b) скорочена. 
У шостій інтермедії звучить матеріал об’єднуючого розділу екс-
позиції. Секвенції і контрапункти в цьому епізоді приводять до 
нового проведення першого елементу пісенної теми в тональності 
сі мінор (а).

Сьома інтермедія — несподіваний епізод з особливостями куль-
мінації і каденції. Цей імпровізаційний фрагмент із серією хви-
леподібних арпеджіо в мелодії оснований на еліптичних зворотах 
з широким використанням мінорних тональностей, інколи вельми 
далеких від основної. Тут звучать малий мажорний і зменшений 
септакорди та їх похідні, чергуються тональності сі, фа-дієз, мі, 
до-дієз, соль-дієз мінор… а завершується все абсолютно несподіва-
ним До мажором!

Третій розділ розробки утворюють восьме і дев’яте проведення 
рефрену з відповідними їм інтермедіями. Повертається первинна 
структура пісенної теми, але виникає прикра помилка! Немов за-
бувши про елементарні правила спорідненості тональностей, ав-
тор «ненавмисно» потрапляє у сферу бемолів. Виникають Фа ма-
жор, Сі-бемоль мажор і навіть соль мінор! Схвильовано звучить 
пульсація тріолей в акомпанементі.

Але ось і довгоочікувана реприза. Її відкриває проведення по-
бічної партії в Соль мажорі, який раптом змінюється одноймен-
ним мінором. Усупереч усім очікуванням у десятій інтермедії 
продовжується тональний і поліфонічний розвиток. Одинадцяте 
проведення рефрену звучить у Сі-бемоль мажорі, за ним слідує 
матеріал об’єднуючої партії в Соль мажорі і невеликий епізод, 
який нагадує розробку. Реприза головної партії повертає веселий 
завзятий характер пісні і стверджує основну тональність Соль 
мажор. Завершує твір енергійна бравурна кода, побудована на 
мотивах основної теми. Після нарочито урочистих завершальних 
акордів читаємо характерний для Гайдна запис: «Fine laus Deo» 
(«Закінчив, слава Богові»).

«З цієї веселої пісеньки Гайдн створює таку ж веселу п’єсу. 
У варіаціях він не уникає і мінорних тональностей, пасажі і ар-
педжіо додають жвавості темі, що виникає то в правій, то в лівій 
руці. До завершальних стрет в кінці періоду Гайдн тримає в на-
пруженні увагу виконавця, якій не доводиться скучати». Так ко-
ментує Л. Новак цей твір [4, c. 175]. 

У процесі розвитку теми веселої пісеньки утворюється оригі-
нальна п’єса.

У 13 повних і скорочених проведеннях рефрену трапляється 
9 різних тональностей, що пов’язано з формою модуляційного 
рондо. Фактурний розвиток теми при збереженні мелодійного ре-
льєфу — характерна особливість класичних варіацій. 

У чергуванні варіаційних проведень теми рефрену та інтермедій-
епізодів виникають зв’язки з широким спектром музичних жан-
рів. Серед них: пісня, менует, танцювальний награш, урочиста 
увертюра, героїчна і сентиментальна арія, інструментальна фан-
тазія. Порядок їх виникнення не зумовлений смисловим змістом 
фольклорного першоджерела або логікою образного розвитку. 
Визначальними тут є принцип імпровізації, свобода авторської 
фантазії. Ефект несподіванки сприяє створенню гумористичних 
ситуацій. 

Вільне трактування репризи пов’язане з експериментами ав-
тора у сферах трихчастинної і сонатної композицій. «Вольнос ти, 
которые Гайдн разрешает себе в небольших сравнительно по-
строениях, обычно связаны с одной из основ его личности и твор-
чества — с юмором, а шире — со скерцозностью и, еще шире, 
жизнерадостным оптимизмом, который стремится проявить себя 
в самых осязательных формах. Построение же целостной кон-
струкции на основе эффектов юмора, комизма — задача гораздо 
более трудная, а с точки зрения логики — рискованная», — від-
значає В. А. Цуккерман [6, c. 81]. Проте в Капричіо соль мажор це 
завдання вирішене справді блискуче.

Творчість Бетховена завершує епоху віденських класиків. Су-
часники і наступні покоління наділили його масою епітетів: неор-
динарна особистість, людина, що зуміла подолати мінливості долі 
і реалізувати в музиці геніальні новаторські творчі ідеї, Титан, бо-
рець, «Шекспір мас». Аналізуючи твори Бетховена, основну увагу 
музикознавці традиційно приділяють драматичним, трагічним, 
філософським образам.

З урахуванням порівняння з Шекспіром, пригадаємо рядки 
з трагедії «Гамлет»: 

«Він людина був, людина у всьому;
Йому подібних мені вже не зустріти» (Переклад М. Лозин-

ського).
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септакорд і органний пункт домінанти в гармонії підсилюють тра-
гікомічний ефект. Завершує перший розділ розробки фрагмен-
тарне проведення першого елементу теми (5 тактів) в тональності 
До мажор з мелодією в тенорі і п’ятій інтермедії, для якої харак-
терні тональний розвиток, секвенції, органні пункти.

Другий розділ розробки відкривається проведенням матеріалу 
побічної партії в основній тональності Соль мажор. Нова супереч-
ність класичним правилам! Мелодія звучить у тенора, фактура 
відповідає експозиційному розділу. Можливо, це — початок дзер-
кальної репризи, або автор пригадав про тональні закономірності 
рондо і варіацій? Запитання залишається без відповіді, оскільки 
з огляду на всі вказані форми весела гра з нарочитими помилками 
продовжується. 

Структура ПП у шостому проведенні теми (а b) скорочена. 
У шостій інтермедії звучить матеріал об’єднуючого розділу екс-
позиції. Секвенції і контрапункти в цьому епізоді приводять до 
нового проведення першого елементу пісенної теми в тональності 
сі мінор (а).

Сьома інтермедія — несподіваний епізод з особливостями куль-
мінації і каденції. Цей імпровізаційний фрагмент із серією хви-
леподібних арпеджіо в мелодії оснований на еліптичних зворотах 
з широким використанням мінорних тональностей, інколи вельми 
далеких від основної. Тут звучать малий мажорний і зменшений 
септакорди та їх похідні, чергуються тональності сі, фа-дієз, мі, 
до-дієз, соль-дієз мінор… а завершується все абсолютно несподіва-
ним До мажором!

Третій розділ розробки утворюють восьме і дев’яте проведення 
рефрену з відповідними їм інтермедіями. Повертається первинна 
структура пісенної теми, але виникає прикра помилка! Немов за-
бувши про елементарні правила спорідненості тональностей, ав-
тор «ненавмисно» потрапляє у сферу бемолів. Виникають Фа ма-
жор, Сі-бемоль мажор і навіть соль мінор! Схвильовано звучить 
пульсація тріолей в акомпанементі.

Але ось і довгоочікувана реприза. Її відкриває проведення по-
бічної партії в Соль мажорі, який раптом змінюється одноймен-
ним мінором. Усупереч усім очікуванням у десятій інтермедії 
продовжується тональний і поліфонічний розвиток. Одинадцяте 
проведення рефрену звучить у Сі-бемоль мажорі, за ним слідує 
матеріал об’єднуючої партії в Соль мажорі і невеликий епізод, 
який нагадує розробку. Реприза головної партії повертає веселий 
завзятий характер пісні і стверджує основну тональність Соль 
мажор. Завершує твір енергійна бравурна кода, побудована на 
мотивах основної теми. Після нарочито урочистих завершальних 
акордів читаємо характерний для Гайдна запис: «Fine laus Deo» 
(«Закінчив, слава Богові»).

«З цієї веселої пісеньки Гайдн створює таку ж веселу п’єсу. 
У варіаціях він не уникає і мінорних тональностей, пасажі і ар-
педжіо додають жвавості темі, що виникає то в правій, то в лівій 
руці. До завершальних стрет в кінці періоду Гайдн тримає в на-
пруженні увагу виконавця, якій не доводиться скучати». Так ко-
ментує Л. Новак цей твір [4, c. 175]. 

У процесі розвитку теми веселої пісеньки утворюється оригі-
нальна п’єса.

У 13 повних і скорочених проведеннях рефрену трапляється 
9 різних тональностей, що пов’язано з формою модуляційного 
рондо. Фактурний розвиток теми при збереженні мелодійного ре-
льєфу — характерна особливість класичних варіацій. 

У чергуванні варіаційних проведень теми рефрену та інтермедій-
епізодів виникають зв’язки з широким спектром музичних жан-
рів. Серед них: пісня, менует, танцювальний награш, урочиста 
увертюра, героїчна і сентиментальна арія, інструментальна фан-
тазія. Порядок їх виникнення не зумовлений смисловим змістом 
фольклорного першоджерела або логікою образного розвитку. 
Визначальними тут є принцип імпровізації, свобода авторської 
фантазії. Ефект несподіванки сприяє створенню гумористичних 
ситуацій. 

Вільне трактування репризи пов’язане з експериментами ав-
тора у сферах трихчастинної і сонатної композицій. «Вольнос ти, 
которые Гайдн разрешает себе в небольших сравнительно по-
строениях, обычно связаны с одной из основ его личности и твор-
чества — с юмором, а шире — со скерцозностью и, еще шире, 
жизнерадостным оптимизмом, который стремится проявить себя 
в самых осязательных формах. Построение же целостной кон-
струкции на основе эффектов юмора, комизма — задача гораздо 
более трудная, а с точки зрения логики — рискованная», — від-
значає В. А. Цуккерман [6, c. 81]. Проте в Капричіо соль мажор це 
завдання вирішене справді блискуче.

Творчість Бетховена завершує епоху віденських класиків. Су-
часники і наступні покоління наділили його масою епітетів: неор-
динарна особистість, людина, що зуміла подолати мінливості долі 
і реалізувати в музиці геніальні новаторські творчі ідеї, Титан, бо-
рець, «Шекспір мас». Аналізуючи твори Бетховена, основну увагу 
музикознавці традиційно приділяють драматичним, трагічним, 
філософським образам.

З урахуванням порівняння з Шекспіром, пригадаємо рядки 
з трагедії «Гамлет»: 

«Він людина був, людина у всьому;
Йому подібних мені вже не зустріти» (Переклад М. Лозин-

ського).



238 Культура України. Випуск 29. 2010 Музичне мистецтво 239

Можна з упевненістю припустити: «ніщо людське йому було не 
чуже». Зокрема — доброта, оптимізм, відчуття гумору. Пригадає - 
мо забавний початок фіналу його Першої симфонії, тріумфуючі 
танцювальні мотиви у швидких частинах Сьомої симфонії, епізоди 
скерцо деяких фортепіанних сонат, простодушну веселість фіналу 
Сонати № 25 для фортепіано, «Пісню Мефістофеля про блоху» на 
слова Й. В. Гете з «Фауста», застільні пісні в його вокальній твор-
чості. Сучасники вважали одним з кращих творів молодого Бетхо-
вена септет Мі-бемоль мажор op. 20. Створений у 1800 р., він тісно 
пов’язаний з традиціями віденської побутової музики, наповне-
ний гумором і веселістю, а у варіаціях звучить мелодія німецької 
народної пісні «Die Losgekaufte». 

У першій половині 1790-х рр. Бетховен був учнем Гайдна. Через 
декілька років він написав не тільки три фортепіанні сонати ор. 
2, присвячені Й. Гайдну (1796 р.), але й масштабну форте піанну 
п’єсу соль мажор (ор. 129). «Лють через втрачений гріш, що вили-
лася в капричіо» — така повна назва цього опусу, що є його корот-
кою програмою. При всій відмінності творчих індивідуальностей 
вчителя і учня цей твір дозволяє знайти ознаки спадкоємності, за-
гальні моменти в передачі гумористичних образів.

Обидві п’єси (Гайдна і Бетховена) написані для фортепіано, їх 
музичний тематизм належить до народножанрової сфери. Вони 
пов’язані з жанром капричіо, в них вільне індивідуальне тракту-
вання набуває форми рондо. Проте твір Бетховена жодною мірою 
не є учнівською варіацією на тему Гайдна. Автор демонструє своє 
бачення комічного, реалізує різні принципи його втілення.

Початок твору — експозиція основної теми, введення в образну 
ситуацію. На фоні стійкої акордової пульсації звучить весела без-
турботна тема з висхідним рухом фанфарних фраз і жартівливо-
галантними мотивами, що начебто щебечуть у високому регістрі. 
Мелодійна основа рефрену поєднується з жартівливими пісень-
ками або завзятою полькою. Структура основної теми (а b а) є прос-
тою репризною тричастинною формою з чергуванням норматив-
них восьмитактових побудов, зіставленням Соль мажору і пара-
лельного мінору. Починаючись немов здалеку на піано, в репризі 
музика звучить форте, ще радісніше й упевненіше. 

Побудова експозиційного розділу Капричіо нагадує норма-
тивне класичне рондо з чергуванням структурно завершених і те-
матично самостійних рефренів та епізодів. Дещо незвичайний 
його тональний план з використовуванням соль мінору і Мі ма-
жору в епізодах. Проте ці контрасти компенсуються структурною 
стійкістю основних розділів.

Перший епізод написаний у характері бравурного етюду або 
експромту з ознаками скерцо. Обидва розділи простої двочас-
тинної форми будуються на чергуванні низхідних арпеджованих 

пасажів шістнадцятих із секвенціями, зіставленням соль мінору 
і Сі-бемоль мажору.

На початку рефрену, що звучить після першого епізоду, неспо-
дівано виникає Мі-бемоль мажор, мелодія проходить у басу. І хоча 
незабаром повертається основна тональність, музичні жарти про-
довжуються. Мелодія доповнюється форшлагами, у варійованій 
репризі простої тричастинної форми виникають допоміжні хрома-
тичні звуки, стрибки на широкі інтервали.

У другому епізоді (Мі мажор) виникають контрасти героїчних 
маршових акордів і вкрадливого лукавого скерцо зі звучанням 
стакато. Забавний характер діалогу різних образів підкреслюють 
і контрасти динаміки, фактури, регістрів.

Ближче до середини форми стійка рівновага зникає. Компози-
ція набуває ознак модуляційного рондо. Рефрен проводиться в да-
леких тональностях Ля-бемоль мажор, Сі-бемоль мажор, а епізоди 
набувають вигляду розділів, що розробляються, з тональним, мо-
тивним, фактурним розвитком основної теми і залученням імпро-
візаційних каденційних побудов. Найцікавішим є завершальний 
розділ, де важливу роль виконують поліфонічні прийоми: канони 
і фугато. Проте панують у музиці нарочита хаотичність і фрагмен-
тарність, структурна дрібність, фактурні і динамічні контрасти. 
Іронічне ставлення автора до того, що відбувається, відображають 
«режисерські» ремарки-коментарі: piano dolce, forte ben marcato, 
pianissimo calando.

Усе це нагадує комічну сценку-розповідь з чергуванням різних 
контрастних ситуацій: початкова безтурботність змінюються вияв-
ленням пропажі. У душі героя виникає розгубленість, проблиски 
надії зміняються хвилюванням, що посилюється. Блукання по то-
нальностях і хаотичні зміни типів фактури немов передають лють 
усвідомлення безуспішних пошуків. Від звуків початкової веселої 
і безтурботної польки музика переходить до бурхливих хроматич-
них пасажів, трелей і арпеджіо, що нагадують обурене гарчання.

Комічним є і співвідношення понять «лють» (сильний гнів) 
і «гріш», тобто дрібна монета. Пригадаємо вирази «буря в стакані 
води», «багато галасу даремно», «справа не варта виїденого яйця». 
І хоча це всього лише музичний жарт, він спонукає до роздумів 
про необхідність зберігати людське обличчя в будь-якій ситуації. 

Створені з нарочитими помилками фортепіанні капричіо 
Гайд на і Бетховена водночас демонструють віртуозне володіння 
композицією, дарують нам гумор, усмішку, захопленість твор-
чістю, що так характерно для майстрів мистецтва XVIII ст. Ці 
твори близькі і зрозумілі людям різних епох. Аналіз форми, ла-
догармонійного стилю, тонального розвитку, фактурних рішень 
у цих творах порівняємо з читанням цікавої книги. Він дозво-
ляє суміщати навчання із захопленням, пізнання з розвагою.  



238 Культура України. Випуск 29. 2010 Музичне мистецтво 239

Можна з упевненістю припустити: «ніщо людське йому було не 
чуже». Зокрема — доброта, оптимізм, відчуття гумору. Пригадає - 
мо забавний початок фіналу його Першої симфонії, тріумфуючі 
танцювальні мотиви у швидких частинах Сьомої симфонії, епізоди 
скерцо деяких фортепіанних сонат, простодушну веселість фіналу 
Сонати № 25 для фортепіано, «Пісню Мефістофеля про блоху» на 
слова Й. В. Гете з «Фауста», застільні пісні в його вокальній твор-
чості. Сучасники вважали одним з кращих творів молодого Бетхо-
вена септет Мі-бемоль мажор op. 20. Створений у 1800 р., він тісно 
пов’язаний з традиціями віденської побутової музики, наповне-
ний гумором і веселістю, а у варіаціях звучить мелодія німецької 
народної пісні «Die Losgekaufte». 

У першій половині 1790-х рр. Бетховен був учнем Гайдна. Через 
декілька років він написав не тільки три фортепіанні сонати ор. 
2, присвячені Й. Гайдну (1796 р.), але й масштабну форте піанну 
п’єсу соль мажор (ор. 129). «Лють через втрачений гріш, що вили-
лася в капричіо» — така повна назва цього опусу, що є його корот-
кою програмою. При всій відмінності творчих індивідуальностей 
вчителя і учня цей твір дозволяє знайти ознаки спадкоємності, за-
гальні моменти в передачі гумористичних образів.

Обидві п’єси (Гайдна і Бетховена) написані для фортепіано, їх 
музичний тематизм належить до народножанрової сфери. Вони 
пов’язані з жанром капричіо, в них вільне індивідуальне тракту-
вання набуває форми рондо. Проте твір Бетховена жодною мірою 
не є учнівською варіацією на тему Гайдна. Автор демонструє своє 
бачення комічного, реалізує різні принципи його втілення.

Початок твору — експозиція основної теми, введення в образну 
ситуацію. На фоні стійкої акордової пульсації звучить весела без-
турботна тема з висхідним рухом фанфарних фраз і жартівливо-
галантними мотивами, що начебто щебечуть у високому регістрі. 
Мелодійна основа рефрену поєднується з жартівливими пісень-
ками або завзятою полькою. Структура основної теми (а b а) є прос-
тою репризною тричастинною формою з чергуванням норматив-
них восьмитактових побудов, зіставленням Соль мажору і пара-
лельного мінору. Починаючись немов здалеку на піано, в репризі 
музика звучить форте, ще радісніше й упевненіше. 

Побудова експозиційного розділу Капричіо нагадує норма-
тивне класичне рондо з чергуванням структурно завершених і те-
матично самостійних рефренів та епізодів. Дещо незвичайний 
його тональний план з використовуванням соль мінору і Мі ма-
жору в епізодах. Проте ці контрасти компенсуються структурною 
стійкістю основних розділів.

Перший епізод написаний у характері бравурного етюду або 
експромту з ознаками скерцо. Обидва розділи простої двочас-
тинної форми будуються на чергуванні низхідних арпеджованих 

пасажів шістнадцятих із секвенціями, зіставленням соль мінору 
і Сі-бемоль мажору.

На початку рефрену, що звучить після першого епізоду, неспо-
дівано виникає Мі-бемоль мажор, мелодія проходить у басу. І хоча 
незабаром повертається основна тональність, музичні жарти про-
довжуються. Мелодія доповнюється форшлагами, у варійованій 
репризі простої тричастинної форми виникають допоміжні хрома-
тичні звуки, стрибки на широкі інтервали.

У другому епізоді (Мі мажор) виникають контрасти героїчних 
маршових акордів і вкрадливого лукавого скерцо зі звучанням 
стакато. Забавний характер діалогу різних образів підкреслюють 
і контрасти динаміки, фактури, регістрів.

Ближче до середини форми стійка рівновага зникає. Компози-
ція набуває ознак модуляційного рондо. Рефрен проводиться в да-
леких тональностях Ля-бемоль мажор, Сі-бемоль мажор, а епізоди 
набувають вигляду розділів, що розробляються, з тональним, мо-
тивним, фактурним розвитком основної теми і залученням імпро-
візаційних каденційних побудов. Найцікавішим є завершальний 
розділ, де важливу роль виконують поліфонічні прийоми: канони 
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І в цьому — вічна цінність мистецтва епохи Просвітництва і му-
зики віденських класиків.

Перспективою подальших досліджень є виявлення й аналіз 
багатьох інших творів віденських класиків, в яких провідне зна-
чення має гумористичне начало.
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Посилена увага до історії розвитку всіх ланок музичної куль-
тури України пов’язана зі звернення до таких її сфер, як камерне 
і сольне інструментальне виконавство. Кожному регіонові сучас-
ної України, яка наприкінці XVIIІ — в першій половині ХІХ ст. 
територіально була поділена між декількома могутніми держа-
вами, були притаманні характерні особливості в цьому процесі. 
Отже, актуальність роботи полягає в розгляді регіональної специ-
фіки (на прикладі Львова) розвитку віолончельного виконавства 
зазначеного періоду. 

Розвиток інструментального мистецтва початкового періоду 
у Львові відбувається за умови його безупинного поширення на 
всіх рівнях музикування. Насиченість, навіть бурхливість громад-
ського музичного життя, зрозуміло, були неможливими без участі 
інструменталістів, що підтверджується багатьма історичними ві-
домостями [6, с. 30]. У досліджуваний період інструментальна му-
зика набула поширення в Європі: наприклад, Польща, до складу 
якої до 1772 р. входив Львів, за кількістю інструментальних ка-
пел у XVIII ст. суперничала тільки з Англією [1, с. 258]. Однак 
музикування вищого рівня, що передувало публічній концертній 
практиці, до початку ХІХ ст. здійснювалося і у Львові, й загалом 
у Європі, приватним шляхом, у домах заможних аристократів-
аматорів та інтелігенції. 

Зростання професійності в любительській сфері — характер-
ний процес у багатьох видах мистецтва того часу в усіх країнах 
європейського простору. Стиль побутово-аматорської культури, 
що виник у Відні і визначався поняттям «бідермаєр», був спів-
звучним музичній культурі Львова, тому що нові умови соціально-
культурного життя «з метрополії природно перенеслися в провін-
цію». Мета статті — виявлення впливу традицій віденської салон-
ної культури на розвиток інструментального (зокрема віолончель-
ного) мистецтва Львова. 

Поняття «бідермаєр» утворилося від псевдоніма пародійного 
вигаданого німецького поета-філософа (звідси його дещо іроніч-
ний відтінок). Своєю суттю стиль бідермаєр, будучи породженням 
романтизму, частково протистояв світовідчуттю розвинутих на-
прямів останнього, являв собою ніби зворотну його сторону. Дра-
матичним подіям історії відтепер протиставлявся затишок замк-
неного домашнього середовища, індивідуалістичним пориванням 
романтичного героя — зручність і комфорт приватного життя зви-
чайної людини. Усе це відбилося в поступовому згасанні бунтар-
ського світосприйняття ранніх романтиків на тлі життєздатних 
ідилічних уявлень сентименталізму, що збереглися. 

Зазначені явища спричинили те, що під умовною назвою «бі-
дермаєр» розумівся не стільки стиль мистецтва, скільки стиль 
життя, стиль того культурного середовища, в якому невіддільно 
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перехрещувалися ознаки витонченого ампіру як різновиду кла-
сицизму, що відходив, із романтичними мотивами. Через подібну 
стильову невизначеність епоху бідермаєр не можна виокремити 
чіткими хронологічними межами, прийнятими в західноєвро-
пейському мистецтвознавстві (період між Віденським конгресом 
1815 р. і революцією 1848 р.) [9, с. 157]. Найскладнішим є це пи-
тання в неконкретному мистецтві музики. 

Близько середини ХІХ ст. посилилося протиріччя між бажан-
нями публіки отримувати від мистецтва насолоду і задоволення та 
прагненням митців до втілення в ньому філософських ідей, сер-
йозних і щирих почуттів. Висловлювання 1852 р. Г. фон Бюлова 
стосовно співацького мистецтва Г. Зонтаг, що, не відрізняючись 
особливим драматизмом і змістовністю, мало приголомшливий 
успіх у слухачів, трактується як зразок зіткнення двох епох. Бю-
лов різко виступає «проти цього мистецтва розкоші, яке є закля-
тим ворогом всякого правдивого мистецтва, ... проти цієї телеоло-
гічної віртуозності, проти прагнення однієї тільки вокальної дос-
коналості, що неминуче супроводжується обов’язковим жіночим 
кокетством» [9, с. 135]. 

Салонна культура, породжена тим самим романтизмом, ін-
тегрувала зрештою в бідермаєр, що і в другій половині століття 
міцно втримував свої позиції. Відвертим виявом стилю була твор-
чість відомого «короля вальсів» Й. Штрауса-сина, представника 
саме віденської салонної культури, що тільки в 70-х рр. звернувся 
до оперети — «метажанру» мистецтва бідермаєр. 

Загальні особливості стилю бідермаєр в музиці виявляються 
в поетизації побутових жанрів, салонній манері виконавства, вті-
ленні ідилічних або містичних образів, характерному народнопі-
сенному тематизмі та ін., що притаманні і львівській музичній 
культурі того періоду. Деякі музикознавці схильні вбачати в цьому 
«регіональні» прояви романтизму. Так, на думку Л. Кияновської, 
у Львові опрацьовувався «німецький, або ще конкретніше, «ві-
денський» романтизм» [4, с. 38]. Проте все зазначене репрезен-
тував і сентименталізм, що передував романтизмові і був, у свою 
чергу, своєрідною сполучною ланкою між ним і бароко. Виникла 
аматорська культура багато в чому була замішана на сентимента-
лізмі з його культом «дружби» і товаришування, прагненням до 
гуртування і реалізації в цих об’єднаннях загальних устремлінь 
та інтересів. До того ж сентименталізм був більше відповідним 
культурній ситуації європейської провінції: саме в кульмінацій-
ний період його розвитку (кінець XVIIІ — початок XІХ ст.) ще до 
прояву романтизму в музичному мистецтві Львова відбилося ба-
гато його типових ознак. 

Набувши розвитку в просвітництві, сентименталізм певною 
мірою був реакцією на раціоналістичні класичні установки. На 

протилежність культу розуму, що панував у класицизмі, він спря-
мовувався на вияв чуттєвості (sentiment — від французької — по-
чуття), властивий не лише аристократам чи обраним, а й простим 
людям. Звернення митців до почуттів людей нижчих верств зумо-
вило інтерес до їхнього психологічного стану, сприяло процесу де-
мократизації мистецтва. 

Найзначнішого виявлення сентименталізм набув у літера-
турі, де сприяв усуненню класичної ієрархії жанрів на «високі» 
та «низькі», демократизації мови художніх творів, посиленню 
інтере су до внутрішніх почуттів. Крім того, сентименталісти ідеа-
лізували життя на лоні природи, вбачаючи в цьому свободу від 
будь-якого пригнічення, їм був притаманний зайвий антираціона-
лізм. Позитивне в сентименталізмі відбилося в нових жанрах і фор-
мах, психологічному аналізі, інтересі до життя простої людини, 
людського існування тощо. Водночас домінували типові мелодра-
матичні ознаки — нудотність, слізливість, моралізаторство та ін. 

Серед усіх мистецтв прихильники сентименталізму окремо 
виділяли музику, зважаючи на природу музичного мистецтва, 
що є «мовою почуттів», яка «торкається» сердець слухачів. При 
цьому основоположного значення набувала мелодика, як засіб 
виразу всієї образно-емоційної палітри. Збагачення інтонаційно-
мелодичної виразності сприяло розширенню образно-жанрової 
сфери, що, у свою чергу, впливало на змішування музичних 
жанрів. Прояви сентименталізму в інструментальній музиці вба-
чаються у творчості композиторів мангеймської школи, які для 
підсилення виразності вперше використали оркестрову динаміку, 
наповнили мелодику чуттєвими інтонаціями «зітхань» тощо. 
Певні його елементи притаманні й мистецтву віденських класиків 
1770-х рр. [7, с. 492]. 

Саме під час поширення в Європі сентименталізму у Львові ви-
ник міський театр (1776). Його відкриття слугувало поштовхом до 
наступного етапу еволюції музичної культури, тому що в театрі, 
де демонструвалися переважно музично-драматичні вистави, для 
їх супроводу був необхідний оркестр. Загальна кількість вистав 
і прем’єр та поставлених сучасних творів (до 120 на рік) є підтвер-
дженням як відповідного рівня музикантсько-вокальних кадрів, 
так і мобільності слухачів щодо сприйняття нової музики. Звідси 
львівському театрові кінця XVIII — початку ХІХ ст. справедливо 
приписують функції «енциклопедії» для тогочасної публіки [6, 
с. 32].

Створення оркестру і його подальша діяльність підіймають 
інструментальне мистецтво міста на новий рівень. Згідно з прий-
нятою європейською практикою, театральний оркестр був одно-
часно і концертною одиницею. Разом з добре підготовленими 
інструменталістами-аматорами колектив брав участь у публічних 
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перехрещувалися ознаки витонченого ампіру як різновиду кла-
сицизму, що відходив, із романтичними мотивами. Через подібну 
стильову невизначеність епоху бідермаєр не можна виокремити 
чіткими хронологічними межами, прийнятими в західноєвро-
пейському мистецтвознавстві (період між Віденським конгресом 
1815 р. і революцією 1848 р.) [9, с. 157]. Найскладнішим є це пи-
тання в неконкретному мистецтві музики. 

Близько середини ХІХ ст. посилилося протиріччя між бажан-
нями публіки отримувати від мистецтва насолоду і задоволення та 
прагненням митців до втілення в ньому філософських ідей, сер-
йозних і щирих почуттів. Висловлювання 1852 р. Г. фон Бюлова 
стосовно співацького мистецтва Г. Зонтаг, що, не відрізняючись 
особливим драматизмом і змістовністю, мало приголомшливий 
успіх у слухачів, трактується як зразок зіткнення двох епох. Бю-
лов різко виступає «проти цього мистецтва розкоші, яке є закля-
тим ворогом всякого правдивого мистецтва, ... проти цієї телеоло-
гічної віртуозності, проти прагнення однієї тільки вокальної дос-
коналості, що неминуче супроводжується обов’язковим жіночим 
кокетством» [9, с. 135]. 

Салонна культура, породжена тим самим романтизмом, ін-
тегрувала зрештою в бідермаєр, що і в другій половині століття 
міцно втримував свої позиції. Відвертим виявом стилю була твор-
чість відомого «короля вальсів» Й. Штрауса-сина, представника 
саме віденської салонної культури, що тільки в 70-х рр. звернувся 
до оперети — «метажанру» мистецтва бідермаєр. 

Загальні особливості стилю бідермаєр в музиці виявляються 
в поетизації побутових жанрів, салонній манері виконавства, вті-
ленні ідилічних або містичних образів, характерному народнопі-
сенному тематизмі та ін., що притаманні і львівській музичній 
культурі того періоду. Деякі музикознавці схильні вбачати в цьому 
«регіональні» прояви романтизму. Так, на думку Л. Кияновської, 
у Львові опрацьовувався «німецький, або ще конкретніше, «ві-
денський» романтизм» [4, с. 38]. Проте все зазначене репрезен-
тував і сентименталізм, що передував романтизмові і був, у свою 
чергу, своєрідною сполучною ланкою між ним і бароко. Виникла 
аматорська культура багато в чому була замішана на сентимента-
лізмі з його культом «дружби» і товаришування, прагненням до 
гуртування і реалізації в цих об’єднаннях загальних устремлінь 
та інтересів. До того ж сентименталізм був більше відповідним 
культурній ситуації європейської провінції: саме в кульмінацій-
ний період його розвитку (кінець XVIIІ — початок XІХ ст.) ще до 
прояву романтизму в музичному мистецтві Львова відбилося ба-
гато його типових ознак. 

Набувши розвитку в просвітництві, сентименталізм певною 
мірою був реакцією на раціоналістичні класичні установки. На 

протилежність культу розуму, що панував у класицизмі, він спря-
мовувався на вияв чуттєвості (sentiment — від французької — по-
чуття), властивий не лише аристократам чи обраним, а й простим 
людям. Звернення митців до почуттів людей нижчих верств зумо-
вило інтерес до їхнього психологічного стану, сприяло процесу де-
мократизації мистецтва. 

Найзначнішого виявлення сентименталізм набув у літера-
турі, де сприяв усуненню класичної ієрархії жанрів на «високі» 
та «низькі», демократизації мови художніх творів, посиленню 
інтере су до внутрішніх почуттів. Крім того, сентименталісти ідеа-
лізували життя на лоні природи, вбачаючи в цьому свободу від 
будь-якого пригнічення, їм був притаманний зайвий антираціона-
лізм. Позитивне в сентименталізмі відбилося в нових жанрах і фор-
мах, психологічному аналізі, інтересі до життя простої людини, 
людського існування тощо. Водночас домінували типові мелодра-
матичні ознаки — нудотність, слізливість, моралізаторство та ін. 

Серед усіх мистецтв прихильники сентименталізму окремо 
виділяли музику, зважаючи на природу музичного мистецтва, 
що є «мовою почуттів», яка «торкається» сердець слухачів. При 
цьому основоположного значення набувала мелодика, як засіб 
виразу всієї образно-емоційної палітри. Збагачення інтонаційно-
мелодичної виразності сприяло розширенню образно-жанрової 
сфери, що, у свою чергу, впливало на змішування музичних 
жанрів. Прояви сентименталізму в інструментальній музиці вба-
чаються у творчості композиторів мангеймської школи, які для 
підсилення виразності вперше використали оркестрову динаміку, 
наповнили мелодику чуттєвими інтонаціями «зітхань» тощо. 
Певні його елементи притаманні й мистецтву віденських класиків 
1770-х рр. [7, с. 492]. 

Саме під час поширення в Європі сентименталізму у Львові ви-
ник міський театр (1776). Його відкриття слугувало поштовхом до 
наступного етапу еволюції музичної культури, тому що в театрі, 
де демонструвалися переважно музично-драматичні вистави, для 
їх супроводу був необхідний оркестр. Загальна кількість вистав 
і прем’єр та поставлених сучасних творів (до 120 на рік) є підтвер-
дженням як відповідного рівня музикантсько-вокальних кадрів, 
так і мобільності слухачів щодо сприйняття нової музики. Звідси 
львівському театрові кінця XVIII — початку ХІХ ст. справедливо 
приписують функції «енциклопедії» для тогочасної публіки [6, 
с. 32].

Створення оркестру і його подальша діяльність підіймають 
інструментальне мистецтво міста на новий рівень. Згідно з прий-
нятою європейською практикою, театральний оркестр був одно-
часно і концертною одиницею. Разом з добре підготовленими 
інструменталістами-аматорами колектив брав участь у публічних 
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концертах чи інших музичних заходах міста. Доволі високого 
рівня оркестр сягнув в останнє десятиліття XVIII ст. під керів-
ництвом Й. Ельснера (майбутнього вчителя Ф. Шопена). Цей ви-
датний музикант здійснив у 1796 р. спробу організації у Львові 
«Музичної академії». Саме так називалися в Європі публічні кон-
церти, до програм яких входили і симфонічні твори, і концертна 
музика, і сольні вокальні й інструментальні виступи. Отже, за ха-
рактером діяльності львівська «Музична академія» стала прото-
типом музично-філармонічного товариства. І хоча це об’єднання 
проіснувало лише рік, слід відзначити, що воно було одним з пер-
ших у Європі. 

Порівняно з широким використанням у європейській оркестро-
вій та ансамблевій практиці гамби, в розвиткові інструменталь-
ного мистецтва Галичини цієї доби не набуло значного поширення 
гамбове мистецтво. Тут в побутовому музикуванні було поширене 
використання басолей чи басетлей тощо — інструментів віолон-
чельного типу, які згодом природно і замінила віолончель. Радше 
це пояснюється тим, що слуховому еталону слов’янської менталь-
ності, схильній до мрійливості та меланхолійності, був співзвуч-
ним притаманний віолончелі вияв сентиментальності. Зазначена 
особливість була зумовлена характером звучання інструмента, 
відповідному культові меланхолії, особливо поширеному саме 
в бароковій інструментальній стилістиці, що мав велику історію 
в європейській культурі. Серед усіх інструментальних жанрів 
саме у віолончельному мистецтві сентименталізм проявився най-
сильніше: протягом майже всього ХІХ ст. у віолончельних творах 
переважав сентиментально-романтичний стиль висловлювання. 
Гамба ж, на противагу віолончелі, більше відповідала звуковому 
ідеалу Ренесансу і найбільшої популярності набула у Франції, 
основу менталітету і музичності якої становили жвавість і мото-
рика. 

Про значний рівень розвитку віолончельного виконавства Га-
личини наприкінці XVIII — початку ХІХ ст. свідчить діяльність 
Роха Ванського і Фердинанда Кремеса. Про обох, на жаль, зали-
шилися дуже скупі біографічні відомості. Так, Ванський (пом. 
близько 1810 р.) був дядьком відомого музиканта Кароля Кур-
пінського й до 1808 р. вони разом грали в придворному оркестрі 
Ф. Поляновського в Мошкові. Відзначається, що при дворі По-
ляновського постійно виконувалися твори Гайдна та Моцарта. 
Отже, виконання подібного репертуару потребувало неабиякої 
музикантської вправності, й Р. Ванський мав бути непоганим 
віолончелістом. Це ж припущення висувається з приводу попе-
редньої діяльності віолончеліста в Познані як соліста і в дуетах 
з братом — скрипалем Я. Ванським [1, с. 262]. Сумісне музику-
вання з дядьком, очевидно, виявило потяг до віолончелі і в Кур-

пінського: історики згадують його як віолончеліста у квартетній 
грі разом з Липінським у салоні гр. Лончинського [3, с. 12].

Ф. Кремес був одним з нечисленних учителів Кароля Липін-
ського. Л. Раабен характеризує його як одного з найблискучіших 
львівських музикантів, що чудово володів віолончеллю, грав «з 
аркуша» твори будь-якої складності, займався композицією, 
захоплювався літературою [8, с. 73]. Звичайно, він справив не-
абияке враження на юного Липінського, що прибув з провінції. 
Кароль почав навчатися в Кремеса віолончелі, і невдовзі вже ви-
ступав публічно з концертами Б. Ромберга, Ж. Ламара і камер-
ним виконавцем. Як віолончеліст Липінський у ранній період 
творчості брав участь у концертах скрипаля Й. Бема, що мешкав 
тоді у Львові, а 1823 р. виконував партію віолончелі в тріо фран-
цузького скрипаля Ж. Ф. Мазаса, що за його запрошенням приїз-
див до Львова. 

З цього приводу неабиякий інтерес викликає виконавська 
стезя самого К. Липінського (1790-1861). Спадковий музикант 
(батько тривалий час служив капельмейстером у кн. Потоцьких), 
він від природи мав феноменальні музичні здібності. Фактично 
самотужки навчившись грати на скрипці, Кароль у подальшому 
захопився віолончеллю, яку змінили диригування й композиція. 
Оселившись 1799 р. у Львові, він набув популярності в салонах 
місцевих магнатів як соліст і квартетист. Значною мірою цьому 
сприяло музикування в домашньому квартеті з братами — скри-
палем Феліксом і віолончелістом Антоном. Практика сумісної гри 
сприяла формуванню чудових ансамблевих якостей та гарного 
знання квартетного репертуару. Відзначена ж популярність квар-
тетного мистецтва й обізнаність з ним не лише виконавців, але 
й публіки, підтверджує поширення в музичній культурі Львова 
того часу і салонного типу музикування, і інструментального, 
зокрема віолончельного, виконавства, як невід’ємної складової 
квартетної гри. 

Концертному стилю Липінського були притаманні масштаб-
ність, кантилена широкого дихання, великий, об’ємний звук, на-
пориста гра (що, до речі, й нині характерні львівській скрипковій 
школі). Багато в чому ці якості були напрацьовані завдяки віолон-
челі. Дослідники творчості Липінського визнають, що деякі при-
йоми віолончельної технології відіграли велику роль у звільненні 
рухів його лівої руки, а віолончельне звукодобування значно впли-
нуло на силу й потужність звука при грі на скрипці, що визнавав 
і сам Липінський [3, с. 96-97]. У майбутньому Г. Венявський та 
Й. Йоахим — учні Липінського та його вихованця С. Сервачин-
ського — запроваджували на європейських підмостках тип саме 
подібного концертного «подання». Зрозуміло, що започаткована 
вона була виконавською манерою Липінського. 
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концертах чи інших музичних заходах міста. Доволі високого 
рівня оркестр сягнув в останнє десятиліття XVIII ст. під керів-
ництвом Й. Ельснера (майбутнього вчителя Ф. Шопена). Цей ви-
датний музикант здійснив у 1796 р. спробу організації у Львові 
«Музичної академії». Саме так називалися в Європі публічні кон-
церти, до програм яких входили і симфонічні твори, і концертна 
музика, і сольні вокальні й інструментальні виступи. Отже, за ха-
рактером діяльності львівська «Музична академія» стала прото-
типом музично-філармонічного товариства. І хоча це об’єднання 
проіснувало лише рік, слід відзначити, що воно було одним з пер-
ших у Європі. 

Порівняно з широким використанням у європейській оркестро-
вій та ансамблевій практиці гамби, в розвиткові інструменталь-
ного мистецтва Галичини цієї доби не набуло значного поширення 
гамбове мистецтво. Тут в побутовому музикуванні було поширене 
використання басолей чи басетлей тощо — інструментів віолон-
чельного типу, які згодом природно і замінила віолончель. Радше 
це пояснюється тим, що слуховому еталону слов’янської менталь-
ності, схильній до мрійливості та меланхолійності, був співзвуч-
ним притаманний віолончелі вияв сентиментальності. Зазначена 
особливість була зумовлена характером звучання інструмента, 
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в європейській культурі. Серед усіх інструментальних жанрів 
саме у віолончельному мистецтві сентименталізм проявився най-
сильніше: протягом майже всього ХІХ ст. у віолончельних творах 
переважав сентиментально-романтичний стиль висловлювання. 
Гамба ж, на противагу віолончелі, більше відповідала звуковому 
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Про значний рівень розвитку віолончельного виконавства Га-
личини наприкінці XVIII — початку ХІХ ст. свідчить діяльність 
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шилися дуже скупі біографічні відомості. Так, Ванський (пом. 
близько 1810 р.) був дядьком відомого музиканта Кароля Кур-
пінського й до 1808 р. вони разом грали в придворному оркестрі 
Ф. Поляновського в Мошкові. Відзначається, що при дворі По-
ляновського постійно виконувалися твори Гайдна та Моцарта. 
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пінського: історики згадують його як віолончеліста у квартетній 
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нуло на силу й потужність звука при грі на скрипці, що визнавав 
і сам Липінський [3, с. 96-97]. У майбутньому Г. Венявський та 
Й. Йоахим — учні Липінського та його вихованця С. Сервачин-
ського — запроваджували на європейських підмостках тип саме 
подібного концертного «подання». Зрозуміло, що започаткована 
вона була виконавською манерою Липінського. 
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Надзвичайне «симфонічне» трактування скрипки Липінським 
не відповідало ліричному спрямуванню салонної культури, по-
ширеної в перших десятиліттях ХІХ ст. Гра віртуоза різко супере-
чила вишуканому концертно-віртуозному напряму, з одного боку, 
і стилю бідермаєр — з іншого, і не сприймалася переважною час-
тиною тогочасної публіки. У той час скрипаль досягав успіху че-
рез виняткову музичну переконливість і віртуозну майстерність. 
Випереджав він побратимів-віртуозів і широтою мислення, вклю-
чаючи до свого репертуару не лише власні твори, що було тоді за-
гальноприйнятим у концертній практиці, але й концерти Віотті, 
Шпора, Лібона, сонати Тартіні, Бетховена, інші твори Байо, Роде, 
Крейцера, Паганіні та ін. Подібний підхід (концертна манера і ре-
пертуарна політика) більше відповідали виконавському стилю 
романтичної доби другої чверті століття. Відтоді гра Липінського 
стала певним еталоном, по якому оцінювали інших концертантів. 
Відтепер у Європі віртуоза прозивали «північним (або польським) 
Паганіні», Р. Шуман вважав його одним з «великих скрипалів но-
вого часу», а львів’яни — національним героєм. 

Зазначені форми музичного життя застосовувалися у Львові до 
середини ХІХ ст.: час від часу в місті влаштовували подібні музичні 
«академії», в яких, зазвичай, брав участь театральний оркестр ра-
зом з аматорами. У таких «академіях» виконувалися різноманітні 
(часто досить великі та складні) твори, до участі в них запрошу-
вали видатних виконавців-гастролерів. До організації такого типу 
заходів безпосередньо був причетний і К. Липінський. Так, улітку 
1812-1813 рр. у міському саду він організовував серії концертів на 
зразок сучасних музичних фестивалів. У подальшому він відновив 
цю концертну практику у формі постійних концертних абонемен-
тів, в яких виконувалася переважно камерна музика. 

Цікаво відзначити, що серед віртуозів, які виступали в першій 
половині століття у Львові, за кількістю і значимістю переважали 
скрипалі — Ж. Ф. Мазас, І. Шуппанціг (приїздили за особистим 
запрошенням К. Липінського), Л. Герц, Ф. Липінський, Ю. Бє-
лявський, Т. Кучинський, Дж. Грассі, Л. Сальваті, А. Борер, 
У. Булль, Т. Оттаво, А. Паріс, Й. Качковський та ін. Піаністи, 
крім Ф. Ліста, представлені значно скромніше — М. Шиманов-
ська, Ю. Крогульський, Крамер, Келлерман, О. Кольберг, Доле-
жаль та ін. Були представники й інших спеціальностей, зокрема 
віолончелісти Й. Вагнер, С. Косовський, Б. Ромберг, контрабасист 
А. Даль’Окка, а також співаки, гітаристи, духовики. Окремо необ-
хідно відзначити родину Контських і вже згаданого віолончеліста 
Ф. Кремеса. 

Безпосередній інтерес у цьому спискові викликає ім’я Самуеля 
Коссовського (1805 чи 1812 — 1861). Здобувши музичну освіту 
у Варшавській консерваторії як скрипаль, Коссовский згодом пе-

рейшов на віолончель. У 30-х рр. ХІХ ст. він протягом десяти ро-
ків мешкав у Львові, співпрацював з Липінським, який передрі-
кав йому блискуче майбутнє [2, с. 198], був прийнятий до місце-
вого музичного товариства і удостоєний звання «почесного члена 
Львівської консерваторії». Про обдарування й майстерність митця 
свідчить і великий успіх, що всюди супроводжував його виступи, 
а також «звичайне» порівняння його з найзначнішими віолонче-
лістами свого часу — Ромбергом, Серве та Борером. 

Опанувавши віолончель радше самотужки, деякі прийоми віо-
лончельної техніки Коссовський, зрозуміло, запозичив безпосе-
редньо зі скрипкової практики. Віртуозну майстерність, легкість 
та вишуканість гри віртуоза, що виконував на віолончелі і скрип-
кові твори (концерт Крейцера, «Фантазію» Липінського та ін.), 
дослідники приписують саме його «скрипковому минулому» [2, 
с. 200]. Але, на нашу думку, важливу роль відіграла і загальна ат-
мосфера епохи. Данина тогочасному вихованню і смакам вияви-
лася в Коссовського перш за все в салонно-сентиментальній спря-
мованості його творчості — виконавській манірності та творах 
типу фантазії «Слов’янський вінок», «Спогади про Шопена», на-
решті у «Венеціанському карнавалі» — відвертому наслідуванні 
Паганіні, чи п’єсах, зроблених на кшталт салонних скрипкових 
витворів («Прогулянка при місяці», «Буря і молитва»). Отже, 
Коссовський достатньою мірою був людиною свого часу і в його 
мистецтві вповні втілений обожнюваний пересічною публікою 
стиль бідермаєр. 

Загалом, відзначені факти володіння багатьма митцями одно-
часно кількома струнними інструментами свідчать про певну уні-
версальність виконавської технології, що, у свою чергу, спричи-
няло недостатнє виявлення інструментальної специфіки. Проте, 
з іншого боку, опанування скрипалями віолончелі (Липінський, 
Курпінський) або перехід зі скрипки на віолончель (Коссовський) 
відбиває процес взаємозбагачення виконавських навичок і виок-
ремлення таким чином специфічних особливостей і скрипки, 
і віолончелі. Отже, саме універсальний підхід у грі на струнних 
інструментах значною мірою і зумовлював становлення виконав-
ської специфіки кожного. 

Важливу роль у розвиткові віолончельного мистецтва Гали-
чини першої половини ХІХ ст. відігравав і соціальний фактор. 
Адже більшість із згаданих митців були поляками за національ-
ністю. Причетність значної частини виконавців до західноєвро-
пейського типу культури уможливлювала запровадження поді-
бної моделі на львівських теренах, що в цілому відбилося в пере-
важному функціонуванні в музичному просторі Львова традицій 
віденської культури бідермаєра. Міцність цих традицій була по-
рушена лише у 80-х рр. ХІХ ст. протиставленням вишуканому 
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чила вишуканому концертно-віртуозному напряму, з одного боку, 
і стилю бідермаєр — з іншого, і не сприймалася переважною час-
тиною тогочасної публіки. У той час скрипаль досягав успіху че-
рез виняткову музичну переконливість і віртуозну майстерність. 
Випереджав він побратимів-віртуозів і широтою мислення, вклю-
чаючи до свого репертуару не лише власні твори, що було тоді за-
гальноприйнятим у концертній практиці, але й концерти Віотті, 
Шпора, Лібона, сонати Тартіні, Бетховена, інші твори Байо, Роде, 
Крейцера, Паганіні та ін. Подібний підхід (концертна манера і ре-
пертуарна політика) більше відповідали виконавському стилю 
романтичної доби другої чверті століття. Відтоді гра Липінського 
стала певним еталоном, по якому оцінювали інших концертантів. 
Відтепер у Європі віртуоза прозивали «північним (або польським) 
Паганіні», Р. Шуман вважав його одним з «великих скрипалів но-
вого часу», а львів’яни — національним героєм. 

Зазначені форми музичного життя застосовувалися у Львові до 
середини ХІХ ст.: час від часу в місті влаштовували подібні музичні 
«академії», в яких, зазвичай, брав участь театральний оркестр ра-
зом з аматорами. У таких «академіях» виконувалися різноманітні 
(часто досить великі та складні) твори, до участі в них запрошу-
вали видатних виконавців-гастролерів. До організації такого типу 
заходів безпосередньо був причетний і К. Липінський. Так, улітку 
1812-1813 рр. у міському саду він організовував серії концертів на 
зразок сучасних музичних фестивалів. У подальшому він відновив 
цю концертну практику у формі постійних концертних абонемен-
тів, в яких виконувалася переважно камерна музика. 

Цікаво відзначити, що серед віртуозів, які виступали в першій 
половині століття у Львові, за кількістю і значимістю переважали 
скрипалі — Ж. Ф. Мазас, І. Шуппанціг (приїздили за особистим 
запрошенням К. Липінського), Л. Герц, Ф. Липінський, Ю. Бє-
лявський, Т. Кучинський, Дж. Грассі, Л. Сальваті, А. Борер, 
У. Булль, Т. Оттаво, А. Паріс, Й. Качковський та ін. Піаністи, 
крім Ф. Ліста, представлені значно скромніше — М. Шиманов-
ська, Ю. Крогульський, Крамер, Келлерман, О. Кольберг, Доле-
жаль та ін. Були представники й інших спеціальностей, зокрема 
віолончелісти Й. Вагнер, С. Косовський, Б. Ромберг, контрабасист 
А. Даль’Окка, а також співаки, гітаристи, духовики. Окремо необ-
хідно відзначити родину Контських і вже згаданого віолончеліста 
Ф. Кремеса. 

Безпосередній інтерес у цьому спискові викликає ім’я Самуеля 
Коссовського (1805 чи 1812 — 1861). Здобувши музичну освіту 
у Варшавській консерваторії як скрипаль, Коссовский згодом пе-

рейшов на віолончель. У 30-х рр. ХІХ ст. він протягом десяти ро-
ків мешкав у Львові, співпрацював з Липінським, який передрі-
кав йому блискуче майбутнє [2, с. 198], був прийнятий до місце-
вого музичного товариства і удостоєний звання «почесного члена 
Львівської консерваторії». Про обдарування й майстерність митця 
свідчить і великий успіх, що всюди супроводжував його виступи, 
а також «звичайне» порівняння його з найзначнішими віолонче-
лістами свого часу — Ромбергом, Серве та Борером. 

Опанувавши віолончель радше самотужки, деякі прийоми віо-
лончельної техніки Коссовський, зрозуміло, запозичив безпосе-
редньо зі скрипкової практики. Віртуозну майстерність, легкість 
та вишуканість гри віртуоза, що виконував на віолончелі і скрип-
кові твори (концерт Крейцера, «Фантазію» Липінського та ін.), 
дослідники приписують саме його «скрипковому минулому» [2, 
с. 200]. Але, на нашу думку, важливу роль відіграла і загальна ат-
мосфера епохи. Данина тогочасному вихованню і смакам вияви-
лася в Коссовського перш за все в салонно-сентиментальній спря-
мованості його творчості — виконавській манірності та творах 
типу фантазії «Слов’янський вінок», «Спогади про Шопена», на-
решті у «Венеціанському карнавалі» — відвертому наслідуванні 
Паганіні, чи п’єсах, зроблених на кшталт салонних скрипкових 
витворів («Прогулянка при місяці», «Буря і молитва»). Отже, 
Коссовський достатньою мірою був людиною свого часу і в його 
мистецтві вповні втілений обожнюваний пересічною публікою 
стиль бідермаєр. 

Загалом, відзначені факти володіння багатьма митцями одно-
часно кількома струнними інструментами свідчать про певну уні-
версальність виконавської технології, що, у свою чергу, спричи-
няло недостатнє виявлення інструментальної специфіки. Проте, 
з іншого боку, опанування скрипалями віолончелі (Липінський, 
Курпінський) або перехід зі скрипки на віолончель (Коссовський) 
відбиває процес взаємозбагачення виконавських навичок і виок-
ремлення таким чином специфічних особливостей і скрипки, 
і віолончелі. Отже, саме універсальний підхід у грі на струнних 
інструментах значною мірою і зумовлював становлення виконав-
ської специфіки кожного. 

Важливу роль у розвиткові віолончельного мистецтва Гали-
чини першої половини ХІХ ст. відігравав і соціальний фактор. 
Адже більшість із згаданих митців були поляками за національ-
ністю. Причетність значної частини виконавців до західноєвро-
пейського типу культури уможливлювала запровадження поді-
бної моделі на львівських теренах, що в цілому відбилося в пере-
важному функціонуванні в музичному просторі Львова традицій 
віденської культури бідермаєра. Міцність цих традицій була по-
рушена лише у 80-х рр. ХІХ ст. протиставленням вишуканому 
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«шопенівському» піанізму К. Мікулі, котрий посідав значне місце 
у фортепіанному виконавстві Львова, «лістівської» лев’ячої ма-
нери його учня Р. Шварца. 

Перспективами подальших досліджень може стати розгляд 
еволюції віолончельного мистецтва у Львові в другій половині 
ХІХ — на початку ХХ ст., що безпосередньо пов’язано з поперед-
нім етапом, який розглядається в статті.
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Наприкінці ХІХ — на початку ХХ ст. культурне життя Захід-
ної України особливо виявилося в різноманітних формах. Відкри-
ваються оперні театри, переважно німецької орієнтації, виникають 
концертні організації, музичні школи, виховується нове покоління 
композиторів, які здобули вищу професійну освіту в західних шко-
лах (переважно у Віденській і Празькій консерваторіях).

Мета статті — визначити напрями творчості нового покоління 
композиторів Західної України в жанрі інструментальної мініа-
тюри.

Проблему становлення жанру інструментальної мініатюри 
в західному регіоні України розглядали такі дослідники: Л. Кия-
новська, С. Павлишин, І. Соневицький та ін. Вони приділяли особ-
ливу увагу питанню синтезу європейської професійної музичної 
традиції з ознаками українського музичного мислення. 

Першим з нового покоління композиторів Західної України 
був Сидір Воробкевич, котрий здобув вищу музичну освіту у Ві-
денській консерваторії. Творчість С. Воробкевича охоплює різно-
манітні жанри, його творам притаманні поміркованість та перебу-
вання у сфері давно знайдених мовно-звукових формул. Найпока-
зовіші з його творів — це хори та п’єси: «Гнат Приблуда», «Новий 
двірник», «Блудний син», «Осліплення Василька» та ін.

Л. Кияновська вважає, що плеяду представників модернової 
української музики, які зважилися вивести її з вузьких меж побу-
товщини й етнографізму на широкі простори всесвітньої музичної 
культури, очолює Станіслав Пилипович Людкевич [3].

С. Людкевич, який здобув музичну освіту у Відні (в класах 
О. Цемлінського, Г. Греденера) та в Лейпцигу, розпочав свій твор-
чий шлях наприкінці ХІХ ст. З часом усе виразніше відчуваються 
значення і масштабність творчого доробку композитора: він, од-
ним з перших в українській музиці, почав розробляти окремі види 
ліричних (пісня, речитатив, баркарола, елегія), епічних (балада) 
і моторних (гумореска) жанрів. Особливо відчутна його роль у фор-
муванні та кристалізації варіаційного циклу, що сприяло виник-
ненню нового жанру елегії-варіацій, фортепіанних мініатюр, кот рі 
продовжують лінію західноєвропейської романтичної музики, але 
просякнуті українськими народнопісенними інтонаціями.

Митець прожив велике творче життя. Воно розпочалося, коли 
Станіслав Пилипович, щойно приїхавши до Львова, взяв активну 
участь в організації ювілейного вечора І. Франка. Тоді він висту-
пив і як диригент, і як композитор. 
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Мета статті — визначити напрями творчості нового покоління 
композиторів Західної України в жанрі інструментальної мініа-
тюри.

Проблему становлення жанру інструментальної мініатюри 
в західному регіоні України розглядали такі дослідники: Л. Кия-
новська, С. Павлишин, І. Соневицький та ін. Вони приділяли особ-
ливу увагу питанню синтезу європейської професійної музичної 
традиції з ознаками українського музичного мислення. 

Першим з нового покоління композиторів Західної України 
був Сидір Воробкевич, котрий здобув вищу музичну освіту у Ві-
денській консерваторії. Творчість С. Воробкевича охоплює різно-
манітні жанри, його творам притаманні поміркованість та перебу-
вання у сфері давно знайдених мовно-звукових формул. Найпока-
зовіші з його творів — це хори та п’єси: «Гнат Приблуда», «Новий 
двірник», «Блудний син», «Осліплення Василька» та ін.

Л. Кияновська вважає, що плеяду представників модернової 
української музики, які зважилися вивести її з вузьких меж побу-
товщини й етнографізму на широкі простори всесвітньої музичної 
культури, очолює Станіслав Пилипович Людкевич [3].

С. Людкевич, який здобув музичну освіту у Відні (в класах 
О. Цемлінського, Г. Греденера) та в Лейпцигу, розпочав свій твор-
чий шлях наприкінці ХІХ ст. З часом усе виразніше відчуваються 
значення і масштабність творчого доробку композитора: він, од-
ним з перших в українській музиці, почав розробляти окремі види 
ліричних (пісня, речитатив, баркарола, елегія), епічних (балада) 
і моторних (гумореска) жанрів. Особливо відчутна його роль у фор-
муванні та кристалізації варіаційного циклу, що сприяло виник-
ненню нового жанру елегії-варіацій, фортепіанних мініатюр, кот рі 
продовжують лінію західноєвропейської романтичної музики, але 
просякнуті українськими народнопісенними інтонаціями.

Митець прожив велике творче життя. Воно розпочалося, коли 
Станіслав Пилипович, щойно приїхавши до Львова, взяв активну 
участь в організації ювілейного вечора І. Франка. Тоді він висту-
пив і як диригент, і як композитор. 
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Вступивши після початкової школи до гімназії в місті Ярос-
лавлі, С. Людкевич прагне глибше вивчати музику: співає в хорі, 
згодом стає його керівником, починає писати музику. Закінчивши 
гімназію, композитор уже мав у своєму «композиторському порт-
фелі» багато творів: хори «Гамалія», «Поклик до слов’ян», сім 
п’єс для фортепіано, які з успіхом виконують піаністи й понині. 
Це, зокрема, «Пересторога матері», «Заколисана пісня», «Тихий 
вечір» (на тему Й. Брамса). Ці фортепіанні мініатюри продовжу-
ють лінію західноєвропейської романтичної музики — Ф. Шу-
берта, Ф. Мендельсона, Й. Брамса. Особливо цікавими є мініа-
тюри С. Людкевича: вони щирі, ліричні, з українськими народ-
нопісенними інтонаціями. Протягом 1902–1918 рр. С. Людкевич 
написав багато творів, серед яких цикл варіацій та «Елегія» для 
фортепіано, що ввійшли в історію української музики і визнані її 
класичними зразками.

Саме С. Людкевич перший поклав край тому дилетантизмові, 
що панував у музиці «Австрійської України», і, як талановитий 
митець, зумів провести оригінальні теми тонко, по-художньому 
переплітаючи «гармонійні фарби» з «контрапунктуючими візе-
рунками мелодії». Але С. Людкевич виявив себе і суто інструмен-
талом у таких творах, як «Варіації для фортепіано з оркестром», 
фортепіанне тріо тощо. До речі, як композитор С. Людкевич по-
чинав з жанру фортепіанної пісні — «Пісня ночі», «Колискова 
пісня», «Пісня до сходу сонця», «Пісня без слів», якими розши-
рив видові й тематичні характеристики цього жанру.

Варто підкреслити, що в українській фортепіанній музиці 
пісня пройшла шлях від простого перекладення фольклорного 
зразка (зародкова форма жанру) до вторинного, специфічно ви-
значеного жанру фортепіанного мистецтва. Сутність трансфор-
мації цього основного жанру фольклору у вторинний полягає 
у створенні пісенних за типом образності творів, таких, що вже не 
мають словесної конкретизації змісту (тобто мовно-літературного 
текс ту). Одним з перших відповідне переосмислення жанру здій-
снив М. Лисенко («Пісні без слів», ор. 10 та «Пісня без слів», ор. 
31). Але саме С. Людкевич зробив важливий внесок у розвиток 
жанру фортепіанної пісні.

Цікавим є звернення композитора до жанрів скерцо та гумо-
рески, які відносяться до групи «моторних жанрів». Значна роль 
у скерцо, гуморесці і бурлесці належить своєрідному гуморові, 
що втілюється засобами інструментальної музики. Стисло істо-
рично охарактеризуємо ці жанри. Скерцо, «найстаріший» з цих 
жанрів, який не обмежився комічним у типізації художніх ха-
рактерів. Ця тенденція полягала у виході зі «сфери скерцо» роз-
горненого за формою музичного твору з багатоплановим розви-
тком різних художніх образів. В українській фортепіанній твор-

чості ця традиція продовжена в «Героїчному скерцо» (ор. 25) 
М. Лисенка.

У творчості С. Людкевича розроблена інша лінія розвитку 
скерцо — у формі невеликої п’єси (зазвичай, тричастинної будови 
з контрастуючим середнім розділом), що втілює швидкоплинний 
жарт (іноді під назвою «скерцино») або веселий, завзятий настрій. 
Саме таку лінію відтворює скерцо С. Людкевича «Курка» — жар-
тівливий імітаційний програмний нарис, за змістом опосередко-
вано пов’язаний з п’єсами французьких клавесиністів («Курка» 
Ж. Рамо, «Зозуля» Л. Дакена). 

Гумореска — жанр історично молодший, ніж скерцо, але за ха-
рактером образів та виразними засобами обидва вони такі близькі, 
що гумореску можна вважати і різновидом скерцо, і самостійним 
жанром. Проте, порівняно зі скерцо, гумореска має менший об-
разний діапазон, а сміх та смішне — не тільки не єдиний, але на-
віть і не обов’язковий об’єкт відображення в гуморесці. Р. Шуман, 
який заснував цей жанр у фортепіанній музиці, дав йому назву, 
виходячи з німецького значення цього слова, що передбачає такі 
якості, як швидкоплинний настрій і вибагливий характер. Таким 
чином, було закладене широке поняття жанрового змісту гумо-
рески, яке припускає не лише вираження смішного, але й утілення 
швидкоплинності відчуттів, дотепності, винахідливості, всіх гра-
дацій гумору — від ніжної м’якості до гротесково-драматичних 
згущувань.

Традиція європейської фортепіанної літератури, створена та-
кими високохудожніми творами, як гуморески Р. Шумана, М. Ба-
лакірєва, Е. Гріга, А. Дворжака, П. Чайковського, С. Рахмані-
нова, Р. Щедріна, дозволяє говорити про самостійність означеного 
жанру. Однією з особливостей, що відрізняє гумореску від скерцо, 
можна вважати переважну дводольність її метра замість тридоль-
ності скерцо. Саме така метроритмічна особливість є показовою 
для крайніх розділів форми «Гуморески» С. Людкевича. Вона на-
писана в період перебування композитора в Перовську, де він пра-
цював викладачем фортепіано, і присвячена двом його ученицям. 

В українській дожовтневій фортепіанній музиці достатньо 
популярною була баркарола — вузьколіричний жанр, призна-
чення якого сформувалося у зв’язку з відображенням у музиці 
світлого й спокійного споглядання водної стихії, а також співу на 
воді. С. Людкевич, котрий створив у 1917–1921 рр. «Баркаролу» 
і потім «Пісню без слів» (1922), творчо ставиться до змісту цього 
жанру. Його «Баркарола» примітна вмілим використанням голов-
них засобів технічного комплексу, які визначають її жанрову на-
лежність.

Часто у своїх творах так званих малих форм С. Людкевич ви-
користовував речитатив. Одним з прикладів може бути мініатюра 
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тюри С. Людкевича: вони щирі, ліричні, з українськими народ-
нопісенними інтонаціями. Протягом 1902–1918 рр. С. Людкевич 
написав багато творів, серед яких цикл варіацій та «Елегія» для 
фортепіано, що ввійшли в історію української музики і визнані її 
класичними зразками.

Саме С. Людкевич перший поклав край тому дилетантизмові, 
що панував у музиці «Австрійської України», і, як талановитий 
митець, зумів провести оригінальні теми тонко, по-художньому 
переплітаючи «гармонійні фарби» з «контрапунктуючими візе-
рунками мелодії». Але С. Людкевич виявив себе і суто інструмен-
талом у таких творах, як «Варіації для фортепіано з оркестром», 
фортепіанне тріо тощо. До речі, як композитор С. Людкевич по-
чинав з жанру фортепіанної пісні — «Пісня ночі», «Колискова 
пісня», «Пісня до сходу сонця», «Пісня без слів», якими розши-
рив видові й тематичні характеристики цього жанру.

Варто підкреслити, що в українській фортепіанній музиці 
пісня пройшла шлях від простого перекладення фольклорного 
зразка (зародкова форма жанру) до вторинного, специфічно ви-
значеного жанру фортепіанного мистецтва. Сутність трансфор-
мації цього основного жанру фольклору у вторинний полягає 
у створенні пісенних за типом образності творів, таких, що вже не 
мають словесної конкретизації змісту (тобто мовно-літературного 
текс ту). Одним з перших відповідне переосмислення жанру здій-
снив М. Лисенко («Пісні без слів», ор. 10 та «Пісня без слів», ор. 
31). Але саме С. Людкевич зробив важливий внесок у розвиток 
жанру фортепіанної пісні.

Цікавим є звернення композитора до жанрів скерцо та гумо-
рески, які відносяться до групи «моторних жанрів». Значна роль 
у скерцо, гуморесці і бурлесці належить своєрідному гуморові, 
що втілюється засобами інструментальної музики. Стисло істо-
рично охарактеризуємо ці жанри. Скерцо, «найстаріший» з цих 
жанрів, який не обмежився комічним у типізації художніх ха-
рактерів. Ця тенденція полягала у виході зі «сфери скерцо» роз-
горненого за формою музичного твору з багатоплановим розви-
тком різних художніх образів. В українській фортепіанній твор-

чості ця традиція продовжена в «Героїчному скерцо» (ор. 25) 
М. Лисенка.

У творчості С. Людкевича розроблена інша лінія розвитку 
скерцо — у формі невеликої п’єси (зазвичай, тричастинної будови 
з контрастуючим середнім розділом), що втілює швидкоплинний 
жарт (іноді під назвою «скерцино») або веселий, завзятий настрій. 
Саме таку лінію відтворює скерцо С. Людкевича «Курка» — жар-
тівливий імітаційний програмний нарис, за змістом опосередко-
вано пов’язаний з п’єсами французьких клавесиністів («Курка» 
Ж. Рамо, «Зозуля» Л. Дакена). 

Гумореска — жанр історично молодший, ніж скерцо, але за ха-
рактером образів та виразними засобами обидва вони такі близькі, 
що гумореску можна вважати і різновидом скерцо, і самостійним 
жанром. Проте, порівняно зі скерцо, гумореска має менший об-
разний діапазон, а сміх та смішне — не тільки не єдиний, але на-
віть і не обов’язковий об’єкт відображення в гуморесці. Р. Шуман, 
який заснував цей жанр у фортепіанній музиці, дав йому назву, 
виходячи з німецького значення цього слова, що передбачає такі 
якості, як швидкоплинний настрій і вибагливий характер. Таким 
чином, було закладене широке поняття жанрового змісту гумо-
рески, яке припускає не лише вираження смішного, але й утілення 
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для крайніх розділів форми «Гуморески» С. Людкевича. Вона на-
писана в період перебування композитора в Перовську, де він пра-
цював викладачем фортепіано, і присвячена двом його ученицям. 

В українській дожовтневій фортепіанній музиці достатньо 
популярною була баркарола — вузьколіричний жанр, призна-
чення якого сформувалося у зв’язку з відображенням у музиці 
світлого й спокійного споглядання водної стихії, а також співу на 
воді. С. Людкевич, котрий створив у 1917–1921 рр. «Баркаролу» 
і потім «Пісню без слів» (1922), творчо ставиться до змісту цього 
жанру. Його «Баркарола» примітна вмілим використанням голов-
них засобів технічного комплексу, які визначають її жанрову на-
лежність.

Часто у своїх творах так званих малих форм С. Людкевич ви-
користовував речитатив. Одним з прикладів може бути мініатюра 
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«Застереження матері», надалі С. Людкевич знову звертається 
до речитативу, який виявився основним формоутворювальним 
принципом у «Листку з альбому», що, мабуть, є кращою з форте-
піанних мініатюр композитора. Цю п’єсу можна вважати одним 
з перших зразків цього жанру в українській фортепіанній музиці 
ХХ ст., а інтимно-романтичну характерність образу, лаконізм за-
собів і компактність форми — первинними ознаками його прояву.

У 1917 р. С. Людкевич написав досить незвичайну за структу-
рою «Елегію», що була циклом варіацій на народнопісенну тему 
обсягом у вісім нотних друкарських листів. Така структура твору, 
його новизна виявилися безпрецедентним випадком, оскільки не 
відповідала уявленням про жанр, що склалися у світовій музич-
ній практиці. Підхід С. Людкевича до цього жанру був абсолютно 
іншим. Темою варіаційного циклу «Елегія» стала народна пісня 
про любов «Там, де Чорногора», просякнута елегійним настроєм, 
що й визначило характер твору.

У цьому сенсі «Елегія» С. Людкевича не має аналогій в музич-
ній практиці: мова композитора ґрунтується на традиціях роман-
тизму ХІХ ст., сукупність яких для багатьох художників, котрі 
творили на стикові столітть, виявилася найприроднішим і найпри-
йнятнішим засобом творчого самовираження. Отже, новаторст во 
С. Людкевича полягало в новітньому для того часу трактуванні 
жанру елегії, якого ще не існувало в музиці романтиків. 

Молодша генерація композиторів, що сформувалася за С. Люд-
кевичем, свідомо спрямовує свою творчість до інструментальної 
музики, особливо ті, хто здобув свою музичну освіту в Празькій 
консерваторії.

До «празької школи» належить Нестор Нижанківський — син 
Остапа Нижанківського, автор багатьох фортепіанних творів. Зи-
новій Лисько та Микола Колесса (син Філарета Колесси) і, нарешті, 
наймолодші — Роман Симович та Стефанія Туркевич-Лісовська — 
це також учні «празької школи, переважно Вітезслава Новака, 
і всі вони є майстрами-інструменталістами, які «озброєні» про-
фесійною освітою. Ці композитори спільно спрямовують свої зу-
силля на створення сучасної інструментальної музики. 

Композитор, хоровий диригент, педагог і музичний діяч Не-
стор Нижанківський народився 31 серпня 1893 р. у м. Бережани 
в сім’ї композитора, диригента, греко-католицького священика 
Остапа Нижанківського. Середню освіту здобув у місті Стрий, на-
вчаючись у гімназії. Потім навчався у Вищому музичному інсти-
туті імені М. Лисенка у Львові. Під час Першої світової війни його 
призвали до війська, де він потрапив у полон, звідки повернувся 
в 1918 р. 

Творчість Н. Нижанківського розгорнулася в час міжвоєнного 
двадцятиріччя. Тогочасна музика Західної України кращими 

своїми здобутками в естетично-художній площині активно корес-
пондувала з українською радянською музикою, розвивалася під 
її безпосереднім впливом, хоча несприятливі суспільно-політичні 
обставини дещо перешкоджали цьому. Поруч з С. Людкевичем, 
Ф. Колессою, В. Барвінським, молодими М. Колессою і Р. Симови-
чем особистість Н. Нижанківського відіграла недругорядну роль 
у музичному мистецтві Галичини.

Формування композиторської майстерності Н. Нижанків-
ського відбулося в еміграції і у Віденській музичній академії 
в класі Й. Маркса, куди він вступив у 1920 р. і успішно закінчив, 
здобувши ступінь доктора філософії. Під керівництвом Й. Маркса 
Н. Нижанківський написав свої перші твори. У фортепіанних тво-
рах «Коломийка» та «Імпровізація на українську тему», що напи-
сані в ті ж роки, композитор використав народнопісенні елементи. 
Свою фортепіанну п’єсу «Коломийка» Н. Нижанківський побуду-
вав на власній темі, витриманій у стилі коломийки з її специфіч-
ною метроритмічною структурою та ладовим забарвленням. 

Формування Н. Нижанківського як митця продовжується 
в Празі, куди він переїхав у 1923 р. і де викладав у Педагогіч-
ному інституті ім. М. Драгоманова разом із Ф. Якименком (бра-
том Я. Степового) та П. Щуровською. Він мав намір вступити до 
Школи вищої майстерності при Празькій консерваторії. Здій-
снити цей намір допоміг Н. Нижанківському Василь Барвінський. 
Він і познайомив тоді Нижанківського з В. Новаком, який узяв 
його у свій клас. 

Н. Нижанківський закінчив Празьку консерваторію в 1926 р. 
написанням фортепіанного тріо мі мінор у трьох частинах, 
яке свідчить про масштабність таланту Н. Нижанківського. 
У 1928 р. Н. Нижанківський повернувся на Батьківщину до За-
хідної Украї ни, де обіймав посаду викладача Музичного інституту 
ім. М. Лисенка у Львові. 

Значну увагу Н. Нижанківський присвятив фортепіанній твор-
чості, яка становить особливу сторінку його творчого доробку. 
Композитор, чудово володіючи інструментом, вільно почував себе 
в цьому жанрі, шукав нових засобів виразності. Сам він нечасто 
виступав концертуючим піаністом, проте прославився як блис-
кучий піаніст-акомпаніатор. Він підніс цю професію, за словами 
В. Барвінського, до такого мистецького рівня, що став найцінні-
шим співвиконавцем майже всіх наших виконавців, зокрема спі-
ваків. «Н. Нижанківський був талановитим імпровізатором: його 
фантазії — імпровізації відзначалися закінченою формою та упо-
рядкованим ходом думок» [2, с.16].

Весною 1929 р. композитор закінчив «Маленьку сюїту» для 
фортепіано, яку присвятив своїй дружині. Виразні мініатюри 
цього програмного твору були вдалими лаконічними звуковими 
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«Застереження матері», надалі С. Людкевич знову звертається 
до речитативу, який виявився основним формоутворювальним 
принципом у «Листку з альбому», що, мабуть, є кращою з форте-
піанних мініатюр композитора. Цю п’єсу можна вважати одним 
з перших зразків цього жанру в українській фортепіанній музиці 
ХХ ст., а інтимно-романтичну характерність образу, лаконізм за-
собів і компактність форми — первинними ознаками його прояву.

У 1917 р. С. Людкевич написав досить незвичайну за структу-
рою «Елегію», що була циклом варіацій на народнопісенну тему 
обсягом у вісім нотних друкарських листів. Така структура твору, 
його новизна виявилися безпрецедентним випадком, оскільки не 
відповідала уявленням про жанр, що склалися у світовій музич-
ній практиці. Підхід С. Людкевича до цього жанру був абсолютно 
іншим. Темою варіаційного циклу «Елегія» стала народна пісня 
про любов «Там, де Чорногора», просякнута елегійним настроєм, 
що й визначило характер твору.

У цьому сенсі «Елегія» С. Людкевича не має аналогій в музич-
ній практиці: мова композитора ґрунтується на традиціях роман-
тизму ХІХ ст., сукупність яких для багатьох художників, котрі 
творили на стикові столітть, виявилася найприроднішим і найпри-
йнятнішим засобом творчого самовираження. Отже, новаторст во 
С. Людкевича полягало в новітньому для того часу трактуванні 
жанру елегії, якого ще не існувало в музиці романтиків. 

Молодша генерація композиторів, що сформувалася за С. Люд-
кевичем, свідомо спрямовує свою творчість до інструментальної 
музики, особливо ті, хто здобув свою музичну освіту в Празькій 
консерваторії.

До «празької школи» належить Нестор Нижанківський — син 
Остапа Нижанківського, автор багатьох фортепіанних творів. Зи-
новій Лисько та Микола Колесса (син Філарета Колесси) і, нарешті, 
наймолодші — Роман Симович та Стефанія Туркевич-Лісовська — 
це також учні «празької школи, переважно Вітезслава Новака, 
і всі вони є майстрами-інструменталістами, які «озброєні» про-
фесійною освітою. Ці композитори спільно спрямовують свої зу-
силля на створення сучасної інструментальної музики. 

Композитор, хоровий диригент, педагог і музичний діяч Не-
стор Нижанківський народився 31 серпня 1893 р. у м. Бережани 
в сім’ї композитора, диригента, греко-католицького священика 
Остапа Нижанківського. Середню освіту здобув у місті Стрий, на-
вчаючись у гімназії. Потім навчався у Вищому музичному інсти-
туті імені М. Лисенка у Львові. Під час Першої світової війни його 
призвали до війська, де він потрапив у полон, звідки повернувся 
в 1918 р. 

Творчість Н. Нижанківського розгорнулася в час міжвоєнного 
двадцятиріччя. Тогочасна музика Західної України кращими 

своїми здобутками в естетично-художній площині активно корес-
пондувала з українською радянською музикою, розвивалася під 
її безпосереднім впливом, хоча несприятливі суспільно-політичні 
обставини дещо перешкоджали цьому. Поруч з С. Людкевичем, 
Ф. Колессою, В. Барвінським, молодими М. Колессою і Р. Симови-
чем особистість Н. Нижанківського відіграла недругорядну роль 
у музичному мистецтві Галичини.

Формування композиторської майстерності Н. Нижанків-
ського відбулося в еміграції і у Віденській музичній академії 
в класі Й. Маркса, куди він вступив у 1920 р. і успішно закінчив, 
здобувши ступінь доктора філософії. Під керівництвом Й. Маркса 
Н. Нижанківський написав свої перші твори. У фортепіанних тво-
рах «Коломийка» та «Імпровізація на українську тему», що напи-
сані в ті ж роки, композитор використав народнопісенні елементи. 
Свою фортепіанну п’єсу «Коломийка» Н. Нижанківський побуду-
вав на власній темі, витриманій у стилі коломийки з її специфіч-
ною метроритмічною структурою та ладовим забарвленням. 

Формування Н. Нижанківського як митця продовжується 
в Празі, куди він переїхав у 1923 р. і де викладав у Педагогіч-
ному інституті ім. М. Драгоманова разом із Ф. Якименком (бра-
том Я. Степового) та П. Щуровською. Він мав намір вступити до 
Школи вищої майстерності при Празькій консерваторії. Здій-
снити цей намір допоміг Н. Нижанківському Василь Барвінський. 
Він і познайомив тоді Нижанківського з В. Новаком, який узяв 
його у свій клас. 

Н. Нижанківський закінчив Празьку консерваторію в 1926 р. 
написанням фортепіанного тріо мі мінор у трьох частинах, 
яке свідчить про масштабність таланту Н. Нижанківського. 
У 1928 р. Н. Нижанківський повернувся на Батьківщину до За-
хідної Украї ни, де обіймав посаду викладача Музичного інституту 
ім. М. Лисенка у Львові. 

Значну увагу Н. Нижанківський присвятив фортепіанній твор-
чості, яка становить особливу сторінку його творчого доробку. 
Композитор, чудово володіючи інструментом, вільно почував себе 
в цьому жанрі, шукав нових засобів виразності. Сам він нечасто 
виступав концертуючим піаністом, проте прославився як блис-
кучий піаніст-акомпаніатор. Він підніс цю професію, за словами 
В. Барвінського, до такого мистецького рівня, що став найцінні-
шим співвиконавцем майже всіх наших виконавців, зокрема спі-
ваків. «Н. Нижанківський був талановитим імпровізатором: його 
фантазії — імпровізації відзначалися закінченою формою та упо-
рядкованим ходом думок» [2, с.16].

Весною 1929 р. композитор закінчив «Маленьку сюїту» для 
фортепіано, яку присвятив своїй дружині. Виразні мініатюри 
цього програмного твору були вдалими лаконічними звуковими 
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портретами. Кожна частина мала назву: «Зміст», «Про ніжність її 
рук», «Про силу», «Про мрії» та «Про насмішку над самим собою». 
Музика твору насичена тонкою психологічною спостережливістю 
і відзначається граничним лаконізмом. На прикладі «Маленької 
сюїти» можна спостерігати, як композитор збагатив свої виразові 
засоби, відбираючи з арсеналу сучасної йому світової музичної 
культури те, що відповідало його уподобанням. Так, примхлива 
зміна настроїв і образів навіяна творчістю імпресіоністів. Вплив 
К. Дебюссі особливо чітко виявляється у фрагментарності тема-
тичного матеріалу сюїти та гармонічній мові, яка є продовженням 
«трістанівської» гармонії пізніх романтиків.

Викладаючи в музичному навчальному закладі, Н. Нижанків-
ський спостерігав нестачу вітчизняного педагогічного репертуару 
і написав невеликий альбом дитячих п’єс — їх п’ять: «Марш го-
робчиків», «Староукраїнська пісня», «Коломийка», «Івасько грає 
на віолончелі» та «Гавот ляльки». Усі п’єси побудовані на народ-
них темах, різноманітні за фактурою, яскраві і водночас доступні 
за своїм образним змістом. У 1934 р. опубліковано цикл мініатюр 
Н. Нижанківського «Фортепіанні твори для молоді», якому влас-
тиві майже зображально-виразова конкретність музики, закінче-
ність і пластичність музичних тем, простота і чіткість гармонії. 

Відзначимо, що типовим для творів композитора був синтез 
європейської професійної музичної традиції з національними 
ознаками музичного мислення, досягнутий індивідуальними, са-
мобутніми засобами виразності. Витонченість і багатоманітність 
ліричних образів споріднює фортепіанну творчість Н. Нижанків-
ського з творчістю В. Барвінського (існує певна подібність у типах 
фортепіанної фактури, повнозвучної і водночас прозорої, в гар-
монічних барвах, у цілому не складних, але наділених певною 
свіжістю звучання, сміливістю тональних зіставлень). Показові 
щодо цього «Інтермецо» та «Спогад». Одночасно в музиці Н. Ни-
жанківського розвивається й епічна образність, яка так яскраво 
виявилася в «Прелюдії й фузі» (до мінор) та «Великих варіаціях» 
(fis-moll). Останній твір масштабністю розвитку нагадує кращі 
фортепіанні варіаційні цикли С. Людкевича. Однак, варто відзна-
чити, що музика Н. Нижанківського завжди самобутня — у ній 
переплітаються мрійливий ліризм зі спалахами драматичного 
почуття, врівноважений роздум з легкою іронією. На початку 
1920 р. у його музичних творах дедалі помітнішою стала епічна 
виразність. Показові щодо цього більшість його романсів, хорові 
твори, що писалися під помітним впливом С. Людкевича. 

Творчі пошуки у сфері інструментальної музики здійснював 
і Василь Барвінський у своїх творах, переважно камерних. Він 
навчався на юридичному факультеті Львівського університету 
та закінчив Празьку консерваторію у В. Новака. Згодом у Львові 

очолював Вищий музичний інститут і консерваторію. Компози-
тор плідно працював у різних жанрах. Його творча спадщина — 
вокально-інструментально-етнографічні картини «Українське 
весілля» для змішаного хору, квартету солістів і оркестру, хорові 
твори «a capella» («Шевченкова хата», «Колосися, ниво» на слова 
Б. Лепкого), солоспіви для голосу в супроводі оркестру («Пса-
лом Давида» на слова П. Куліша, «Ноктюрн» і «Сонет» на слова 
І. Франка) та ін.

Індивідуальний стиль композитора зазнав значних впливів, 
зокрема Р. Шумана, Е. Грига, П. Чайковського і, в першу чергу, 
чеських романтиків. Заслугою композитора є об’єднання та згур-
тування цілої плеяди талановитих композиторів і музичних дія-
чів, що своєю відданою працею перетворили Львів на один з най-
значніших центрів української музичної культури.

Фортепіанна творчість В. Барвінського, що збагатила як жанр 
мініатюри, так і велику форму, є яскравим прикладом глибокого 
проникнення в скарбницю української народної творчості. У ка-
мерному жанрі, який переважає у творчості В. Барвінського, та-
кож особливо виділяються фортепіанні твори. 

Упродовж тридцяти років композитор написав 14 фортепіан-
них творів, у яких 12 — цикли, що охоплюють по декілька п’єс; 
три мініатюри — це «Жаб’ячий вальс», «Прелюдія методою 
Ж. Далькроза» та «Листок до альбому»; «Варіації на власну тему»; 
«Варіа ції на тему української народної колядки» й Концерт для 
фортепіа но з оркестром (f-moll).

Першим опублікованим фортепіанним циклом В. Барвінського 
були «Прелюдії», створені у двадцятирічному віці. Зокрема, у фор-
тепіанній музиці з особливою силою виявилася найважливіша 
особливість творчої індивідуальності композитора — опора на 
український музичний фольклор. У юні роки композитор захоп-
лювався П. Чайковським, Ф. Шопеном. Під впливом свого вчи-
теля В. Новака В. Барвінський здійснив перші спроби створення 
імпресіоністичної образності. Імпресіонізм яскраво відчувається 
лише в його ранніх «Прелюдіях» і виявляється, насамперед, у ви-
тонченості перетворення української пісенності.

Особливо важливим був для В. Барвінського зв’язок з чеською 
школою. У фортепіанному жанрі обидві слов’янські культури, на-
самперед, об’єднує м’яка ліричність широкого розспіву. В. Бар-
вінський створив і видав збірку обробок українських народних 
пісень для фортепіано, до якої ввійшли зразки найрізноманітні-
ших жанрів фольклору з усіх регіонів України. Найважливішим 
для нього було збереження специфічності і неповторності краси 
пісні чи танцю. З восьми фортепіанних прелюдій В. Барвінського 
публікувалися лише п’ять! Композитор сам був здивований попу-
лярністю цих п’єс, які він спершу навіть не мав наміру видавати, 
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портретами. Кожна частина мала назву: «Зміст», «Про ніжність її 
рук», «Про силу», «Про мрії» та «Про насмішку над самим собою». 
Музика твору насичена тонкою психологічною спостережливістю 
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засоби, відбираючи з арсеналу сучасної йому світової музичної 
культури те, що відповідало його уподобанням. Так, примхлива 
зміна настроїв і образів навіяна творчістю імпресіоністів. Вплив 
К. Дебюссі особливо чітко виявляється у фрагментарності тема-
тичного матеріалу сюїти та гармонічній мові, яка є продовженням 
«трістанівської» гармонії пізніх романтиків.

Викладаючи в музичному навчальному закладі, Н. Нижанків-
ський спостерігав нестачу вітчизняного педагогічного репертуару 
і написав невеликий альбом дитячих п’єс — їх п’ять: «Марш го-
робчиків», «Староукраїнська пісня», «Коломийка», «Івасько грає 
на віолончелі» та «Гавот ляльки». Усі п’єси побудовані на народ-
них темах, різноманітні за фактурою, яскраві і водночас доступні 
за своїм образним змістом. У 1934 р. опубліковано цикл мініатюр 
Н. Нижанківського «Фортепіанні твори для молоді», якому влас-
тиві майже зображально-виразова конкретність музики, закінче-
ність і пластичність музичних тем, простота і чіткість гармонії. 
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свіжістю звучання, сміливістю тональних зіставлень). Показові 
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для нього було збереження специфічності і неповторності краси 
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адже вони виникли як перше завдання до композиції у В. Новака. 
Тільки після них створені складніші форми — варіаційна, со-
нат на, контрапунктична, спершу — для фортепіано, потім — для 
ансамблів та оркестру.

«Водночас уже кристалізуються характерні індивідуальні 
ознаки почерку В. Барвінського: комплекс елементів, що охоплює 
пізньоромантичні стильові ознаки, притаманні імпресіонізмові 
колористичність та український тип мелодики, складає єдине 
ціле. У поєднанні з граничною чіткістю і відточеністю форми та-
кий стиль фортепіанних мініатюр дуже близький до стилю фран-
цузького композитора Габріеля Форе. З міцною опорою на фольк-
лор твори В. Барвінського, зокрема фортепіанні, приваблюють 
граничною чіткістю і завершеністю думки, тематизму й фактури 
та структури в цілому» [4, с. 137].

Фортепіанний цикл «Пісня. Серенада. Імпровізація» був завер-
шений у 1911 р. Цей твір відкриває період зрілої творчості компо-
зитора з усіма ознаками його індивідуального почерку і, насампе-
ред, нерозривного зв’язку з українською народною музикою. Цикл 
виник уже після створення фортепіанних варіацій та сонати. Уда-
лішою виявилася Соната, в якій композитор експериментує з цик-
лічною структурою, завершуючи твір варіаціями з фугою.

Створення інструментальних циклів і надалі залишилося ха-
рактерним для творчої манери В. Барвінського. Наступний з них — 
«Любов» — виник у 1914–1915 рр. У Празі — це один з останніх 
творів композитора, де немає безпосереднього зв’язку з народною 
пісенністю. Безпосередньо після циклу «Любов» у тому ж році 
було написано «Українську сюїту» в чотирьох частинах. Вона ба-
зується на оригінальних народних темах, на що вказує сам ком-
позитор: 1 ч. — «Прелюдія» на тему української пісні «Та нема 
гірш нікому»; 2 ч. — «Скерцо» на тему народної пісні «Ой, ішов 
я вулицею раз-враз»; 3 ч. — «Пісня залюбленої дівчини» на тему 
народної пісні «Ой не світи, місяченьку» і 4 ч. — Фінал: «Варіації 
і фуга» на тему «Засвистали козаченьки».

Наступним фортепіанним твором після «Української сюїти» 
були Варіації B-dur на тему української колядки «Ой, дивне на-
родження». Але цей твір не було закінчено. Інші фортепіанні 
п’єси В. Барвінського збагачували український педагогічний 
репертуар — це, насамперед, «Шість мініатюр на українські на-
родні теми» («Заколисана пісня», «Український танок», «Лір-
ницька пісня», «Гумореска», «Думка», «Марш»). Цей твір 
з успіхом слугував поширенню української народної професій-
ної музики.

Творчість В. Барвінського була нерозривно пов’язана з музично-
громадською діяльністю, яка сприяла культурному розвиткові на-
роду, поширенню його музичної освіченості. З іншого боку, ком-

позитор не уявляв собі професійної музики, відірваної від фольк-
лорних джерел.

Важливими ознаками музики В. Барвінського, особливо фор-
тепіанної, є майже цілковита відсутність відверто емоційної пате-
тики, притаманної пізньому романтизмові, наявність витонченої 
фактури, індивідуалізація окремих голосових ліній, своєрідна 
поліфонія, що органічно пов’язано з українською народною пісен-
ністю.

На формування стилю В. Барвінського, зокрема у фортепіан-
ному жанрі, вплинула творчість М. Лисенка, але це сталося на-
багато пізніше; у юні ж роки композитор захоплювався спершу 
П. Чайковським, потім Ф. Шопеном й імпресіоністами. В. Бар-
вінський засвоїв найкращу особливість «чеської школи» — поєд-
нання національних музичних особливостей зі здобутками сучас-
ності.

Характерними ознаками музичної мови композитора є без-
посередність, щирість висловлення, ніжність і м’якість мелодії 
та гармонії, витончена майстерність у галузі форми й фактури, 
опора на українську народну пісню. Композиторська спадщина та 
музично-громадська діяльність Василя Олександровича Барвін-
ського мають важливе значення в розвитку української музичної 
культури.

 Визначення ролі становлення жанру української інструмен-
тальної мініатюри доби «модерну» дозволяє дійти певних виснов-
ків.

1. Музична творчість українських композиторів «празької 
школи» основувалася значною мірою на народній пісні. Помір-
ковано модерний напрям репрезентували В. Барвінський і Н. Ни-
жанківський. З. Лисько та М. Колесса творять дещо радикаль-
ніший напрям, намагаючись менше використовувати народну 
пісню. У народному дусі створював інструментальні мініатюри 
М. Колесса, котрий цікавився гуцульським та лемківським фольк-
лором, на зразок не лише В. Новака, але й Б. Бартока.

2. Творчі доробки українських композиторів демонструють 
також інші тенденції: вихованець «німецької школи» Антон Руд-
ницький ніби відокремлює народну пісню від її фольклористич-
них ознак та намагається зблизити українську музику з інонаціо-
нальними музичними культурами.

3. Тенденція синтезу різних форм музичного мислення також 
наявна у творчості українських композиторів: вихованець «віден-
ської школи» Борис Кудрик у своїх творах намагається все ж таки 
зберегти український елемент і поєднати його з духом та формою 
класичної музики.

4. На межі століть музична творчість західного регіону України 
набуває нових ознак — збагачуються засоби виразності, збільшу-
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адже вони виникли як перше завдання до композиції у В. Новака. 
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ється свобода в опануванні новітніх засобів музичної мови. Улюб-
леним жанром стає мініатюра.

Перспективи дослідження — розгляд становлення жанру 
україн ської інструментальної мініатюри в другій половині ХХ ст., 
а також його стилістичного забарвлення.
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Актуальним аспектом запропонованої статті є висвітлення но-
вого виду гармонізації православних старовинних розспівів кінця 

XVIII–XIX ст. та розкриття процесу секуляризації1 духовної хо-
рової музики.

Практичне значення полягає в тому, що матеріали статті мо-
жуть використовуватися для подальшої наукової розробки цього 
питання, як теоретичний матеріал до курсу лекцій «Духовна хо-
рова музика», «Духовна музика: традиції та сучасність», до лек-
цій з історії української та російської музики за програмою вищих 
навчальних закладів, а також є необхідним матеріалом для вико-
навців духовної хорової музики.

Предмет дослідження — православна духовна музична куль-
тура України та Росії кінця XVIII–XIX ст. у контексті стильової 
еволюції.

Мета статті — спроба проаналізувати стильові напрями, засоби 
та методи гармонізації старовинних православних розспівів, що 
вплинули на подальшу еволюцію духовної хорової музики.

Наприкінці XVIII–XIX ст. у розвиткові православної духовної 
хорової музики типовим є керівне значення італійської світської 
вокальної музики, тому цей період називається «італійським». 
Привілейоване становище отримують італійські композитори, 
музиканти та співаки, що домінували в усьому музичному світі 
столиці і не тільки. Мода на все західне виявлялася не лише в мис-
тецтві — архітектурі, живопису, музиці, але й у побуті.

Співоче мистецтво з кінця XVIII ст. розвивалося в напрямі се-
куляризації, що часто суперечило традиційним православним 
уявленням про значення богослужіння і невід’ємної його час-
тини — співу. Професійні композитори робили спроби набли-
ження богослужбового співу до нової музичної стилістики. Знач-
ного розвит ку набуває композиторська діяльність на богослуж-
бові тексти, але знову-таки в дусі італійської музики. У цей період 
виникає чимало вільних композицій і звернення до старовинних 
розспівів трапляється нечасто.

З уведенням хорового багатоголосного співу в церковну прак-
тику були стерті межі між церковним стилем і світським співом. 
Уся увага співаків зосередилася на техніці виконання (яка в цер-
ковних хорах була досить високою). Зовсім не звертали уваги на 
відповідність музичної фактури тексту.

Стрімко посилюється значення Придворної Співочої Капели, 
яка в цей час була взірцем у співочому, технічному і, взагалі, в му-

1 «Секуляризація» — зрушення богослужбово-сакрального мистецтва в на-
прямі світської музики майже з повною заміною літургійних співочих форм 
світськими музичними формами. Вільно створена музика на богослужбові 
тексти, яка дуже віддалилася від богослужбового стилю і порядку. Такі 
твори позбавляли церковний спів його сутності — літургійності і перетво-
рювали його просто в хорову вокальну музику, де тільки текст відрізняв 
композицію від світської хорової музики.
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Аналізуються музичні та теоретичні аспекти гармонізації 
старовинних православних розспівів Православної церкви кінця 
XVIII–XIX ст.
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Анализируются музыкальные и теоретические аспекты гармо-
низации древних православных распевов Православной церкви кон-
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Актуальним аспектом запропонованої статті є висвітлення но-
вого виду гармонізації православних старовинних розспівів кінця 

XVIII–XIX ст. та розкриття процесу секуляризації1 духовної хо-
рової музики.

Практичне значення полягає в тому, що матеріали статті мо-
жуть використовуватися для подальшої наукової розробки цього 
питання, як теоретичний матеріал до курсу лекцій «Духовна хо-
рова музика», «Духовна музика: традиції та сучасність», до лек-
цій з історії української та російської музики за програмою вищих 
навчальних закладів, а також є необхідним матеріалом для вико-
навців духовної хорової музики.

Предмет дослідження — православна духовна музична куль-
тура України та Росії кінця XVIII–XIX ст. у контексті стильової 
еволюції.

Мета статті — спроба проаналізувати стильові напрями, засоби 
та методи гармонізації старовинних православних розспівів, що 
вплинули на подальшу еволюцію духовної хорової музики.

Наприкінці XVIII–XIX ст. у розвиткові православної духовної 
хорової музики типовим є керівне значення італійської світської 
вокальної музики, тому цей період називається «італійським». 
Привілейоване становище отримують італійські композитори, 
музиканти та співаки, що домінували в усьому музичному світі 
столиці і не тільки. Мода на все західне виявлялася не лише в мис-
тецтві — архітектурі, живопису, музиці, але й у побуті.

Співоче мистецтво з кінця XVIII ст. розвивалося в напрямі се-
куляризації, що часто суперечило традиційним православним 
уявленням про значення богослужіння і невід’ємної його час-
тини — співу. Професійні композитори робили спроби набли-
ження богослужбового співу до нової музичної стилістики. Знач-
ного розвит ку набуває композиторська діяльність на богослуж-
бові тексти, але знову-таки в дусі італійської музики. У цей період 
виникає чимало вільних композицій і звернення до старовинних 
розспівів трапляється нечасто.

З уведенням хорового багатоголосного співу в церковну прак-
тику були стерті межі між церковним стилем і світським співом. 
Уся увага співаків зосередилася на техніці виконання (яка в цер-
ковних хорах була досить високою). Зовсім не звертали уваги на 
відповідність музичної фактури тексту.

Стрімко посилюється значення Придворної Співочої Капели, 
яка в цей час була взірцем у співочому, технічному і, взагалі, в му-

1 «Секуляризація» — зрушення богослужбово-сакрального мистецтва в на-
прямі світської музики майже з повною заміною літургійних співочих форм 
світськими музичними формами. Вільно створена музика на богослужбові 
тексти, яка дуже віддалилася від богослужбового стилю і порядку. Такі 
твори позбавляли церковний спів його сутності — літургійності і перетво-
рювали його просто в хорову вокальну музику, де тільки текст відрізняв 
композицію від світської хорової музики.



260 Культура України. Випуск 29. 2010 Музичне мистецтво 261

зичному сенсі для всіх створених хорових колективів, а для цер-
ковних хорів також і стилістичним зразком. Складалася капела 
здебільшого співаків України, прихильників київського розспіву, 
партесного співу та ліричного складу вільностворених мелодій 
у застосуванні їх до богослужбових текстів (наприклад твори 
Д. Бортнянського, А. Веделя).

До раннього періоду становлення православного хорового бага-
тоголосся можна віднести перші спроби гармонізацій партесного 
співу (cantus prius factus — знаменна мелодія проводиться в те-
норовій партії), канту (cantus prius factus проводиться в альтовій 
партії). У 30-ті рр. ХIХ ст. сформувався новий вид гармонізації. Її 
принципові відмінності від попередніх полягають у такому: роз-
спів проводиться у верхньому голосі, домінує компактне чотири-
голосся та хоральна фактура, де на кожний новий звук (за невели-
ким винятком) береться нова гармонічна функція.

У ці часи до гармонізації статутних мелодій старовинних роз-
співів звертався лише Дмитро Степанович Бортнянський (1752–
1825). Його інтерес до розспіву, ймовірно, зумовлений пошуками 
нових виразних засобів (бо музична мова Д. Бортнянського досить 
одноманітна і передбачувана). Найпопулярнішим його твором, що 
має розспів, вважається кондак Різдва Христова «Дева днесь…» 
болгарського розспіву. Д. Бортнянський сприймає розспів не як 
формоутворювальне начало, як засіб для свого звичного компози-
ційного простору. Саме цей факт є виразним у заключному розділі 
кондака, де для замкнутості форми композитор робить каденцію, 
якої в розспіві немає.

Чіткіші контури гармонізації вбачаємо в учня Д. Бортнян-
ського — протоієрея Петра Івановича Турчанінова (1779–1866). 
Успадкувавши у свого вчителя музичний стиль, він не лише створю-
вав вільні композиції, але й достатньо уваги приділяв гармонізації 
старовинних розспівів. Його гармонізації (видані в 1905 р. П. Юр-
генсоном під ред. О. Кастальського), зокрема «задостойники»1 зна-
менного розспіву, є самобутніми творіннями, що мали ознаки до-
сліджень, оскільки він був першим композитором «італійського 
періоду», котрий цілком присвятив свою творчість перекладенню 
одноголосних старовинних розспівів. У гармонізаціях П. І. Тур-
чанінова, що відрізнялися високими художніми якостями, старо-
давня основа помітно змінювалася — під гармонію редагували на-
спів, у нього вносили альтерацію, чужу йому метричність.

Музична мова задостойників П. Турчанінова багато в чому пе-
редбачає гармонізації пізніших авторів — О. Львова, М. Потулова, 

1 «Задостойник» — вид святкового літургійного співу на честь Ісуса Христа 
або Пресвятої Богородиці, який використовувалися замість звичайного «До-
стойно єсть» — недільного або буденного православного церковного співу.

І. Смирнова: широке використання divisi, розвинутий модуляцій-
ний план, використання перехрещень, акордів альтерованої суб-
домінанти, перерваних обертів, елементів імітаційної поліфонії.

На початку XIX ст. новий напрям діяльності у сфері церков-
ної музики розвивався переважно в Придворній Співочій Капелі. 
Спроби Ф. П. Львова (під його редакцією видано двоголосний «Круг 
простого церковного пения», 1830 р.) і його сина О. Ф. Львова 
спільно з Г. Я. Ломакіним і П. М. Воротніковим у 1846–1849 рр. 
створити сучасний еталон церковної музики і, уніфікувавши її, 
підвищити рівень виконання, не дали художньо переконливого 
результату, хоча гармонізовані ними скорочені версії київського 
і грецького розспівів (т.зв. «придворний наспів») набули поши-
рення, особливо в академічній редакції М. І. Бахметьєва (1869).

Остаточно новий вид гармонізації сформувався в середені 
XIX ст., коли директором Придворної Співочої Капели став Олек-
сій Федорович Львов (1798–1870) — основоположник «петер-
бурзької» композиторської школи, якій характерні: 

1) музично грамотний, «коректний» хоровий стиль;
2)  оригінальні (вільні) твори, зрідка гармонізації старовинних 

розспівів;
3)  при гармонізації статутних мелодій у вільному, несиметрич-

ному ритмі — обов’язкове симетричне тактування;
4)  перевага гомофонно-гармонічного складу над поліфонічною 

фактурою;
5)  використання імітаційного проведення голосів;
6)  епізодично трапляються протиставлення solo, дуетів і тріо — 

tutti хору;
7)  застосовується виключно гармонічний (частково мелодич-

ний) мінор;
8)  порівняно проста гармонія з використанням Т 3/5, D 7;
9)  допускаються прості модуляції з мажору в паралельний мі-

нор і навпаки.
Саме О. Ф. Львов використовував для гармонізації статутних 

мелодій — гармонію німецького протестантського хоралу.
За 26 років (1837–1861) своєї діяльності О. Львов удосконалив 

увесь повсякденний (гласовий) спів, здійснивши видання «Оби-
хода простого церковного пения, при Высочайшем Дворе упо-
требляемого» (С.-Петербург, 1848 г.), гармонізував усі співи річ-
ного кола,«висвободив» із симетричних розмірів і тактових рисок 
гармонізовані старовинні розспіви. Але все ж таки, замінюю чи 
італійську поліфонію «concerto grosso» суворим німецьким хо-
ралом, він був дуже далеким від усвідомлення того факту, що 
давньослов’янська музика має свої, зовсім інші закони розвитку.

Принциповою відмінністю гармонізацій О. Львова є пере-
міщення розспіву у верхній голос — дискант. Трапляються  
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6)  епізодично трапляються протиставлення solo, дуетів і тріо — 

tutti хору;
7)  застосовується виключно гармонічний (частково мелодич-

ний) мінор;
8)  порівняно проста гармонія з використанням Т 3/5, D 7;
9)  допускаються прості модуляції з мажору в паралельний мі-

нор і навпаки.
Саме О. Ф. Львов використовував для гармонізації статутних 

мелодій — гармонію німецького протестантського хоралу.
За 26 років (1837–1861) своєї діяльності О. Львов удосконалив 

увесь повсякденний (гласовий) спів, здійснивши видання «Оби-
хода простого церковного пения, при Высочайшем Дворе упо-
требляемого» (С.-Петербург, 1848 г.), гармонізував усі співи річ-
ного кола,«висвободив» із симетричних розмірів і тактових рисок 
гармонізовані старовинні розспіви. Але все ж таки, замінюю чи 
італійську поліфонію «concerto grosso» суворим німецьким хо-
ралом, він був дуже далеким від усвідомлення того факту, що 
давньослов’янська музика має свої, зовсім інші закони розвитку.

Принциповою відмінністю гармонізацій О. Львова є пере-
міщення розспіву у верхній голос — дискант. Трапляються  
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невеликі коректування розспіву, за відсутністю можливості за-
стосування до них стандартних гармонічних формул. Строгий 
гомофонно-гармонічний склад і компактне викладення матеріа лу 
робить звучання цих гармонізацій близьким до звучання музич-
ного інструмента — органа. О. Львов мислить кожну (за винят-
ком розспіву) хорову партію не як індивідуальний тембр, що має 
характерну виразність, а лише як одну з ланок гармонічного 
ланцюга. Тому вільні голоси в його гармонізаціях статичні та ви-
конують роль заповнення акордової вертикалі. Кожний звук роз-
співу відповідає новій гармонії, слова при цьому вимовляються 
всім хором синхронно. У гармонізаціях О. Львова майже немає 
розподілу розспіву на такти, що забезпечує сприйняття його як 
одного цілого. Винятком є лише деякі співи київського розспіву 
(пізні за часом створення, а тому не позбавлені в деяких епізодах 
очевидної «квадратності»).

Привертає увагу виключно помірна, зручна теситура всіх голо-
сів. О. Львов ігнорує профундові властивості басової партії. У його 
перекладеннях статутних розспівів ми не знайдемо звуків нижче 
за «фа» великої октави. Таке компактне викладення голосів, пере-
важно тісне розміщення акордової вертикалі — спроба наблизити 
хорове звучання до органного.

Період 30–60-х рр. XIX ст. — найскладніший період пошуків, 
суперечностей, знахідок, період вирішення проблем гармонізації 
стародавніх розспівів.

У 1861 р. О. Ф. Львов пішов у відставку і директором Придвор-
ної Співочої Капели призначено генерал-майора М. І. Бахме-
тьєва.

Діяльність О. Ф. Львова і М. І. Бахметьєва як директорів При-
дворної співочої Капели (перший у 1837–1861; другий у 1861–
1883) на 22 роки загальмувала розвиток православної церковної 
музики не лише в Петербурзі, але й у багатьох містах Росії. Пріо-
ритет німецької хоральної фактури, одноманітність і «важке» 
постійне чотириголосся, примітивність гармонійних схем відчу-
ваються в церковних творах більшості композиторів «петербурзь-
кої» школи того часу.

У сфері наукових розробок і досліджень тих часів важ-
ливе значення мали статті В. М. Ундольського, І. П. Сахарова, 
В. В. Стасова, В. Ф. Одоєвського, Д. М. Розумовського та ін. 
Деякі дослідники усвідомлювали неправильність та ненаціо-
нальність помилкового шляху, яким розвивався богослужбовий 
спів у першій половині XIX ст. Це стосувалося й засобів та мето-
дів гармонізації старовинних православних розспівів. До музич-
них історіографів російського богослужбового співу належить 
протоієрей Іоан Вознесенський. Свої дослідження він присвятив 
вивченню тональної та технічної побудови структури статутних 

розспівів церкви: знаменного, київського, грецького і болгар-
ського. І. Вознесенський висунув гіпотезу, що російські роз-
співи в XVII ст. мали ті ж музичні та морфологічні підстави, що 
і західні григоріанські наспіви, тому метод дослідження григо-
ріанського співу можна застосувати до вивчення та дослідження 
слов’янських церковних розспівів.

Обережніше, хоча й з орієнтацією на західноєвропейську сти-
лістику, підходив до розспіву Г. Ф. Львовський (1830–1894), що 
застосовував у хорових перекладеннях імітаційну техніку. Ство-
рена ним модель гармонічного співу (тобто багатоголосного пере-
кладення традиційних мелодій за законами класичної гармонії) 
використовувалася у творчості композиторів «петербурзької» 
школи. Аналізуючи музичні особливості стилю Г. Львовського, 
необхідно визнати абсолютно інше сприйняття строгої гармо-
нійної вертикалі. Завдяки мелодізації вільних голосів він іде від 
статичності до огрядності Львова. Залишається лише та ж ком-
пактність викладання, що можна визнати лише позитивним чин-
ником. Необхідно відзначити елементи імітаційної поліфонії, що 
вводить Г. Львовський саме для вирішення цього завдання.

Один з улюблених композиторських прийомів Г. Львов-
ського — використання органного пункту, завдяки чому набуває 
поширення біфункціональна акордика, котру автор майстерно ви-
користовує в гармонізаціях (принципова відмінність від гармоні-
зацій О. Львова).

Творчість Г. Ф. Львовського частково підготувала новий період 
в історії церковної музики. Багато прийомів, що віддзеркалилися 
в його творчості, стануть характерними прийомами композиторів 
«московської» школи: біфункціональні акорди, затяжні органні 
пункти, рух паралельними акордами, використання елементів 
імітаційної поліфонії тощо.

Найвизначнішою фігурою тих часів був композитор П. І. Чай-
ковський (1840–1893).

Його головною працею у сфері гармонізації статутних розспівів 
є «Всенощное бдение» ор. 52. У передмові до нього автор пише: «На-
стоящий труд мой есть опыт четырехголосной гармонизации боль-
шинства неизменяемых и некоторых изменяемых богослужебных 
песнопений, употребляемых на великой вечерни и утрени.

Иные из этих подлинных церковных напевов (заимствованных 
из нотных книг издания Святейшего Синода) я оставил неприкос-
новенными; в других позволил себе некоторые незначительные 
отклонения; в третьих же, наконец, местами вовсе уклонился от 
точного последования напеву, отдавшись влечению собственного 
музыкального чувства. При гармонизации церковных мелодий 
я держался тесных границ так называемого строгого стиля, т.е. 
безус ловно избегал хроматизма и лишь в самом ограниченном 
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невеликі коректування розспіву, за відсутністю можливості за-
стосування до них стандартних гармонічних формул. Строгий 
гомофонно-гармонічний склад і компактне викладення матеріа лу 
робить звучання цих гармонізацій близьким до звучання музич-
ного інструмента — органа. О. Львов мислить кожну (за винят-
ком розспіву) хорову партію не як індивідуальний тембр, що має 
характерну виразність, а лише як одну з ланок гармонічного 
ланцюга. Тому вільні голоси в його гармонізаціях статичні та ви-
конують роль заповнення акордової вертикалі. Кожний звук роз-
співу відповідає новій гармонії, слова при цьому вимовляються 
всім хором синхронно. У гармонізаціях О. Львова майже немає 
розподілу розспіву на такти, що забезпечує сприйняття його як 
одного цілого. Винятком є лише деякі співи київського розспіву 
(пізні за часом створення, а тому не позбавлені в деяких епізодах 
очевидної «квадратності»).

Привертає увагу виключно помірна, зручна теситура всіх голо-
сів. О. Львов ігнорує профундові властивості басової партії. У його 
перекладеннях статутних розспівів ми не знайдемо звуків нижче 
за «фа» великої октави. Таке компактне викладення голосів, пере-
важно тісне розміщення акордової вертикалі — спроба наблизити 
хорове звучання до органного.

Період 30–60-х рр. XIX ст. — найскладніший період пошуків, 
суперечностей, знахідок, період вирішення проблем гармонізації 
стародавніх розспівів.

У 1861 р. О. Ф. Львов пішов у відставку і директором Придвор-
ної Співочої Капели призначено генерал-майора М. І. Бахме-
тьєва.

Діяльність О. Ф. Львова і М. І. Бахметьєва як директорів При-
дворної співочої Капели (перший у 1837–1861; другий у 1861–
1883) на 22 роки загальмувала розвиток православної церковної 
музики не лише в Петербурзі, але й у багатьох містах Росії. Пріо-
ритет німецької хоральної фактури, одноманітність і «важке» 
постійне чотириголосся, примітивність гармонійних схем відчу-
ваються в церковних творах більшості композиторів «петербурзь-
кої» школи того часу.

У сфері наукових розробок і досліджень тих часів важ-
ливе значення мали статті В. М. Ундольського, І. П. Сахарова, 
В. В. Стасова, В. Ф. Одоєвського, Д. М. Розумовського та ін. 
Деякі дослідники усвідомлювали неправильність та ненаціо-
нальність помилкового шляху, яким розвивався богослужбовий 
спів у першій половині XIX ст. Це стосувалося й засобів та мето-
дів гармонізації старовинних православних розспівів. До музич-
них історіографів російського богослужбового співу належить 
протоієрей Іоан Вознесенський. Свої дослідження він присвятив 
вивченню тональної та технічної побудови структури статутних 

розспівів церкви: знаменного, київського, грецького і болгар-
ського. І. Вознесенський висунув гіпотезу, що російські роз-
співи в XVII ст. мали ті ж музичні та морфологічні підстави, що 
і західні григоріанські наспіви, тому метод дослідження григо-
ріанського співу можна застосувати до вивчення та дослідження 
слов’янських церковних розспівів.

Обережніше, хоча й з орієнтацією на західноєвропейську сти-
лістику, підходив до розспіву Г. Ф. Львовський (1830–1894), що 
застосовував у хорових перекладеннях імітаційну техніку. Ство-
рена ним модель гармонічного співу (тобто багатоголосного пере-
кладення традиційних мелодій за законами класичної гармонії) 
використовувалася у творчості композиторів «петербурзької» 
школи. Аналізуючи музичні особливості стилю Г. Львовського, 
необхідно визнати абсолютно інше сприйняття строгої гармо-
нійної вертикалі. Завдяки мелодізації вільних голосів він іде від 
статичності до огрядності Львова. Залишається лише та ж ком-
пактність викладання, що можна визнати лише позитивним чин-
ником. Необхідно відзначити елементи імітаційної поліфонії, що 
вводить Г. Львовський саме для вирішення цього завдання.

Один з улюблених композиторських прийомів Г. Львов-
ського — використання органного пункту, завдяки чому набуває 
поширення біфункціональна акордика, котру автор майстерно ви-
користовує в гармонізаціях (принципова відмінність від гармоні-
зацій О. Львова).

Творчість Г. Ф. Львовського частково підготувала новий період 
в історії церковної музики. Багато прийомів, що віддзеркалилися 
в його творчості, стануть характерними прийомами композиторів 
«московської» школи: біфункціональні акорди, затяжні органні 
пункти, рух паралельними акордами, використання елементів 
імітаційної поліфонії тощо.

Найвизначнішою фігурою тих часів був композитор П. І. Чай-
ковський (1840–1893).

Його головною працею у сфері гармонізації статутних розспівів 
є «Всенощное бдение» ор. 52. У передмові до нього автор пише: «На-
стоящий труд мой есть опыт четырехголосной гармонизации боль-
шинства неизменяемых и некоторых изменяемых богослужебных 
песнопений, употребляемых на великой вечерни и утрени.

Иные из этих подлинных церковных напевов (заимствованных 
из нотных книг издания Святейшего Синода) я оставил неприкос-
новенными; в других позволил себе некоторые незначительные 
отклонения; в третьих же, наконец, местами вовсе уклонился от 
точного последования напеву, отдавшись влечению собственного 
музыкального чувства. При гармонизации церковных мелодий 
я держался тесных границ так называемого строгого стиля, т.е. 
безус ловно избегал хроматизма и лишь в самом ограниченном 
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числе случаев дозволял себе употребление диссонирующих звуко-
сочетаний» [21, с. 68.].

Безумовно, цей твір належить до «петербурзької» композитор-
ської школи (строгий стиль, уникнення паралелізмів та ін.). Але 
в цьому вбачаємо й принципово нові ознаки вокально-хорового ме-
лодизму — набагато самостійніші вільні голоси (особливо тенор, 
якому композитор часто довіряє художні підголоски), де велика 
увага приділяється проходячим звукам і затриманням, що утво-
рюються в результаті їхнього руху. Привертає увагу і переважно 
широке розміщення акордів, що надає звучанню цих співів масш-
табності й об’єму.

Гармонія П. Чайковського, окрім своєї суворості, не має нічого 
спільного з гармонією О. Львова, М. Бахметьєва, М. Потулова. Її 
«свіжість» можна пояснити відсутністю гармонізації декількох 
звуків розспіву однією гармонічною функцією, як це часто робив 
О. Львов. Композитор пише під кожною нотою мелодії нову гармо-
нічну функцію, уникаючи при цьому будь-яких звертань D7, ви-
користовуючи його лише в каденційних побудовах.

Істотним недоліком «Всенощного бдения» є прихильність 
композитора до строгого розподілу твору на такти, що в деяких 
випадках не дозволяє зберегти розспів ритмічно точно. Імовірно 
П. Чайковський, як світський музикант не був ознайомлений 
з фундаментальною працею О. Львова «О свободном или несимме-
тричном ритме». Немає тактування лише в тривалих речитатив-
них фрагментах, де «заганяючи» речитатив у метричні рамки, 
можна порушити природну просодію церковнослов’янського 
тексту.

У «Всенощном бдении» трапляються й епізоди fugato, й різкі 
динамічні контрасти, і інколи відчувається брак знань літургій-
ного аспекту богослужіння (очевидні ознаки «светскости» музич-
ної мови). Але не можна недооцінити значення «Всенощного бде-
ния» в історичному контексті того часу, його якісно інший зміст.

Значення гармонізацій П. І. Чайковського дуже істотно саме 
для вироблення того «російського стилю», пошуки якого здійсню-
вали композитори, починаючи з перших років XIX ст., і пошуки 
якого підсумували композитори «Нової Московської» школи.

Значимою фігурою «петербурзького» періоду є О. А. Архангель-
ський (1846–1924), відомий не тільки як композитор, автор вели-
кої кількості хорових концертів («Помышляю день страшный», 
«Кто Бог велий», «Внуши, Боже молитву мою», «К Богородице 
прилежно ныне притецем» та ін.), але й як реформатор (у 1880 р. 
відбулися зрушення в складі та устрої церковних приватних хо-
рів: до церковних хорів запросили спочатку хлопчиків, а потім на 
заміну їм жінок). Для хорового церковного співу Архангельський 
зробив дуже багато. У XX cт. він був чи не найпопулярнішим ком-

позитором, що сприяв закріпленню стилю «петербурзької» школи 
в церковно-хоровій практиці донині.

Техніка написання творів у О. Архангельського проста. Для 
стилю типовими є скорботний настрій, тихий смуток (особливо 
в його паралітургічних концертах). Але в галузі гармонізацій 
православних старовинних розспівів його значення незрівнянно 
менше. Ось що говорить про гармонізації О. А. Архангельського 
В. М. Металов: «В переложениях Архангельского преследуются бо-
лее практические цели — дать певцам полный круг богослужебных 
песнопений, которые, выдерживая буквально основную церков-
ную мелодию, соответствовали бы их обыкновенным голосовым 
средствам и не лишены были вместе с тем музыкально-певческого 
интереса. В переложениях Архангельского, как и в переложениях 
Братства Пресвятой Богородицы, стиль гармонический преоб-
ладает над контрапунктическим, кроме трезвучных сочетаний, 
в гармонию введены септаккорды с их первыми обращениями и 
разрешениями, прерванные кадансы и изредка хроматизм в со-
провождающих голосах. Это сообщает переложениям значитель-
ное гармоническое разнообразие и и звучность» [16, c. 152].

Праці О. Архангельського не позбавлені неоднозначних му-
зичних вирішень і загальний стиль їх можна охарактеризувати 
як «простий і піднесений». Вони традиційні (переважає тісне 
розміщення), проте, порівнюючи їх із працями О. Львова, ми не 
знайдемо в них такої прихильності до D7 і його звертань. Хоча 
О. Архангельський і був наймолодшим представником «петер-
бурзького» періоду, серед пізніх композиторів — Г. Львовського, 
М. Балакірьєва, П. Чайковського, він у своїх гармонізаціях зали-
шився найтрадиційнішим. Велика любов регентів, виконавців до 
перекладень статутних мелодій О. Архангельського пояснюється 
їхньою простотою і дохідливістю, можливістю виконання неве-
ликим складом або складом з обмеженими виконавськими мож-
ливостями. Ці співи цілісні за характером, помірні за теситурою, 
припускають варіювання темпу, із легкістю перекладаються на 
однорідний склад хору, але головне — вони, на відміну від бага-
тьох перекладень повсякденних наспівів, є самобутніми худож-
німи творами, ні в якому разі не позбавленими цікавих компози-
торських вирішень і благозвучності.

Велике значення для церковного співу мало видане Петер-
бурзькою Співочою Капелою «Всенощное бдение древних напе-
вов» (С.-Петербург, 1888 г.). «Книга эта имеет все преимущества 
церковного обихода четырехголосного, и может быть названа 
в церковно-певческой практике образцовою. К достоинствам книги 
относятся доступность голосовых партий для обыкновенных хо-
ров и значительная ее полнота, отвечающая неотложным требо-
ваниям церковного устава… При всей простоте гармонизации ме-
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числе случаев дозволял себе употребление диссонирующих звуко-
сочетаний» [21, с. 68.].
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торських вирішень і благозвучності.

Велике значення для церковного співу мало видане Петер-
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лодий и строго церковном ее характере, переложения не лишены 
и художественных достоинств в духе народного творчества» [16, 
c. 150]. У порівнянні з іншими гармонізаціями (П. Турчанінова, 
О. Львова та П. Чайковського) без сумніву — це був крок уперед. 
Але все ж таки суворий стиль гармонії, притаманний західним 
хоральним мелодіям, не зовсім відповідав природі слов’янських 
повсякденних розспівів.
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Духовно-творчий потенціал сучасного українського суспільст ва 
є одним із найцінніших ресурсів України, особливо в умовах 
становлення і розвитку України як незалежної держави. Тому 
об’єктивне дослідження вітчизняної музичної культури стає  
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лодий и строго церковном ее характере, переложения не лишены 
и художественных достоинств в духе народного творчества» [16, 
c. 150]. У порівнянні з іншими гармонізаціями (П. Турчанінова, 
О. Львова та П. Чайковського) без сумніву — це був крок уперед. 
Але все ж таки суворий стиль гармонії, притаманний західним 
хоральним мелодіям, не зовсім відповідав природі слов’янських 
повсякденних розспівів.
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надзвичайно актуальним, особливо розкриття конкретних само-
бутніх ознак національного музичного мистецтва (виконавства, 
творчості), освіти з урахуванням усіх реальних передумов, тен-
денцій, факторів їх розвитку. Посилюється інтерес до теоретич-
них і методичних питань педагогіки та виконавства в кожній із 
фахових музичних галузей.

Однією з найважливіших проблем сучасної виконавсько-
педагогічної майстерності є принцип формування музично-
стильових уявлень у процесі інструментально-виконавської підго-
товки. Удосконалення інструментально-виконавської підготовки 
молодих спеціалістів, їх активне залучення до системи педагогіч-
ної діяльності — складний діалектичний процес, який виявляєть ся 
в різних формах виконавської майстерності. Таким чином, мета 
статті — розкриття музично-стильових уявлень учителів музики 
в процесі інструментально-виконавської підготовки.

Найважливішою складовою професійного становлення май-
бутнього вчителя музики є досконала музично-виконавська під-
готовка. Різні аспекти цього процесу досліджено в працях Г. Саїк, 
Є. Йоркіної, Є. Гуренка, М. Давидова, Ю. Бая, В. Клина, В. Раж-
никова, Г. Ципіна та ін. Ми ж зосередимо свою увагу на загальних 
принципах інструментального музичного виконавства, зокрема, 
на баянно-акордеонному мистецтві. 

Українська баянна творчість — історично-детермінована час-
тина національної музичної культури, їй належить чільне місце 
в розвиткові світового акордеонного мистецтва. Саме в Україні 
вперше відтворено ядро його комунікативної системи та знайдені 
відповідні умови для активного функціонування. Із розвитком ви-
конавської майстерності баяністів-акордеоністів пов’язане нама-
гання до самоствердження баяна й акордеона серед академічних 
інструментів, опанування нових репертуарних пластів, зростання 
образно-смислового навантаження оригінальних композицій і по-
ширення специфічно баянних та акордеонних технічних засобів 
музичної виразності. Це відображає загальну мистецьку тенден-
цію до інтонаційного оновлення сучасної української музики.

Академічне баянно-акордеонне виконавство, бурхливий роз-
виток якого відбувся особливо інтенсивно в останні десятиліття 
ХХ ст., привертає до себе увагу як новий різновид камерно-
інструментального мистецтва. Цей період є яскравою сторінкою 
творчості українських баяністів-акордеоністів, яка набула широ-
кого міжнародного визнання й активно функціонує в українській 
музичній культурі.

Мистецтво гри на баяні й акордеоні, саме теорія формування 
виконавської майстерності баяніста-акордеоніста, порівняно 
молоде. Відомо, що професійне навчання на цих інструментах 

розпочалося у 20-і рр., а найґрунтовніші методичні та науково-
теоретичні праці в цій галузі вийшли друком у 60-80-і рр. Важливе 
місце у створенні теорії формування виконавської майстерності 
баяніста-акордеоніста належить М. А. Давидову, який у своїх 
нау кових дослідженнях виклав основи виконавської майстерності 
баяніста-акордеоніста, а також рекомендації, які можуть вико-
ристовувати фахівці будь-якої виконавської спеціальності.

Інструментально-виконавські якості, за допомогою яких фор-
мується педагогічна культура майбутнього вчителя музики, скла-
даються з багатьох чинників. Одним із найважливіших є процес 
навчання гри та вдосконалення майстерності на музичному інст-
рументі як частина комплексного розвитку педагогічної культури 
музиканта.

Процес підготовки вчителя музики, на думку М. В. Матков-
ської, передбачає вирішення таких основних завдань:

• виховання художнього мислення;
•  розвиток творчої ініціативи в трактуванні музичного твору;
•  формування технічних навичок і виконавських якостей [8, 

с. 112].
Як зазначає З. М. Стельмащук, «... невід’ємною умовою в про-

цесі інструментальної підготовки майбутнього вчителя має стати 
здобуття знань, набуття вмінь і навичок з циклу психолого-
педагогічних, культурологічних та музикознавчих дисциплін. 
При цьому навчання гри на музичному інструменті передбачає 
такі домінуючі види діяльності, як:

– читання нот з аркуша;
– ескізне вивчення творів;
– самостійна робота над музичним твором;
– сольне виконання творів на естраді;
–  відтворення змісту емоційної глибини музичних творів (му-

зичного образу);
–  розкриття ідеї музичного твору й уміння його інтерпретації» 

[11, с. 75-76].
Основна функція музично-виконавської підготовки полягає 

в художньо-виконавській інтерпретації музичного образу, її по-
єднанні з творчим усвідомленням та перетворенням. Як зазначає 
С. Л. Ліпська, «... виконавство як вид діяльності в музичному 
мистецтві розвиває художньо-творчі здібності особистості, пози-
тивні риси характеру, допомагає виробити власні життєві орієн-
тири через переживання та виконавську співтворчість у процесі 
реалізації авторського задуму. Це створює певне напруження ду-
ховної сфери суб’єкта навчання, оскільки сприяє передаванню 
змістовної сутності музичного твору, його художніх образів, ду-
мок і почуттів, потребує активності, творчої ініціативи.
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Мистецтво гри на баяні й акордеоні, саме теорія формування 
виконавської майстерності баяніста-акордеоніста, порівняно 
молоде. Відомо, що професійне навчання на цих інструментах 

розпочалося у 20-і рр., а найґрунтовніші методичні та науково-
теоретичні праці в цій галузі вийшли друком у 60-80-і рр. Важливе 
місце у створенні теорії формування виконавської майстерності 
баяніста-акордеоніста належить М. А. Давидову, який у своїх 
нау кових дослідженнях виклав основи виконавської майстерності 
баяніста-акордеоніста, а також рекомендації, які можуть вико-
ристовувати фахівці будь-якої виконавської спеціальності.

Інструментально-виконавські якості, за допомогою яких фор-
мується педагогічна культура майбутнього вчителя музики, скла-
даються з багатьох чинників. Одним із найважливіших є процес 
навчання гри та вдосконалення майстерності на музичному інст-
рументі як частина комплексного розвитку педагогічної культури 
музиканта.

Процес підготовки вчителя музики, на думку М. В. Матков-
ської, передбачає вирішення таких основних завдань:

• виховання художнього мислення;
•  розвиток творчої ініціативи в трактуванні музичного твору;
•  формування технічних навичок і виконавських якостей [8, 

с. 112].
Як зазначає З. М. Стельмащук, «... невід’ємною умовою в про-

цесі інструментальної підготовки майбутнього вчителя має стати 
здобуття знань, набуття вмінь і навичок з циклу психолого-
педагогічних, культурологічних та музикознавчих дисциплін. 
При цьому навчання гри на музичному інструменті передбачає 
такі домінуючі види діяльності, як:

– читання нот з аркуша;
– ескізне вивчення творів;
– самостійна робота над музичним твором;
– сольне виконання творів на естраді;
–  відтворення змісту емоційної глибини музичних творів (му-

зичного образу);
–  розкриття ідеї музичного твору й уміння його інтерпретації» 

[11, с. 75-76].
Основна функція музично-виконавської підготовки полягає 

в художньо-виконавській інтерпретації музичного образу, її по-
єднанні з творчим усвідомленням та перетворенням. Як зазначає 
С. Л. Ліпська, «... виконавство як вид діяльності в музичному 
мистецтві розвиває художньо-творчі здібності особистості, пози-
тивні риси характеру, допомагає виробити власні життєві орієн-
тири через переживання та виконавську співтворчість у процесі 
реалізації авторського задуму. Це створює певне напруження ду-
ховної сфери суб’єкта навчання, оскільки сприяє передаванню 
змістовної сутності музичного твору, його художніх образів, ду-
мок і почуттів, потребує активності, творчої ініціативи.
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За визначенням М. А. Давидова, виконавська майстерність 
передбачає «високий рівень сценічно-артистичних, рухово-
пристосовних і виражально-реалізуючих навичок виконавця, за 
допомогою яких він утілює в реальному звучанні своє звукове уяв-
лення про музичний твір, своє бачення художнього образу, від-
повідно до логіки смислового інтонування структури музичного 
твору. У вузькому аспекті виконавська техніка баяніста зводиться 
до тріади виражальних засобів: темпоритм — динаміка — артику-
ляція» [3, с. 36].

Так, виконавська діяльність передбачає не лише проникнення 
у виразно-смислову сутність музичної мови, але й усвідомлення 
конструктивно-логічних принципів побудови матеріалу, вміння 
розбиратися в нотному тексті музичного твору, стильових і жан-
рових ознаках, особливостях будови, створюючи на його основі 
власний виконавський задум» [7, с. 193].

Оскільки людина — творіння культури та, водночас, митець ду-
ховних цінностей, саме з позицій особистісного підходу в нашому 
дослідженні розглядається її музично-виконавська культура, яка 
яскраво розкриває неповторну індивідуальність суб’єкта засобами 
музики.

Музика як символічна мова завжди потребує індивідуального 
розкриття. Розмаїття виражальних засобів, технічних прийомів 
виконання, особистий світогляд надає можливість виконавцеві 
музичного твору співпереживати, розуміти почуття автора й бути 
співавтором в інтерпретації музичного задуму.

Як стверджують у своїх музично-педагогічних та музично-
методичних розробках Б. Асаф’єв, Г. Гільбурд, Є. Гуренко, 
Н. Корихалова, Є. Ліберман, Я. Мільштейн, Л. Арчажні-
кова, Г. Падалка, О. Рудницька, Р. Тельчарова, О. Щолокова, 
музично-виконавська культура відбиває особливості виконав-
ського мистецтва, яке має частково вторинне, залежне й од-
ночасно творче спрямування. Воно розкривається в інтерпре-
тації, що передбачає особистісне ставлення музиканта до кон-
кретного твору, індивідуальне тлумачення авторського тексту, 
високу обдарованість, великий запас виконавських, слухових 
вражень, глибокі професійні знання, сформовані вміння й на-
вички. Тому інтерпретація є основою музично-виконавської 
культури. Наявність або відсутність такої культури поділяє ви-
конавців, як вважає Б. Асаф’єв, на два основні типи, коли одні 
слухають і розуміють музику внутрішнім слухом, інтонуючи її 
до відтворення, інші лише механічно репродукують за устале-
ними нормами техніки та метроритму нотний запис [5, с. 7].

Процес формування виконавських навичок у музикантів-
інструменталістів поділяється на два періоди (вироблення та за-
кріплення). Складовими першого періоду є: фаза визначення 

головного рівня; фаза формулювання рухового складу навичок; 
фаза виявлення необхідних для всіх елементів рухів сенсорних 
корекцій та їх розподілу за адекватними рівнями; фаза автомати-
зації (переключення деяких координаційних корекцій у нижчі, 
адекватні їм фонові рівні).

До другого періоду належать: фаза спрацьовування окремих 
фонових корекцій між собою та головним рівнем; фаза стандарти-
зації рухів; фаза стабілізації навичок.

Як зазначає Н. Л. Цюлюпа, «... опора на принцип стимулю-
вання музичного мислення як умови виконавської інтерпрета-
ції музичних творів зумовлена тим, що повноцінне оволодіння 
комплексом виконавської майстерності, зокрема її специфічними 
інтерпретаторськими компонентами, можливе лише за умов мак-
симального розвитку активності та самостійності музичного мис-
лення виконавця» [12].

Виховання слухових якостей та інструментально-вико-
навських навичок учителя музики необхідно здійснювати, ви-
ховуючи ставлення до інструмента як способу втілення «звуко-
вих символів», тих настроїв та почуттів, які він хоче викликати 
в учнів. Рухові дії не передають емоційний стан музиканта, а є 
наслідком необхідності створення звукових співвідношень, за-
собами даного інструмента та способу звукоутворення на ньому. 
Отже, «... досягнення високої майстерності гри вчителя музики 
на музичному інструменті може бути лише за тієї умови, доки 
музичний слух уміло спрямовує виконавські рухи. Уміння грати 
на музичному інструменті ґрунтується на цілому комплексі 
ігрових навичок. Систематично повторюючи ті чи інші рухи, 
музикант поступово вдосконалює їх: вони виконуються дедалі 
швидше, легше, вільніше, впевненіше, кількість помилок при 
цьому зменшується» [8, с. 114].

Принцип опори на слухову сферу у формуванні виконавських 
умінь і навичок передбачає спрямованість на сприйняття музич-
ної мови, здатність до емоційного відгуку, розвиток асоціативних 
і художньо-образних уявлень, а також на активацію музично-
слухових здібностей. Таким чином, виконавська діяльність перед-
бачає не лише проникнення у виразно-смислову сутність музичної 
мови, але й усвідомлення конструктивно-логічних принципів по-
будови матеріалу, вміння розбиратися в нотному тексті музичного 
твору, в стильових та жанрових ознаках, особливостях будови, 
створюючи на його основі власний виконавський задум.

У діяльності музиканта-баяніста-акордеоніста — переважає 
наочно-образна форма мислення. Він мислить ідейно-образно, 
асоціативно, темброво, динамічно, артикуляційно, агогічно, 
мотор но, тактильно. Ці елементи є складовими специфічного  
виконавського мислення, що має слухомоторну природу. Отже, 
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За визначенням М. А. Давидова, виконавська майстерність 
передбачає «високий рівень сценічно-артистичних, рухово-
пристосовних і виражально-реалізуючих навичок виконавця, за 
допомогою яких він утілює в реальному звучанні своє звукове уяв-
лення про музичний твір, своє бачення художнього образу, від-
повідно до логіки смислового інтонування структури музичного 
твору. У вузькому аспекті виконавська техніка баяніста зводиться 
до тріади виражальних засобів: темпоритм — динаміка — артику-
ляція» [3, с. 36].

Так, виконавська діяльність передбачає не лише проникнення 
у виразно-смислову сутність музичної мови, але й усвідомлення 
конструктивно-логічних принципів побудови матеріалу, вміння 
розбиратися в нотному тексті музичного твору, стильових і жан-
рових ознаках, особливостях будови, створюючи на його основі 
власний виконавський задум» [7, с. 193].

Оскільки людина — творіння культури та, водночас, митець ду-
ховних цінностей, саме з позицій особистісного підходу в нашому 
дослідженні розглядається її музично-виконавська культура, яка 
яскраво розкриває неповторну індивідуальність суб’єкта засобами 
музики.

Музика як символічна мова завжди потребує індивідуального 
розкриття. Розмаїття виражальних засобів, технічних прийомів 
виконання, особистий світогляд надає можливість виконавцеві 
музичного твору співпереживати, розуміти почуття автора й бути 
співавтором в інтерпретації музичного задуму.

Як стверджують у своїх музично-педагогічних та музично-
методичних розробках Б. Асаф’єв, Г. Гільбурд, Є. Гуренко, 
Н. Корихалова, Є. Ліберман, Я. Мільштейн, Л. Арчажні-
кова, Г. Падалка, О. Рудницька, Р. Тельчарова, О. Щолокова, 
музично-виконавська культура відбиває особливості виконав-
ського мистецтва, яке має частково вторинне, залежне й од-
ночасно творче спрямування. Воно розкривається в інтерпре-
тації, що передбачає особистісне ставлення музиканта до кон-
кретного твору, індивідуальне тлумачення авторського тексту, 
високу обдарованість, великий запас виконавських, слухових 
вражень, глибокі професійні знання, сформовані вміння й на-
вички. Тому інтерпретація є основою музично-виконавської 
культури. Наявність або відсутність такої культури поділяє ви-
конавців, як вважає Б. Асаф’єв, на два основні типи, коли одні 
слухають і розуміють музику внутрішнім слухом, інтонуючи її 
до відтворення, інші лише механічно репродукують за устале-
ними нормами техніки та метроритму нотний запис [5, с. 7].

Процес формування виконавських навичок у музикантів-
інструменталістів поділяється на два періоди (вироблення та за-
кріплення). Складовими першого періоду є: фаза визначення 

головного рівня; фаза формулювання рухового складу навичок; 
фаза виявлення необхідних для всіх елементів рухів сенсорних 
корекцій та їх розподілу за адекватними рівнями; фаза автомати-
зації (переключення деяких координаційних корекцій у нижчі, 
адекватні їм фонові рівні).

До другого періоду належать: фаза спрацьовування окремих 
фонових корекцій між собою та головним рівнем; фаза стандарти-
зації рухів; фаза стабілізації навичок.

Як зазначає Н. Л. Цюлюпа, «... опора на принцип стимулю-
вання музичного мислення як умови виконавської інтерпрета-
ції музичних творів зумовлена тим, що повноцінне оволодіння 
комплексом виконавської майстерності, зокрема її специфічними 
інтерпретаторськими компонентами, можливе лише за умов мак-
симального розвитку активності та самостійності музичного мис-
лення виконавця» [12].

Виховання слухових якостей та інструментально-вико-
навських навичок учителя музики необхідно здійснювати, ви-
ховуючи ставлення до інструмента як способу втілення «звуко-
вих символів», тих настроїв та почуттів, які він хоче викликати 
в учнів. Рухові дії не передають емоційний стан музиканта, а є 
наслідком необхідності створення звукових співвідношень, за-
собами даного інструмента та способу звукоутворення на ньому. 
Отже, «... досягнення високої майстерності гри вчителя музики 
на музичному інструменті може бути лише за тієї умови, доки 
музичний слух уміло спрямовує виконавські рухи. Уміння грати 
на музичному інструменті ґрунтується на цілому комплексі 
ігрових навичок. Систематично повторюючи ті чи інші рухи, 
музикант поступово вдосконалює їх: вони виконуються дедалі 
швидше, легше, вільніше, впевненіше, кількість помилок при 
цьому зменшується» [8, с. 114].

Принцип опори на слухову сферу у формуванні виконавських 
умінь і навичок передбачає спрямованість на сприйняття музич-
ної мови, здатність до емоційного відгуку, розвиток асоціативних 
і художньо-образних уявлень, а також на активацію музично-
слухових здібностей. Таким чином, виконавська діяльність перед-
бачає не лише проникнення у виразно-смислову сутність музичної 
мови, але й усвідомлення конструктивно-логічних принципів по-
будови матеріалу, вміння розбиратися в нотному тексті музичного 
твору, в стильових та жанрових ознаках, особливостях будови, 
створюючи на його основі власний виконавський задум.

У діяльності музиканта-баяніста-акордеоніста — переважає 
наочно-образна форма мислення. Він мислить ідейно-образно, 
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поняття виконавської майстерності музиканта, як зазначає 
М. А. Давидов, «... пов’язане з опануванням біфункціональної 
концепції художньої техніки: її інструментально-специфічного 
психофізіологічного (або спортивного), рухового аспекту техніки 
і її підтекстового виражального значення» [4, с. 37].

Так, у праці «Стильність гри як критерій виконавства (баянно-
акордеонне мистецтво)» автор визначає п’ять основних виконав-
ських виражальних засобів:

•  динаміку в її двох основних показниках — напруження як 
засіб одухотворення музичного процесу через нюансування 
гучності та як таку, що досягається різноманітними компо-
зиторськими засобами (ладово-гармонічним тяжінням, мет-
роритмом, інструментуванням, фактурою, контрапунктом 
тощо), реалізуючись у виконавстві;

•  агогіку як організуюче начало виконавського процесу у ви-
значенні темпоритму та його творчо-оперативної інтерпрета-
ційної модифікації під час виконання музичного твору;

•  артикуляцію музично-виконавської риторики, що забезпечує 
конкретизацію виразного виконавського вимовляння звуків 
та їх логічного поєднання;

•  штрихову техніку як засіб створення характеру мелодичних 
ліній та вертикальних гармонічних поєднань;

•  темброву експресію як засіб загального художнього «забарв-
лення» логічного процесу чи загальної звучності виконува-
ного музичного твору [2, с. 127].

Одним із методів інструментально-виконавської підготовки 
майбутніх учителів музики є варіативність. Основна роль прин-
ципу виявляється, як зазначає Н. Л. Цюлюпа, «... у дотриманні 
пізнавальних можливостей студентів, урахуванні особливостей 
музичної освіти. Особливого значення він набуває у зв’язку з різ-
ним рівнем довузівської музично-інструментальної підготовки 
(ДМШ, музичні училища тощо)» [12].

Як зазначає Г. Г. Ониськів, «... у теорії та методиці інструмен-
тальної підготовки фахівців простежується інформація щодо ви-
користання методу варіативності лише з метою активізації слуху 
й уваги. Однак поза увагою науковців залишилася ідея стосовно 
формування сталості (стабільності) виконавських навичок завдяки 
віднайденню декількох варіантів їхнього відтворення. На підставі 
опитувань зроблено припущення стосовно того, що рівень стійкості 
(стабільності) інструментально-виконавських навичок щодо «зби-
ваючих» факторів внутрішнього і зовнішнього походження підви-
щуватиметься за рахунок створення припустимого кола варіантів 
відтворення рухових дій (вирішення виконавського завдання) з по-
дальшим його використанням під час прилюдних виступів залежно 
від ситуації (умов реалізації музичного твору)» [9].

Зважаючи на емоціогенний чинник виконавця під час гри на 
інструменті, варіативність гри виконавця не є винятком, але це 
залежить від кваліфікованої технічної підготовленості виконавця. 
Тому для збереження чистоти відтворення навичок необхідно до-
тримуватись стабільності в інструментально-виконавській підго-
товці.

Суб’єктивний характер перебігу емоцій кожного виконавця 
в умовах концерту загострює проблему співвідношення емоцій-
ного та раціонального чинників. У процесі мистецької інтерпрета-
ції почуття музиканта мають відображати його психологічну реак-
цію на музичний образ, створюваний в уяві й утілюваний у реаль-
ному звучанні. Єдність емоційного та раціонального в музично-
виконавському процесі зумовлена його специфікою. На створення 
такої єдності впливають об’єктивні причини: індивідуальність та 
особисті якості виконавця, рівень технічної підготовки, психоло-
гічна установка і художній образ під час домашньої роботи та ви-
ступу на сцені [10, с. 229–230].

Звичайно, динаміка позитивного впливу запропонованої 
Г. Г. Ониськів методики на процес формування інструментально-
виконавських навичок визначалася через аналіз і зіставлення ре-
зультатів гри в емоціогенних умовах. Варіативність є ефективним 
засобом формування стабільності виконавських навичок майбут-
ніх учителів музики в процесі їх інструментальної підготовки. Од-
нак у процесі автоматизованості, вдосконалення слухових і рухо-
вих навичок під час гри відбувається зміцнення «стабілізації» та 
«стандартизації» певних прийомів і свідомість уже менше втру-
чається у виконання рухів, які протікають легко, невимушено, 
ніби самі по собі.

Таким чином, інструментальне виконання — це процес, 
у якому особистість може виразити себе найповніше. У ньому бе-
руть участь усі системи організму музиканта: нервова система, ін-
телект, емоційна й вольова сфера, характер і темперамент, уміння 
спрямувати себе в потрібному і бажаному напрямі. Усе це потребує 
в процесі опанування музичної майстерності використання нових 
підходів і методів навчання. Отже, за визначенням В. П. Білоус, 
музично-виконавська майстерність — це «властивість особистості 
музиканта, котра сформована в процесі професійної підготовки 
та виконавської діяльності і виявляється в ній як вищий рівень 
засвоєних умінь, гнучких навичок та інтерпретаторської твор-
чості» [1, с. 62]. Музично-виконавська діяльність є своєрідною 
творчістю. Ця творчість тим багатша, чим вищий рівень технічної 
та художньої майстерності музиканта. Розуміння й усвідомлення 
структури музично-виконавської майстерності допомагає музи-
кантові обрати оптимальну стратегію і тактику досягнення висо-
ких результатів у власній майстерності. 
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Індивідуальна робота, у свою чергу, спрямована на активізацію 
професійно важливих властивостей особистості‚ розвиток профе-
сійних здібностей і формування професійних навичок виконання 
музичних творів, що є одночасно й метою та засобом навчання. 
Таким чином, виконавська діяльність зумовлена переживанням 
чогось значного для індивіда і сприяє якісним змінам психічних 
властивостей особистості та «якісним новоутворенням» (Л. С. Ви-
готський). Цілісне пізнання музичного твору, осягнення його 
емоційно-образного змісту, розуміння нотного тексту як засобу 
передачі художньої інформації, опанування основ виконавської 
техніки й здатність адекватно вирішувати художні завдання 
є основним завданням як інструментально-виконавської, так 
і професійно-педагогічної діяльності майбутніх учителів музики, 
що й потребує подальшого дослідження.
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Індивідуальна робота, у свою чергу, спрямована на активізацію 
професійно важливих властивостей особистості‚ розвиток профе-
сійних здібностей і формування професійних навичок виконання 
музичних творів, що є одночасно й метою та засобом навчання. 
Таким чином, виконавська діяльність зумовлена переживанням 
чогось значного для індивіда і сприяє якісним змінам психічних 
властивостей особистості та «якісним новоутворенням» (Л. С. Ви-
готський). Цілісне пізнання музичного твору, осягнення його 
емоційно-образного змісту, розуміння нотного тексту як засобу 
передачі художньої інформації, опанування основ виконавської 
техніки й здатність адекватно вирішувати художні завдання 
є основним завданням як інструментально-виконавської, так 
і професійно-педагогічної діяльності майбутніх учителів музики, 
що й потребує подальшого дослідження.

Список літератури
1. Білоус В. П. Виконавська майстерність як елемент творчої діяль-

ності музиканта-інструменталіста / В. П. Білоус // Вісн. Держ. акад. 
керівних кадрів культури і мистецтв. — К. : Міленіум, 2008. — 
№3. — С. 61–64.

2. Давидов М. А. Стильність гри як критерій виконавства (баянно-
акордеонне мистецтво) / М. А. Давидов // Часопис Нац. музич. акад. 
України ім. П. І. Чайковського. — К., 2008. — №1. — С. 126–133. 

3. Давидов М. Теоретичні основи формування виконавської майстер-
ності баяніста : навч. посіб. для вищ. муз. навч. закладів / М. Дави-
дов. — К. : Муз. Україна, 1997. — 240 с.

4. Давидов М. Художня майстерність як синтез виражальних, техніч-
них і артистичних засобів / М. Давидов // Актуальні напрямки роз-
витку академічного народно-інструментального мистецтва. — К. : 
МкіМУ, НМАУ, 1998. — С. 37–38.

5. Згурська Н. М. Формування музично-виконавської культури 
майбутнього вчителя : автореф. дис. ... канд. пед. наук: 13.00.02 
/ Н. М. Згурська. — К., 2001. — 16 с.

6. Липовий О. В. Роль конкурсів у вихованні майбутнього викладача-
акордеоніста / О. В. Липовий // Педагогіка та методика навчання 
і виховання : зб. наук. пр. Ч. 1. — Суми : СумДПУ ім. А. С. Мака-
ренка, 2007. — С. 104–107.

7. Ліпська С. Л. Особливості музично-виконавської підготовки учнів 
в умовах позашкільної спеціалізованої освіти / С. Л. Ліпська  
// Вісн. Житомир. держ. ун-ту ім. І. Франка, 2005. — С. 192–195.

8. Матковська М. В. Підготовка вчителя музики до виконавської  
діяльності / М. В. Матковська // Педагогічні науки : зб. наук. пр. — 
Суми : СумДПУ ім. А. С. Макаренка, 2001. — С. 111–117. 

9. Ониськів Г. Г. Варіативність як засіб формування стабільності 
інструментально-виконавських навичок майбутніх учителів му-
зичного мистецтва / Г. Г. Ониськів // Зб. наук. пр. Бердянського 
держ. пед. ун-ту (Педагогічні науки). — Бердянськ : БДПУ, 2008. — 
№4. — 304 с.

10. Піддубник В. Г. Естрадно-виконавські проблеми вокального ан-
самблю / В. Г. Піддубник, В. М. Піддубник // Культура України : 
зб. наук. пр. Вип. 25. — Х. : ХДАК, 2008. — С. 224–231.

11. Стельмащук З. М. Інструментальна підготовка як складова фор-
мування педагогічної культури майбутнього вчителя музичного 
мистецтва в процесі кредитно-трансферної системи навчання 
/ З. М. Стельмащук // Формування професійної культури вчителя 
в контексті інтеграції України в європейський освітній простір : ма-
теріали регіонального наук.-практ. семінару. — Тернопіль, 2007. — 
С. 75–77.

12. Цюлюпа Н. Л. Деякі аспекти викладання курсу «Методика на-
вчання гри на музичних інструментах» у системі підготовки май-
бутніх учителів / Н. Л. Цюлюпа // Зб. наук. пр. Бердянського держ. 
пед. ун-ту (Педагогічні науки). — Бердянськ : БДПУ, 2006. — №2.

надійшла до редколегії 09.12.2009 р.

УДК 785.11(477)»18/1917» В. М. ЩеПАКін

ЛІТНІ СИМФоНІчНІ КоНцеРТИ ЯК ЯвИЩе МУЗИчНоЇ 
КУЛЬТУРИ УКРАЇНИ КІНцЯ ХІХ — ПочАТКУ ХХ СТ.

розглядається історія започаткування та проведення літ-
ніх симфонічних концертів у культурних центрах України кінця 
ХіХ — початку ХХ ст. Висвітлюється діяльність диригентів 
літніх симфонічних оркестрів. Аналізується виховне і художнє 
значення цих концертів.

Ключові слова: музична культура України, літні симфонічні 
концерти, диригенти, солісти, репертуар. 

рассматривается история основания и проведения летних 
симфонических концертов в культурных центрах Украины конца 
ХіХ — начала ХХ ст. освещается деятельность дирижеров лет-
них симфонических оркестров. Анализируется воспитательное и 
художественное значение этих концертов.

Ключевые слова: музыкальная культура Украины, летние сим-
фонические концерты, дирижеры, солисты, репертуар. 

History of foundation and conducting of summer’s symphonic 
concerts is examined in the cultural centers of Ukraine of end of 19th — 
beginning of the 20th century’s. The activity of conductors of summer’s 
symphonic orchestras is presented. The educating and artistic value of 
these concerts is analyzed.

Key words: musical culture of Ukraine, summer’s symphonic 
concerts, conductors, soloists, repertoire. 

Період кінця ХІХ — початку ХХ ст. в музичній культурі про-
відних мистецьких центрів України характеризувався все біль-
шим і дедалі стрімкішим розгортанням концертної діяльності. Із 



276 Культура України. Випуск 29. 2010 Музичне мистецтво 277

започаткуванням у багатьох великих містах у ці роки діяльності 
місцевих відділень Імператорського Російського музичного това-
риства (далі ІРМТ), дедалі все частішим відкриттям приватних 
музичних навчальних закладів, запровадженням занять музикою 
в програми багатьох приватних гімназій (особливо для дівчат), 
виникненням при багатьох навчальних закладах і в робітничих 
колективах аматорських музичних ансамблів, хорових та оркест-
рових колективів тощо стрімко підвищувався попит місцевого на-
селення на музичні концертні заходи різного типу. Це захоплення 
публіки щодо відвідування різних концертів сприяло не лише ак-
тивізації концертної діяльності «офіційних» музичних структур, 
якими були саме відділення ІРМТ, уже традиційних (з другої по-
ловини ХІХ ст.) оперних товариств, а й розгортанню гастрольних 
агенцій та створенню окремих комерційних музичних проектів, 
яскравими прикладами яких стали виступи під відкритим не-
бом на пристосованих відповідно літніх концертних майданчиках 
у міських зонах відпочинку (парках, садах) численних колективів, 
найзначимішими з яких за своїми художньою та виховною функ-
ціями стали симфонічні оркестри, що створювалися спеціаль но  
на час літніх сезонів. 

На жаль, досі в сучасному українському історичному музи-
кознавстві діяльність літніх симфонічних оркестрів і їх вплив на 
смаки населення як окрема важлива тема не розглядалися. Цим 
зумовлена актуальність статті.

Метою цієї розвідки, таким чином, є: аналіз діяльності літніх 
симфонічних оркестрів, їх репертуарної стратегії, висвітлення по-
статей найяскравіших диригентів і солістів цих концертів.

Традиція концертних виступів просто неба в Україні оркестрів 
різних типів — від ріжкового й духового до садового струнно-
духового та навіть симфонічного — походить ще з останньої 
чверті ХVIII ст., коли в шляхетних панських маєтках один за од-
ним стали виникати кріпацькі оркестри. Ці так звані «маєткові» 
(або «фольваркові») оркестри, різні за складом та призначенням, 
спочатку обслуговували лише потреби хазяїв та їхніх вельмож-
них гостей, уже на початку — в 1 половині ХІХ ст. дедалі частіше 
можна було почути не тільки і не стільки в маєтках аристократів, 
а й у великих культурних центрах України — Києві, Харкові, 
Полтаві й інших містах. Наведемо одну цитату, яка стосується 
побуту киян улітку середини ХІХ ст.: «Теплими літніми вечо-
рами весь київський бомонд з’їжджався у верхню частину цар-
ського саду (там, де тепер концертна естрада). Тут мелькали кра-
сиві обличчя, вишукані вбрання, лунав веселий сміх, чути було 
жваву французьку мову, лагідну польську говірку, німецькі та 
російські вигуки, яким акомпанували веселі мотиви садової му-
зики» [11, с. 9].

Саме кріпацькі оркестрові колективи, учасники яких часто 
здобували музичну освіту за кордоном, очолювані досвідченими 
яскравими фахівцями (найчастіше німцями, чехами, італійцями 
або поляками), стали однією з репрезентативних ділянок україн-
ського музичного мистецтва першої половини ХІХ ст. не лише 
в Україні, а й за її межами. Як зазначає сучасний музикознавець 
В. Откидач, говорячи саме про кріпацькі оркестри «… в галузі ор-
кестрової музики Україна на першу половину ХІХ ст. була високо-
розвиненою оркестровою європейською державою з численними 
оркестровими колективами, які мали цікаві і складні програми, 
з досить розгалуженою системою гастрольної справи» [15, c. 204].

Документальні свідчення про виступи в літніх концертах 
у Міському саду кріпацького оркестру київського генерал-
губернатора І. В. Гудовича сягають 1798 р. [11, с. 16]. Тільки 
в Києві впродовж першої половини ХІХ ст. в літніх садових 
концертах виступали кріпацькі оркестри О. М. Будлянського, 
О. Я. Лобанова-Ростовського, Д. І. Ширая, Ганського, О. Ю. Голо-
винського, П. Я. Лукашевича, П. Г. Галагана, Лопухіна… Крім 
цих колективів, у місті з 1768 по 1852 р. активно функціонував 
Магістратський оркестр — єдиний офіційно визнаний музичний 
колектив міста, який, разом із обов’язковою за його статусом 
«плацпарадною музикою», виконував марші, танці, обслуговував 
різні офіційні свята, долучався до супроводження спектаклів, для 
виконання концертних програм, а у визначені дні виступав у місь-
кому саду. До репертуару оркестру належали, окрім симфоній 
Паера та Плейєля, увертюри до опер російських і західноєвропей-
ських композиторів [10, с. 256]. 

В Одесі, починаючи з 1845 р. і протягом багатьох наступних 
років, виступав як улітку, на відкритих естрадах, так і в зимні 
сезони оркестр з Відня під керівництвом барона фон Гелленбаха, 
створений по типу оркестрів Штрауса та Ланнера. Цей колектив 
виконував п’єси, які створювали учасники оркестру — талановиті 
композитори: Пішна, Д. Урбанек, Лабицький [8, с. 451].

Подібна картина літнього концертного життя (можливо лише 
з меншим розмахом) спостерігалася і в інших культурних цент-
рах України цих часів, а також у багатьох маєтках Наддніпрян-
щини та Лівобережної України. На жаль, за деяким винятком, до 
нас не дійшли ані прізвища капельмейстерів і тим паче солістів 
цих колективів, ані їхній репертуар, який виконувався безпосе-
редньо під час виступів у садах і парках. Проте навіть серед не-
багатьох відомих нам імен зарубіжних музикантів, які очолювали 
кріпацькі оркестри або були солістами цих колективів, прізвища 
Ф. К. Бліми, К. Лау, Я. Лензі, А. Герке, Пфейфера, Краузе, Піжбе-
ків та ін. — майже всі знакові для музичної культури України. Про 
репертуар оркестрів ми можемо скласти враження, звернувшись, 
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започаткуванням у багатьох великих містах у ці роки діяльності 
місцевих відділень Імператорського Російського музичного това-
риства (далі ІРМТ), дедалі все частішим відкриттям приватних 
музичних навчальних закладів, запровадженням занять музикою 
в програми багатьох приватних гімназій (особливо для дівчат), 
виникненням при багатьох навчальних закладах і в робітничих 
колективах аматорських музичних ансамблів, хорових та оркест-
рових колективів тощо стрімко підвищувався попит місцевого на-
селення на музичні концертні заходи різного типу. Це захоплення 
публіки щодо відвідування різних концертів сприяло не лише ак-
тивізації концертної діяльності «офіційних» музичних структур, 
якими були саме відділення ІРМТ, уже традиційних (з другої по-
ловини ХІХ ст.) оперних товариств, а й розгортанню гастрольних 
агенцій та створенню окремих комерційних музичних проектів, 
яскравими прикладами яких стали виступи під відкритим не-
бом на пристосованих відповідно літніх концертних майданчиках 
у міських зонах відпочинку (парках, садах) численних колективів, 
найзначимішими з яких за своїми художньою та виховною функ-
ціями стали симфонічні оркестри, що створювалися спеціаль но  
на час літніх сезонів. 

На жаль, досі в сучасному українському історичному музи-
кознавстві діяльність літніх симфонічних оркестрів і їх вплив на 
смаки населення як окрема важлива тема не розглядалися. Цим 
зумовлена актуальність статті.

Метою цієї розвідки, таким чином, є: аналіз діяльності літніх 
симфонічних оркестрів, їх репертуарної стратегії, висвітлення по-
статей найяскравіших диригентів і солістів цих концертів.

Традиція концертних виступів просто неба в Україні оркестрів 
різних типів — від ріжкового й духового до садового струнно-
духового та навіть симфонічного — походить ще з останньої 
чверті ХVIII ст., коли в шляхетних панських маєтках один за од-
ним стали виникати кріпацькі оркестри. Ці так звані «маєткові» 
(або «фольваркові») оркестри, різні за складом та призначенням, 
спочатку обслуговували лише потреби хазяїв та їхніх вельмож-
них гостей, уже на початку — в 1 половині ХІХ ст. дедалі частіше 
можна було почути не тільки і не стільки в маєтках аристократів, 
а й у великих культурних центрах України — Києві, Харкові, 
Полтаві й інших містах. Наведемо одну цитату, яка стосується 
побуту киян улітку середини ХІХ ст.: «Теплими літніми вечо-
рами весь київський бомонд з’їжджався у верхню частину цар-
ського саду (там, де тепер концертна естрада). Тут мелькали кра-
сиві обличчя, вишукані вбрання, лунав веселий сміх, чути було 
жваву французьку мову, лагідну польську говірку, німецькі та 
російські вигуки, яким акомпанували веселі мотиви садової му-
зики» [11, с. 9].

Саме кріпацькі оркестрові колективи, учасники яких часто 
здобували музичну освіту за кордоном, очолювані досвідченими 
яскравими фахівцями (найчастіше німцями, чехами, італійцями 
або поляками), стали однією з репрезентативних ділянок україн-
ського музичного мистецтва першої половини ХІХ ст. не лише 
в Україні, а й за її межами. Як зазначає сучасний музикознавець 
В. Откидач, говорячи саме про кріпацькі оркестри «… в галузі ор-
кестрової музики Україна на першу половину ХІХ ст. була високо-
розвиненою оркестровою європейською державою з численними 
оркестровими колективами, які мали цікаві і складні програми, 
з досить розгалуженою системою гастрольної справи» [15, c. 204].

Документальні свідчення про виступи в літніх концертах 
у Міському саду кріпацького оркестру київського генерал-
губернатора І. В. Гудовича сягають 1798 р. [11, с. 16]. Тільки 
в Києві впродовж першої половини ХІХ ст. в літніх садових 
концертах виступали кріпацькі оркестри О. М. Будлянського, 
О. Я. Лобанова-Ростовського, Д. І. Ширая, Ганського, О. Ю. Голо-
винського, П. Я. Лукашевича, П. Г. Галагана, Лопухіна… Крім 
цих колективів, у місті з 1768 по 1852 р. активно функціонував 
Магістратський оркестр — єдиний офіційно визнаний музичний 
колектив міста, який, разом із обов’язковою за його статусом 
«плацпарадною музикою», виконував марші, танці, обслуговував 
різні офіційні свята, долучався до супроводження спектаклів, для 
виконання концертних програм, а у визначені дні виступав у місь-
кому саду. До репертуару оркестру належали, окрім симфоній 
Паера та Плейєля, увертюри до опер російських і західноєвропей-
ських композиторів [10, с. 256]. 

В Одесі, починаючи з 1845 р. і протягом багатьох наступних 
років, виступав як улітку, на відкритих естрадах, так і в зимні 
сезони оркестр з Відня під керівництвом барона фон Гелленбаха, 
створений по типу оркестрів Штрауса та Ланнера. Цей колектив 
виконував п’єси, які створювали учасники оркестру — талановиті 
композитори: Пішна, Д. Урбанек, Лабицький [8, с. 451].

Подібна картина літнього концертного життя (можливо лише 
з меншим розмахом) спостерігалася і в інших культурних цент-
рах України цих часів, а також у багатьох маєтках Наддніпрян-
щини та Лівобережної України. На жаль, за деяким винятком, до 
нас не дійшли ані прізвища капельмейстерів і тим паче солістів 
цих колективів, ані їхній репертуар, який виконувався безпосе-
редньо під час виступів у садах і парках. Проте навіть серед не-
багатьох відомих нам імен зарубіжних музикантів, які очолювали 
кріпацькі оркестри або були солістами цих колективів, прізвища 
Ф. К. Бліми, К. Лау, Я. Лензі, А. Герке, Пфейфера, Краузе, Піжбе-
ків та ін. — майже всі знакові для музичної культури України. Про 
репертуар оркестрів ми можемо скласти враження, звернувшись, 
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наприклад, до нотної бібліотеки Розумовських, що зберег лася до 
наших часів, яка віддзеркалює музичні смаки й уподобання слу-
хацької аудиторії кінця ХVIII — першої третини ХІХ ст. і пре-
зентується багатьма інструментальними і симфонічними творами 
провідних німецьких, чеських, італійських, австрійських компо-
зиторів XVIII — початку ХІХ ст. Зрозуміло, що всі учасники цих 
оркестрів — кріпаки — практично не мали винагороди за участь 
у цих літніх, як і в будь-яких інших концертах; з вільнонайма-
ними капельмейстерами поміщики також укладали контракт на 
декілька років їхньої служби, отже, всі матеріальні прибутки від 
участі в будь-яких концертах йшли до кишені вельможних арис-
тократів, які утримували ці колективи.

Результатом скасування кріпацтва (1861 р.) стали розпуск 
кріпацьких оркестрів і майже повний занепад концертної  
діяльності. Порожню нішу в культурному просторі України, яку 
впродовж тривалого часу посідали кріпацькі оркестри, посту-
пово почали заповнювати численні колективи мандрівних му-
зикантів, здебільшого з Італії, Чехії та Німеччини. Російський 
оркестровий музикант і музичний письменник кінця ХІХ — по-
чатку ХХ ст. І. В. Ліпаєв присвятив діяльності цих аматорських, 
а нерідко і професійних артистів, великий аналітичний нарис 
[12]. У ньому дослідник зазначав, що артистам кожної націо-
нальності були притаманні характерні репертуарні вподобання 
та найчастіше використання певних інструментальних скла-
дів — від італійських шарманщиків та солістів і невеличких 
ансамблів гітаристів та мандоліністів, які саме в такому складі 
найчастіше виступали перед міською публікою з виконанням 
здебільшого яскравих італійських мелодій і пісень, чеських ан-
самблів, що складалися з арфістки-співачки та скрипаля, або 
духових оркестрів, які разом із чеською та слов’янською на-
родною музикою охоче і справно виконували й численні кла-
сичні зразки (твори Моцарта, Бетховена тощо), до справжніх 
мандрівних німецьких струнно-духових оркестрів, у репертуарі 
яких були навіть оркестрові уривки з німецьких та інших опер, 
оркест рові п’єси багатьох класичних і сучасних композиторів. 
Хронологія виникнення в Росії (Україні) цих колективів, на-
ведена Ліпаєвим (спочатку італійці, потім чехи, нарешті німці) 
досить схематична і не зовсім відповідає дійсності, адже, напри-
клад, про мандрування Україною чеських народних музикантів 
документально відомо ще з другої чверті ХІХ ст. Як зазначає 
Ліпаєв, діяльність цих колективів базувалася на пайових това-
риських засадах з безліччю агентів, які спеціально від’їжджали 
з Росії (України) до Чехії, Австрії та Німеччини для укладення 
контрак тів з тамошніми народними та професійними музикан-
тами (здебільшого молоддю). Кращі з цих колективів за артис-

тичним рівнем та складністю репертуару не поступалися крі-
пацьким оркестрам минулої доби.

Таке становище тривало до кінця 1880-х рр., коли через масо-
вий відтік музично обдарованої сільської молоді до Росії (України) 
в Чехії і, відповідно, в Австрії в цілому стало занепадати сільське 
виробництво, на прохання австрійського уряду Росія була виму-
шена відіслати на батьківщину близько семи тисяч музикантів 
з Чехії. Саме в 90-х рр. ХІХ ст. дедалі все активніше на літніх 
концертних естрадах українських міст почали з’являтися оркест-
рові симфонічні колективи, сформовані здебільшого з вирощених 
в Україні або приїжджих західноєвропейських музикантів — 
учасників місцевих театральних та оперних оркестрів, виклада-
чів музики в різних навчальних закладах, кращих студентів му-
зичних училищ і, інколи, дедалі все рідше, здібних аматорів. На 
чолі цих оркестрів ставали більш або менш здібні в організаційно-
підприємницькому сенсі музиканти-капельмейстери. 

На відміну від щорічних «обов’язкових» симфонічних концер-
тів, що їх за своїм статутом планомірно проводили у великих міс-
тах місцеві відділення ІРМТ (зазвичай, не більше 5-6 за зимовий 
сезон), літні симфонічні концерти на відкритих естрадах парків 
і садів, які організовувалися на принципово інших комерційних 
засадах, своєю демократичністю, великим розмаїттям репертуа ру, 
часто яскравими солістами, котрих спеціально запрошували, при-
ваблювали найширші верстви населення українських міст. Харак-
терною особливістю цих літніх концертних сезонів була реаль на 
можливість за відносно невелику плату почути у виконанні сим-
фонічного оркестру від легких «садових» танців та п’єс до симфо-
нічних полотен або концертів з оркестром Моцарта, Бетховена, 
Мендельсона, Ліста, Вагнера, Сметани, Дворжака, Ґріґа, числен-
них російських і сучасних українських композиторів. Необхідно 
зазначити, що літнє, «паркове», симфонічне музикування розви-
валося в Україні в 1890 — на початку 1910-х рр. набагато інтен-
сивніше за традиційні зимові академічні зібрання. 

Особливе місце серед міст, де організовувалися літні концерти, 
посіла «Південна Пальміра» — Одеса, в якій, першій серед міст 
не лише України, а й усієї Росії, до 100-річчя міста в 1894 р. був 
заснований міський оркестр. Уже через 10 років Російська му-
зична газета писала: «Одесса — первый и до сих пор единственный 
у нас город, имеющий собственный городской оркестр» [20]. Про 
перспективи (на жаль, не здійснені) організації в містах міських 
симфонічних оркестрів на прикладі діяльності одеського колек-
тиву писав видатний харківський диригент, педагог, музично-
громадський діяч І. І. Слатін: «От учреждения городских оркест-
ров многое будет зависеть. Их пока нет в России за исключением 
единственного города Одессы, симфонические концерты (в про-
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наприклад, до нотної бібліотеки Розумовських, що зберег лася до 
наших часів, яка віддзеркалює музичні смаки й уподобання слу-
хацької аудиторії кінця ХVIII — першої третини ХІХ ст. і пре-
зентується багатьма інструментальними і симфонічними творами 
провідних німецьких, чеських, італійських, австрійських компо-
зиторів XVIII — початку ХІХ ст. Зрозуміло, що всі учасники цих 
оркестрів — кріпаки — практично не мали винагороди за участь 
у цих літніх, як і в будь-яких інших концертах; з вільнонайма-
ними капельмейстерами поміщики також укладали контракт на 
декілька років їхньої служби, отже, всі матеріальні прибутки від 
участі в будь-яких концертах йшли до кишені вельможних арис-
тократів, які утримували ці колективи.

Результатом скасування кріпацтва (1861 р.) стали розпуск 
кріпацьких оркестрів і майже повний занепад концертної  
діяльності. Порожню нішу в культурному просторі України, яку 
впродовж тривалого часу посідали кріпацькі оркестри, посту-
пово почали заповнювати численні колективи мандрівних му-
зикантів, здебільшого з Італії, Чехії та Німеччини. Російський 
оркестровий музикант і музичний письменник кінця ХІХ — по-
чатку ХХ ст. І. В. Ліпаєв присвятив діяльності цих аматорських, 
а нерідко і професійних артистів, великий аналітичний нарис 
[12]. У ньому дослідник зазначав, що артистам кожної націо-
нальності були притаманні характерні репертуарні вподобання 
та найчастіше використання певних інструментальних скла-
дів — від італійських шарманщиків та солістів і невеличких 
ансамблів гітаристів та мандоліністів, які саме в такому складі 
найчастіше виступали перед міською публікою з виконанням 
здебільшого яскравих італійських мелодій і пісень, чеських ан-
самблів, що складалися з арфістки-співачки та скрипаля, або 
духових оркестрів, які разом із чеською та слов’янською на-
родною музикою охоче і справно виконували й численні кла-
сичні зразки (твори Моцарта, Бетховена тощо), до справжніх 
мандрівних німецьких струнно-духових оркестрів, у репертуарі 
яких були навіть оркестрові уривки з німецьких та інших опер, 
оркест рові п’єси багатьох класичних і сучасних композиторів. 
Хронологія виникнення в Росії (Україні) цих колективів, на-
ведена Ліпаєвим (спочатку італійці, потім чехи, нарешті німці) 
досить схематична і не зовсім відповідає дійсності, адже, напри-
клад, про мандрування Україною чеських народних музикантів 
документально відомо ще з другої чверті ХІХ ст. Як зазначає 
Ліпаєв, діяльність цих колективів базувалася на пайових това-
риських засадах з безліччю агентів, які спеціально від’їжджали 
з Росії (України) до Чехії, Австрії та Німеччини для укладення 
контрак тів з тамошніми народними та професійними музикан-
тами (здебільшого молоддю). Кращі з цих колективів за артис-

тичним рівнем та складністю репертуару не поступалися крі-
пацьким оркестрам минулої доби.

Таке становище тривало до кінця 1880-х рр., коли через масо-
вий відтік музично обдарованої сільської молоді до Росії (України) 
в Чехії і, відповідно, в Австрії в цілому стало занепадати сільське 
виробництво, на прохання австрійського уряду Росія була виму-
шена відіслати на батьківщину близько семи тисяч музикантів 
з Чехії. Саме в 90-х рр. ХІХ ст. дедалі все активніше на літніх 
концертних естрадах українських міст почали з’являтися оркест-
рові симфонічні колективи, сформовані здебільшого з вирощених 
в Україні або приїжджих західноєвропейських музикантів — 
учасників місцевих театральних та оперних оркестрів, виклада-
чів музики в різних навчальних закладах, кращих студентів му-
зичних училищ і, інколи, дедалі все рідше, здібних аматорів. На 
чолі цих оркестрів ставали більш або менш здібні в організаційно-
підприємницькому сенсі музиканти-капельмейстери. 

На відміну від щорічних «обов’язкових» симфонічних концер-
тів, що їх за своїм статутом планомірно проводили у великих міс-
тах місцеві відділення ІРМТ (зазвичай, не більше 5-6 за зимовий 
сезон), літні симфонічні концерти на відкритих естрадах парків 
і садів, які організовувалися на принципово інших комерційних 
засадах, своєю демократичністю, великим розмаїттям репертуа ру, 
часто яскравими солістами, котрих спеціально запрошували, при-
ваблювали найширші верстви населення українських міст. Харак-
терною особливістю цих літніх концертних сезонів була реаль на 
можливість за відносно невелику плату почути у виконанні сим-
фонічного оркестру від легких «садових» танців та п’єс до симфо-
нічних полотен або концертів з оркестром Моцарта, Бетховена, 
Мендельсона, Ліста, Вагнера, Сметани, Дворжака, Ґріґа, числен-
них російських і сучасних українських композиторів. Необхідно 
зазначити, що літнє, «паркове», симфонічне музикування розви-
валося в Україні в 1890 — на початку 1910-х рр. набагато інтен-
сивніше за традиційні зимові академічні зібрання. 

Особливе місце серед міст, де організовувалися літні концерти, 
посіла «Південна Пальміра» — Одеса, в якій, першій серед міст 
не лише України, а й усієї Росії, до 100-річчя міста в 1894 р. був 
заснований міський оркестр. Уже через 10 років Російська му-
зична газета писала: «Одесса — первый и до сих пор единственный 
у нас город, имеющий собственный городской оркестр» [20]. Про 
перспективи (на жаль, не здійснені) організації в містах міських 
симфонічних оркестрів на прикладі діяльності одеського колек-
тиву писав видатний харківський диригент, педагог, музично-
громадський діяч І. І. Слатін: «От учреждения городских оркест-
ров многое будет зависеть. Их пока нет в России за исключением 
единственного города Одессы, симфонические концерты (в про-
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винциях) могут быть только случайными, а о популярных же кон-
цертах невозможно даже и мечтать пока. За границей, благодаря 
только городским оркестрам, даже в маленьких городах, музыка 
там широко распространяется...» [6].

Літні симфонічні концерти в Одесі проходили на курортах 
Куяльник і Хаджибей, у міському саду та на дачі Дуніна (Малий 
Фонтан). Загальнодоступними концертами, які збирали чисельну 
аудиторію, в перші роки найчастіше керував Й. Прибік. У 1907 р. 
у Дерибасівському саду літні симфонічні концерти міського ор-
кестру відбувалися на спеціально збудованій концертній естраді. 
За один цей літній сезон міський оркестр не тільки повністю по-
крив усі витрати на будівництво раковини та паркана, а й заробив 
чистого прибутку 6000 карбованців, що свідчить про непересічне 
значення літніх концертів у культурному житті міста. Програми 
багатьох виступів колективу складалися з трьох відділень: у пер-
ших двох звучала серйозна музика, в третьому — більш легкі 
твори. Влаштовували також спеціальні «Історичні концерти», на 
яких звучала музика Й. С. Баха, П. Чайковського, так звані «ро-
сійські», концерт пам’яті Е. Ґріґа та ін. Окрім Й. Прибіка, літніми 
концертами в Одесі в різні роки керували М. Фідельман, Коган, 
М. Вольф-Ізраель, Ант. Ейхенвальд та ін. Часто диригентів за-
прошували спеціально для проведення того чи іншого концерту. 
Так, лише влітку 1911 р. поряд з основним диригентом М. Вольф-
Ізраелем раз на тиждень оркестром керував Й. Прибік, виступали 
запрошені диригенти Малько, Штейман, Задрі, Пазовський — 
«музыканты различных калибров и дарований» [2], а в 1913 р., 
окрім основного диригента Ейхенвальда, виступили запрошені: 
С. Халатов, Р. Глієр, М. Іванов, О. Орлов, Й. Прибік, А. Ценов-
ський, талановитий диригент з Італії А. Лукон, М. Ерденко, 
З. Бірнбаум. Солістами в цих концертах були А. Дідур, М. Боча-
ров та П. Цесевич [21].

Про завдання літніх концертів та безсумнівну користь від них 
і, водночас, недооцінку їхнього значення одеський кореспондент 
Російської музичної газети Р. Енгель пише: «Никто не хочет 
признать, что летние концерты такая же необходимая потреб-
ность культурной публики, как зимою опера. Летние концерты 
должны непременно носить характер большого культурного, 
идейного начинания, быть своего рода аудиторией, где слуша-
тель мог бы наглядно знакомиться с историческим развитием 
музыкального искусства, его расцветом, падением, со всякого 
рода школами и направлениями. Нужно слушателям дать почув-
ствовать связь между общим культурным развитием народа и со-
стоянием музыки, ибо последняя, быть может, не менее, нежели 
литература, есть выражение духовного развития, мощи всякого 
народа» [19].

У Києві найчастіше літні концерти симфонічної музики від-
бувалися під керівництвом досвідченого диригента О. Виноград-
ського (до 1910 р.), а також І. В. Петра (1903), Б. Воячка (декілька 
сезонів), який виступав у них і як віртуоз на контрабасі, і як 
композитор, та ін. У 1910–1911 рр. у Саду Купецького зібрання 
літні симфонічні концерти успішно проводив «даровитый, жи-
вой и чрезвычайно работоспособный» Ґ. Шнеєфоґт, у репертуарі 
якого були новітні симфонічні твори Р. Штрауса, Я. Сибеліуса, 
Ц. Франка, С. Рахманінова та ін. [7].

Мешканці Полтави впродовж 80–90-х рр. ХІХ ст. мали змогу 
слухати садові концерти невеликих струнних оркестрів, до яких 
входили також обмежена кількість духових інструментів і рояль, 
що виконував відсутні оркестрові голоси. Найвідомішим серед та-
ких колективів був оркестр під керуванням Р. В. Шюппеля (кінець 
80 — перша половина 90-х рр.). Цей оркестр виконував переважно 
вальси Ланнера, Штрауса, Вальдтейфеля, а також увертюри Рей-
сингера і Зуппе, попурі з віденських оперет. Досконалішим був 
оркестр, організований у 1890-х рр., яким керував капельмей-
стер В. І. Гебен. Цей колектив виступав з платними концертами 
в Міському саду, а по неділях безплатно грав у Корпусному сквері 
в центрі міста. Цей оркестр, окрім вальсів і попурі з оперет, ви-
конував твори Гайдна, Моцарта, Вебера, Мендельсона та ін. [13, 
с. 198–199].

На початку ХХ ст. симфонічні оркестри почали організовувати 
в провінційних містах України: Житомирі (диригент Б. Валлек), 
Чернігові (диригент С. Вільконський), Полтаві (диригент Д. Ах-
шарумов), Миколаєві (диригент Й. Карбулька) та в Криму — спе-
ціально на час літніх сезонів (Севастополь — Фістуларі, Г. Чер-
каський, Ф. В. Кучера; Феодосія — Фістуларі; Сімферополь — 
І. В. Петр, Ялті — Ф. В. Кучера).

У Катеринославі влітку 1913 р. виступало п’ять оркестрів: 
два симфонічні і три військові. Хор трубачів 34-ї артилерійської 
бригади під керівництвом А. Векслер-Стрижевського — один 
із найкращих військових оркестрів — грав у саду Англійського 
клубу. Симфонічний оркестр під началом Б. Соколовського-
Чигиринського, що складався з 50 музикантів (солісти: скрипаль 
Піастро й арфістка Кутиль), виступав у саду Громадського зі-
брання, а інший симфонічний оркестр під керівництвом В. Молла 
в складі 52 музикантів (у тому числі трьох яскравих солістів: 
скрипаля Берліна, віолончеліста Застрабського й арфістки Ку-
тиль) — у саду Комерційного клубу. Репертуар цього колективу 
складали симфонії О. Глазунова, численні симфонічні твори 
П. Чайковського, симфонічні п’єси М. Глинки, М. Мусоргського, 
М. Римського-Корсакова, А. Лядова, О. Скрябіна, В. Калинни-
кова, В. Золотарьова, Л. Бетховена, Ф. Мендельсона, А. Дворжака, 
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винциях) могут быть только случайными, а о популярных же кон-
цертах невозможно даже и мечтать пока. За границей, благодаря 
только городским оркестрам, даже в маленьких городах, музыка 
там широко распространяется...» [6].

Літні симфонічні концерти в Одесі проходили на курортах 
Куяльник і Хаджибей, у міському саду та на дачі Дуніна (Малий 
Фонтан). Загальнодоступними концертами, які збирали чисельну 
аудиторію, в перші роки найчастіше керував Й. Прибік. У 1907 р. 
у Дерибасівському саду літні симфонічні концерти міського ор-
кестру відбувалися на спеціально збудованій концертній естраді. 
За один цей літній сезон міський оркестр не тільки повністю по-
крив усі витрати на будівництво раковини та паркана, а й заробив 
чистого прибутку 6000 карбованців, що свідчить про непересічне 
значення літніх концертів у культурному житті міста. Програми 
багатьох виступів колективу складалися з трьох відділень: у пер-
ших двох звучала серйозна музика, в третьому — більш легкі 
твори. Влаштовували також спеціальні «Історичні концерти», на 
яких звучала музика Й. С. Баха, П. Чайковського, так звані «ро-
сійські», концерт пам’яті Е. Ґріґа та ін. Окрім Й. Прибіка, літніми 
концертами в Одесі в різні роки керували М. Фідельман, Коган, 
М. Вольф-Ізраель, Ант. Ейхенвальд та ін. Часто диригентів за-
прошували спеціально для проведення того чи іншого концерту. 
Так, лише влітку 1911 р. поряд з основним диригентом М. Вольф-
Ізраелем раз на тиждень оркестром керував Й. Прибік, виступали 
запрошені диригенти Малько, Штейман, Задрі, Пазовський — 
«музыканты различных калибров и дарований» [2], а в 1913 р., 
окрім основного диригента Ейхенвальда, виступили запрошені: 
С. Халатов, Р. Глієр, М. Іванов, О. Орлов, Й. Прибік, А. Ценов-
ський, талановитий диригент з Італії А. Лукон, М. Ерденко, 
З. Бірнбаум. Солістами в цих концертах були А. Дідур, М. Боча-
ров та П. Цесевич [21].

Про завдання літніх концертів та безсумнівну користь від них 
і, водночас, недооцінку їхнього значення одеський кореспондент 
Російської музичної газети Р. Енгель пише: «Никто не хочет 
признать, что летние концерты такая же необходимая потреб-
ность культурной публики, как зимою опера. Летние концерты 
должны непременно носить характер большого культурного, 
идейного начинания, быть своего рода аудиторией, где слуша-
тель мог бы наглядно знакомиться с историческим развитием 
музыкального искусства, его расцветом, падением, со всякого 
рода школами и направлениями. Нужно слушателям дать почув-
ствовать связь между общим культурным развитием народа и со-
стоянием музыки, ибо последняя, быть может, не менее, нежели 
литература, есть выражение духовного развития, мощи всякого 
народа» [19].

У Києві найчастіше літні концерти симфонічної музики від-
бувалися під керівництвом досвідченого диригента О. Виноград-
ського (до 1910 р.), а також І. В. Петра (1903), Б. Воячка (декілька 
сезонів), який виступав у них і як віртуоз на контрабасі, і як 
композитор, та ін. У 1910–1911 рр. у Саду Купецького зібрання 
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282 Культура України. Випуск 29. 2010 Музичне мистецтво 283

І. Падеревського, Ж. Массне, К. Сен-Санса, Ю. Свенсена, Е. Ґріґа, 
К. Вебера, концерти Й. Брамса та Ю. Кленгеля та ін. [14]. 

Літнє концертне життя Харкова протягом останньої чверті 
ХІХ ст. відбувалося здебільшого під супровід військового 
оркест ру 121 Пензенського полку під керівництвом В. В. Маре-
чека. Завдяки талановитому капельмейстерові цей музичний 
колектив розширився від «хору трубачів» у перші роки свого іс-
нування до великого оркестру з групою струнних інструментів 
(так званий «бальний оркестр»), що було досить незвичайним 
для військових оркестрів тих часів. Наведемо характерний анонс 
виступу цього колективу: «В субботу, 29 апреля, в университет-
ском саду дирекция Харьковская трамвая предполагает устроить 
«гуляние». Военный оркестр Пензенского полка под управле-
нием г. Маречек исполнит по особой программе специально для 
этого гуляния несколько пьес и между прочим «Большую рус-
скую зарю» при участии 20 барабанов» [4]. Естафету літнього 
оркестрового музикування в Харкові з 1898 р. прийняв багато-
гранний музикант (фаготист, альтист, педагог музичного учи-
лища Харківського відділення ІРМТ, диригент) Ф. В. Кучера. 
Майже щорічні (до 1910 р.) літні виступи симфонічного оркестру 
на чолі з Кучерою відбувалися в саду Комерційного клубу. Поряд 
із популярною та легкою симфонічною музикою, яку викону-
вали майже щодня, раз на тиждень оркестр давав справжні сим-
фонічні концерти з творів класичного та сучасного академічного 
репертуару. Так, у сезоні 1901 р. в репертуарі оркестру налічува-
лося близько 800 творів, серед яких було виконано 12 симфоній, 
7 симфонічних поем, 80 увертюр, 146 різних п’єс, фантазій тощо, 
а також 30 творів для струнного оркестру [17, с. 25]. «Тот, кто 
вздумал бы […] прослушать все, что дается г. Кучера, получил 
бы возможность ознакомиться почти со всем, что имеется в сим-
фонической литературе», — зазначав В. І. Сокальський [5]. До 
участі в концертах солістами Кучера запрошував яскравих музи-
кантів: віо лончеліста Карасека, скрипалів А. Тракала та Е. Он-
држичка (всі в 1901 р.), контрабасиста М. Федишина (1904 р.), 
арфістку Л. Голубову та ін. Декілька літніх сезонів керівництво 
Комерційного клубу укладало контракти на проведення літніх 
концертів з іншими диригентами, але жоден з них не зміг заво-
ювати симпатії харків’ян, і жоден з цих сезонів не закінчувався 
позитивно у фінансовому сенсі.

Останні передреволюційні роки в Харкові виступав літній сим-
фонічний оркестр під керівництвом викладача вокалу музичного 
училища ХВ ІРМТ, яскравого піаніста-концертмейстера, блис-
кучого диригента Ф. Буґамеллі. На відміну від ХВ ІРМТ, яке на 
час війни відмовилося від традиційних «зимових» симфонічних 
концертів, Буґамеллі в ці ж роки влітку демонстрував стабільний 

фінансовий успіх, заохочуючи на концерти симфонічної музики 
тисячі слухачів. Так, після одного з концертів оркестру під керів-
ництвом Буґамеллі (солісти — скрипаль Ф. Сміт та віолончеліст 
Я. Бунчук) улітку 1916 р. преса так висвітлила цю подію: «Такого 
скопления публики […] сад коммерческого клуба не видел давно. 
Занято было все, что только можно было занять. Предприимчивые 
люди сидели […] даже на деревьях. Масса цветов, ценные подарки 
и нескончаемые требования «бисов»» [3].

Слід зазначити, що війна суттєво не позначилася на репертуарі 
російських (українських) оркестрів, як, до речі, і солістів та ка-
мерних колективів, котрі виступали в Україні. Поруч із творами 
російських, іноді місцевих, українських, композиторів, багатьох 
композиторів-слов’ян (поляків, чехів, словаків), а також ком-
позиторів, котрі за походженням належали до країн-союзників 
Росії у війні, як завжди, слухачі насолоджувалися музичними 
шедеврами німецьких, австрійських, угорських композиторів. 
Показовою в цьому контексті є думка відомого українського ком-
позитора Ф. Акименка, який на початку Першої світової війни 
наголошував: «Перестанем ли мы с прежним уважением и вос-
хищением относиться к творцам вечной красоты, где многие чер-
пают высшие духовные блага жизни? И не было бы столь нелепым 
отворачиваться или отрицать великие деяния гениев нам вражес-
ких наций?.. Бетховен всегда останется Бетховеном для нас, сла-
вян…» [1].

Підсумовуючи наведені факти, зазначимо, що сплеск концерт-
ної діяльності літніх симфонічних оркестрів у багатьох культур-
них центрах України став можливим завдяки плідній співпраці 
представників різних національностей, які входили до складу 
цих колективів і очолювали їх: українців, росіян, поляків, чехів, 
німців, італійців, євреїв та ін. Репертуар літніх оркестрів стано-
вили найрізноманітніші за жанрами й національним представ-
ництвом твори класичних і сучасних композиторів. Найскравіші 
з цих колективів, очолювані талановитими диригентами, своєю 
виконавсько-просвітницькою діяльністю саме під час літніх кон-
цертних сезонів сприяли значній зацікавленості найширших 
верств української публіки серйозною симфонічною музикою, 
розширенню меж у розумінні тенденцій розвитку музичного мис-
тецтва тих часів.

Перспективою подальшого дослідження може стати детальні-
ший аналіз репертуарної стратегії диригентів літніх симфонічних 
оркестрів, їхньої виконавської майстерності, а також висвітлення 
громадського резонансу від виступів літніх симфонічних оркест-
рів за матеріалами в періодиці тих часів, порівняльна оцінка  
діяльності кожного (або більшості) з цих колективів та їхніх ке-
рівників.
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ший аналіз репертуарної стратегії диригентів літніх симфонічних 
оркестрів, їхньої виконавської майстерності, а також висвітлення 
громадського резонансу від виступів літніх симфонічних оркест-
рів за матеріалами в періодиці тих часів, порівняльна оцінка  
діяльності кожного (або більшості) з цих колективів та їхніх ке-
рівників.
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