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УДК [008:314.151.3-054.77](477) В. М. ШЕЙКО

КУЛЬТУРА НЕЗАЛЕЖНОЇ УКРАЇНИ Й ЕМІГРАЦІЯ: 
СТАН ТА ПЕРСПЕКТИВИ

Розглядаються проблеми культури, зокрема художньої куль-
тури України років незалежності. Висвітлюються питання фор-
мування української еміграції, становлення і розвиток її культу-
ри, взаємозв’язків з історичною Батьківщиною, владою та україн-
ською культурою. 

Ключові слова: художня культура, незалежна Україна, дер-
жавна культурна політика, освіта, кадри, інтелігенція, емігра-
ція, українська емігрантська культура, влада, релігія.

Рассматриваются проблемы культуры, в частности художе-
ственной культуры Украины в годы независимости. Освещаются 
вопросы формирования украинской эмиграции, становление и раз-
витие ее культуры, взаимосвязей с исторической Родиной, влас-
тью и украинской культурой. 

Ключевые слова: художественная культура, независимая 
Украина, государственная культурная политика, образование, 
кадры, интеллигенция, эмиграция, украинская эмиграционная 
культура, власть, религия.

The issues of culture, particularly artistic culture of Ukraine 
in the years of independence, are examined. At the same time the 
problems of formation of Ukrainian emigration, development of its 
culture, interconnections with historical Motherland, authorities and 
Ukrainian culture are represented. 

Key words: artistic culture, independent Ukraine, state cultural 
policy, education, personnel, intelligentsia, emigration, Ukrainian 
emigration culture, authorities, religion. 

Останнім часом вийшла друком значна кількість наукової та 
науково-популярної літератури, присвяченої проблемам куль-
тури, зокрема української часів незалежної держави [1; 2; 3; 4; 
5; 6; 10; 11; 12; 13; 14; 15]. Однак праць, у яких би висвітлю-
валися проблеми художньої культури незалежної України, пи-
тання формування української еміграції та її культури, аспекти 
взаємозв’язків еміграції, української емігрантської культури 
з культурою історичної Батьківщини на сьогодні недостатньо. 
І саме тому вона, на нашу думку, є актуальною.

Художня культура України за роки незалежності подолала 
важкі випробування. Разом зі звільненням від тиску цензури, 
заборон, які гальмували розвиток культури, виникли інші, 
пов’язані з ринковими умовами, труднощі. Ситуація усклад-
нювалася тим, що після падіння імперії, становлення ринкових 
умов, майже десять років тривала соціально-економічна криза, 
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яка потім доповнилася кризою 2008-2010 рр. Ці кризи значно 
та різко вплинули на падіння загального рівня життя людей та 
стан самої вітчизняної культури. До того ж і нині відсутня нау-
ково виважена концепція розвитку української культури. Саме 
подібна концепція та державна політика в результаті їх реаліза-
ції мали б сприяти не тільки створенню відповідного культур-
ного суспільного середовища, а й певних умов для формування 
громадянського демократичного суспільства в Україні. 

Окреслимо побіжно пріоритетні тенденції еволюції україн-
ської художньої культури на сучасному етапі розвитку суспіль-
ства. При цьому зауважимо, що основою для духовного онов-
лення суспільства, його національної гідності, на нашу думку, 
є рівень розвитку художньої культури, важливий фактор сили 
народу в подоланні кризових явищ соціуму. І, безумовно, для 
розвитку культури та мистецтва необхідні мистецькі, культуро-
логічні фахівці з відповідною освітою. Доступність такої освіти 
для талановитої молоді, особливо сільської, є запорукою успіху 
в духовному оновленні суспільства. На цьому шляху важливе 
творче поєднання національно-державних і світових стандартів 
у навчально-художніх закладах усіх рівнів акредитації, неза-
лежно від форм власності. Необхідно, щоб українська держава 
створила ефективну та цілісну систему економічного стиму-
лювання і гарантованого фінансування культури. І якими б не 
були жорсткі умови ринкової конкуренції, необхідно піклува-
тися про державний підхід до кадрового забезпечення діяль-
ності художніх колективів, підрозділів культурно-мистецького, 
культурно-просвітницького напрямів (філармонії, театри, кіно-
студії, телебачення, радіо, бібліотеки, музеї, центри культури, 
творчі майстерні, творчі спілки та ін.), створення відповідних 
робочих місць і гідних умов для випускників «творчих» на-
вчальних закладів не тільки в державному, але й у приватному 
секторі. Слід зауважити, що необхідно створювати умови і для 
кар’єрного зростання творчої молоді, яка здатна реалізувати 
концептуальну, перспективну програму духовного прориву. 
Нині, як ніколи, Україна потребує прориву, насамперед у сфері 
художньої культури в усіх, без винятку, жанрах культури і мис-
тецтва — театральних, музичних, хореографічних, музейно-
просвітницьких та ін. Забезпечення цих сфер кваліфікованими 
менеджерами, які знають інтерактивні сучасні методи подо-
лання кризових явищ і закони ринкової економіки, є запорукою 
того, що саме культура та мистецтво допоможуть суспільству 
у вирішенні основних проблем сучасної України. 
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Отже, професійний менеджмент у галузі культури, зокрема 
в жанрах академічного напряму, має доповнюватися створен-
ням ефективної системи кадрового забезпечення. При цьому 
необхідно зважати на темпи та динаміку глобальних соціально-
економічних і науково-технічних змін у світі, які викликають 
постійні інтеграційні процеси в культурній інфраструктурі. 
І знову-таки, успіх залежить від ступеня залучення до культур-
ного будівництва молодих фахівців, які професійно і на сучас-
ному рівні повинні вплинути на процес оновлення суспільства.

Нині, коли основи демократизації запроваджені в життя, 
роль культури і мистецтва знаково та закономірно підвищилася, 
особливо помітні значимість політичної, правової, економічної 
культур, культури побуту і спілкування людей, формування ді-
лових відносин, українських традицій та підтримки різноманіт-
них інститутів культури, зокрема національних закладів та їх 
регіональних культурологічних структур. При цьому державне 
фінансування центральних і периферійних культурологічно-
мистецьких закладів та установ, творчих спілок і художніх 
колективів національного та периферійного масштабу має за 
масштабами відповідати подібним. Зважаючи на відсутність по-
трібного фінансування, нині залишається надзвичайно актуаль-
ним створення потужних загальнодержавних фондів підтримки 
культури за різними жанровими напрямами та проведення пуб-
лічних конкурсів на кращі творчі проекти. Можливо, подібні 
кроки нададуть змогу обмежити монополію окремих структур, 
що фактично не працюють, на розвиток культури.

На жаль, і нині не існує єдиної державної культурологічної 
програми, яка була б забезпечена реальними коштами або забез-
печена пільговим оподаткуванням. Це дозволило б стабілізувати 
культурно-мистецьку, культурно-інформаційну галузі, які ма-
ють стратегічне значення для становлення і розвитку інформа-
ційного суспільства. Адже саме культура, її рівень розвитку є 
основою подальшого інноваційного, економічного, політичного 
та ін. прогресу суспільства. 

Подібні державні програми мають доповнюватися в умовах 
глобалізації розширенням та зміцненням міжнародних культур-
них зв’язків, завдяки чому Україна має набути нового статусу. 
Адже Україна, будучи центром Європи, може створити сучасні 
культурно-інформаційні центри, в яких відбуватимуться міжна-
родні театральні та кінофестивалі, музичні конкурси й різнома-
нітні форуми, конференції та семінари. Нині існує громадський 
рух за створення міжнародних культурологічно-мистецьких 
центрів. З цією метою створена ініціативна група, до якої 
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входять Всеукраїнський благодійний фонд «Українська філар-
монічна спілка», Міжнародний центр «Універсаріум» і сус-
пільна організація «Київський планетарій». Діяльність таких 
центрів має, на думку організаторів, спрямовуватися на популя-
ризацію досягнень України в галузі науки і культури [9].

Важливу роль відіграє проблема відродження традицій меце-
натства у сфері культури, яка й понині не вирішена. Залиша-
ється невизначеною законодавча база цієї благородної місії. На 
шляху подальшого входження до європейського простору перед 
Україною постають проблеми розвитку громадянського суспіль-
ства, формування правових відносин. Перш за все, Україна має 
на рівні світових стандартів забезпечити захист прав на інтелек-
туальну власність. Слід усвідомити: Україна має колосальний 
мистецько-художній потенціал зокрема, і, що найголовніше, ви-
сокий творчий потенціал культурної спадщини. При цьому не-
обхідно, щоб діячі культури, митці, творчі художні колективи, 
виступаючи за межами України, постійно відчували на собі 
реальний і всебічний захист своєї держави. Усі вищеозначені 
заходи та проекти повинні посилювати формування сучасної 
української нації і створювати сприятливі умови для зміцнення 
національно-культурної самобутності. Уже нині, наприклад, по-
ліетнічність є інтегруючим фактором розвитку громадянського 
суспільства.

Нині Україна має чимало прикладів позитивних зрушень 
у галузі художньо-мистецького спрямування. Так, аналізуючи 
творчий потенціал проекту «Музичні вечори в Андріївській 
церкві», можна стверджувати, що організатори проекту успішно 
вирішують проблему пошуку альтернативних форм залучення 
коштів для підготовки нового покоління музикантів, вихо-
вання творчих особистостей, митців. Подібну роботу проводить 
«Українська філармонічна спілка» і симфонічна капела «Рене-
санс», які створюють умови для розвитку молодих талантів, ви-
ходу їх на широку аудиторію як в Україні, так і за її межами. 
Завдяки такій роботі, українську еліту поповнила плеяда мо-
лодих виконавців, серед яких: Оксана Ярова (сопрано), Вален-
тина Матюшенко (сопрано), Олександра Зайцева (фортепіано), 
Дмитро Таванець (фортепіано), Кирило Шарапов (скрипка), 
Тарас Яропуд (скрипка), Наталія Пшенична (віолончель), Юлія 
Франц (фортепіано), Олег Безбородько (фортепіано), Сергій Дя-
ченко (баритон), Олена Біхунова (мецо-сопрано), Лілія Лінчук 
(мецо-сопрано), Тетяна Хараузова (сопрано), Анастасія Тітович 
(фортепіано), Маркіян Свято (баритон), Сергій Вакуленко (ві-
олончель), Микола Шуляк (тенор), Євгеній Шотт (фортепіано) 
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та багато інших. Створені й перші художні колективи на хвилі 
зазначених громадських зусиль: камерний оркестр симфонічної 
капели «Ренесанс», вокально-хоровий ансамбль «Благовіст», 
камерно-інструментальні ансамблі: «Пастораль», «Mobile», 
«Акцент», «Річеркар», інструментальні дуети, тріо, квінтети та 
ін. [9]. Отже, громадський рух за створення умов розвитку мит-
ців, художніх колективів досяг певних результатів. Однак цього 
недостатньо. Для створення творчої школи, імені необхідна фі-
нансова підтримка меценатів і спонсорів, які могли б сприяти 
записам музичних кліпів, компакт-дисків, організації музич-
них турів з концертами не лише по Україні, а й за її межами. 
Слід створити сайти художніх колективів і виконавців, де б аку-
мулювалася вся інформація, яка була б доступна світові. 

Отже, менеджмент культурно-мистецького спрямування по-
требує різноманітних зусиль і, перш за все, державних, фінан-
сових напрацювань законодавчої бази та реконструювання всієї 
системи культури. І, ймовірно, саме в такому разі можливі роз-
будова повномасштабного громадянського суспільства та ство-
рення умов для втілення в життя європейських зразків соціаль-
ного буття кожному пересічному громадянинові України.

Зауважимо, що дослідники, зазвичай, при аналізі процесів 
художньої культури недооцінюють роль української діаспори, її 
внесок у вітчизняну духовну скарбницю.

Саме тому в цій статті передбачається розглянути питання 
формування української діаспори, її громадських організацій, 
внесок у культурне та релігійне життя країн проживання та 
України, її відносини з владою України.

Так, за даними сучасної статистики, 37.000.000 (3/4) укра-
їнців мешкають в Україні, а 17.000.000 (1/4) — за її межами. 
У країнах СНД («близьке зарубіжжя») проживає українців: 
у Росії — 4 400 000, у Білорусі — 295 000, у Молдові — 600 000, 
у Казахстані — 400 000, в Узбекистані — 155 000, у Киргиз-
стані — 110 000, у Грузії — 53 000, у Таджикистані, у Туркме-
нії — 35 000, у Вірменії — 3 500, у Литві — 45 000, у Латвії — 
92 000, в Естонії — 44 000.

У «далекому зарубіжжі» (в Європі) живуть: у Польщі — 
600 000, у Румунії — 300 000, у Словаччині — 150 000, у Че-
хії — 50 000, у Хорватії — 50 000, у Великобританії — 35 000, 
у Франції — 35 000, у Словенії — 25 000, у Німеччині — 22 000, 
в Австрії — 6 000, в Угорщині — 3 500, у Греції — 1 500, в Авс-
тралії — 35 000, у Новій Зеландії — 500. У країнах Азії й Аф-
рики — 35 000. У країнах Америки проживають: у США — 
1 200 000, у Канаді — 1 100 000, в Аргентині — 250 000, 
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у Бразилії — 18 000, у Парагваї — 12 000, в Уругваї — 10 000, 
у Мексиці — 5 000, у Венесуелі — 3 500. 

Розглянемо детальніше процеси формування української діа-
спори в «близькому зарубіжжі».

Як відомо, у кінці XVIII ст. московська влада розпочала при-
мусове переселення запорізьких козаків на Кубань, Північний 
Кавказ, Південний Урал, Далекий Схід, до Сибіру, Казахстану. 
До того ж на той час населення України активно переселялося 
в прикордонні з Росією Воронезьку і Бєлгородську області, бе-
ручи участь як у господарській, так і в культурній діяльності 
цих областей. Під час входження України до складу Російської 
імперії ані росіян, ані українців не турбувало, хто на чиїй тери-
торії проживає. 

Подібне безтурботне сприйняття таких процесів спостеріга-
лося і за радянської влади. Населення обох країн серйозно не 
сприймало національно-територіальне розмежування. Владно-
партійний апарат насаджував усвідомлення кожним себе грома-
дянином СРСР і лише потім згадували, якщо згадували, про свою 
національну належність. Підставою для такого інтернаціоналізму 
було те, що, по-перше, все населення країни, незалежно від націо-
нальної належності, стосовно держави було однаково безправним, 
по-друге, всі, хто не мав доступу до номенклатурної годівниці, не-
залежно від національності, були однаково злиденними.

Крім того, зауважимо, що велетенські індустріальні про-
екти, колективізація, освоєння цілини, сибірських родовищ 
нафти і газу протягом семи десятиліть змішували великі маси 
радянських етносів. Їх виривали з корінням із рідного ґрунту 
і «пересаджували» далеко-далеко від місць початкового історич-
ного розселення. І це теж було наслідком державної політики, 
яка всіма силами насаджувала «пролетарський інтернаціона-
лізм», масштабні та нескінченні війни, численні евакуації, ре-
пресії й інші велетенські «задуми» єдиної партійної радянської 
політико-адміністративної системи, робили все для змішування 
радянських етносів у соціально однорідну масу — «радянський 
народ». Остання, до речі, мала два полюси: з одного боку — ін-
тернаціональний клас правлячої номенклатури, з іншого — ін-
тернаціональну масу безправних людей.

І перші ж серйозні випробування останніх десятиліть довели 
безперспективність подібних соціальних проектів. Так, крах 
СРСР й етнічні війни в Азербайджані, Вірменії, Нагірному Ка-
рабасі, Придністров’ї, Ферганській долині, Таджикистані, Пів-
нічній Осетії, Чечні поховали такі ідеологеми, як «дружба на-
родів» та «радянський народ».
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Україну, на щастя, оминули жахи етнічних війн. А більша 
частина української еміграції проживала переважно в політично 
стабільних регіонах близького зарубіжжя, тому мало кого з них 
зачепили воєнні катаклізми.

Дещо інші особливості формування української діаспори 
в «далекому зарубіжжі».

Вона формувалася впродовж усього ХХ ст. За цей час відбу-
лося чотири «сплески» еміграції. Останні були пов’язані з:

убогістю Західної України, яку перетворили на аграрно-• 
сировинний придаток європейської капіталістичної циві-
лізації наприкінці ХІХ — початку ХХ століття;
жахами Першої світової війни, революції 1917 року і гро-• 
мадянської війни 1918-1920 рр.;
насильницькими переміщеннями народів (евакуації, де-• 
портації, вигнання в рабство) під час Другої світової ві-
йни;
виїзди людей після розпаду СРСР у 90-ті рр. ХХ ст. [7; 8]• 

Слід нагадати: ще не так давно в нашій країні до емігрантів 
ставилися з осторогою і підозрілістю, адже радянська пропа-
ганда називала їх «зрадниками Батьківщини». 

Найчисленнішою і найпотужнішою була третя хвиля емігра-
ції, викликана Другою світовою війною. Так, у 1945 р. у визво-
леній від гітлерівської окупації Європі перебувало 14 млн гро-
мадян СРСР. Серед них налічувалося 5 млн «остарбайтерів» — 
рабів, примусово вивезених на роботи в німецькому державному 
і приватному господарстві; військовослужбовців — в’язнів 
концтаборів; учасників руху Опору; колабораціоністів; замож-
них мешканців Західної України, які пережили радянський до-
воєнний терор і пішли на Захід разом із залишками німецької 
армії.

Як відомо, між союзниками по антигітлерівській коаліції 
була домовленість, що західні країни брали зобов’язання при-
мусово повертати до СРСР його громадян, які опинилися в зоні 
їх окупації. І як результат — після війни було репатрійовано 
11 млн осіб, зокрема українців — близько 300 000.

Однак союзники СРСР, дізнавшись про жахливу, антилюд-
ську суть ставлення до полонених, про концтабори, перейшли 
до тактики допомоги тим, хто бажав залишитися на Заході. 
Близько 2 500 000 колишніх громадян СРСР набули статусу «пе-
реміщених осіб». Для них створили спеціальні умови: надавали 
різноманітну допомогу, зокрема фінансування їх елементарних 
потреб. До того ж, з емігрантами проводили просвітницьку ро-
боту їх земляки з перших хвиль еміграції. Вони робили спроби 
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нейтралізації у свідомості земляків залишків радянської про-
паганди. З цією метою створювалися спеціальні навчальні за-
клади, культурні й інформаційні центри, друкували літературу 
і періодику.

Цікаво відзначити, що для допомоги емігрантам створили 
Міжнародну організацію біженців при ООН у 1945 р. Саме за її 
допомогою в 1945-1951 рр. третя хвиля українських емігрантів 
була розселена в різних країнах, переважно там, де прижилися 
попередні хвилі біженців, а саме: 80 000 — у США, 35 000 — 
у Великобританії, 35 000 — у Канаді , 30 000 — в Австралії, 
а також у Аргентині, Бразилії, Чилі, Уругваї, Франції…

Поступово українські емігранти формували різноманітні 
об’єднання для задоволення соціальних і культурних потреб. 
Такі громадські організації дозволяли зберегти мову, традиції, 
віру, на перших порах — етнічну чистоту. Можливо, саме тому 
переселенці прагнули триматися один одного та дотримували 
земляцького принципу розселення. Подібним чином виникали 
найпоширеніші суспільні організації — територіальні земляцькі 
громади.

Названі громади були не одиничними. Створювалися й інші 
форми громадських об’єднань. Так, у 1940 р. для участі в бо-
ротьбі проти німецького фашизму виник Конгрес українців Ка-
нади. Потім для пропаганди ідей політичної демократії та бур-
жуазних свобод у Торонто організовано Світовий конгрес віль-
них українців. Він об’єднував близько 140 організацій україн-
ської діаспори з усього світу.

Особливо численними й авторитетними стають Товариство 
об’єднаних українців Канади, Ліга американських українців, 
Ліга звільнення України (прихильники бандерівців), рух скау-
тів «Пласт».

Значна частина представників української еміграції досяг ла 
економічних та культурологічних успіхів, ставши повноправ-
ними членами громадянського товариства на новій для себе 
Батьківщині. Їх нащадки стали відомими політичними, культур-
ними діячами за кордоном. Так, у 1989 р. генерал-губернатором 
Канади став Роман Гнатишин.

Різнобарвне життя емігрантів основувалося на релігій-
ній системі. Так, формуються релігійні общини українських 
греко-католиків. Подібні общини мали свої заклади в Західній 
Європі, США, Канаді, Бразилії, Новій Зеландії, Австралії. По-
ступово вони конфесіонально консолідуються. За ініціативою 
президента США Джона Кеннеді лідер СРСР Микита Хрущов 
випустив із ГУЛАГу митрополита і релігійного вождя греко-
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католиків І. Сліпого, що також сприяло консолідації. І. Сліпий, 
маючи значний авторитет у католицькому світі, заснував у Римі 
Український Католичний університет ім. Св. Климента з філією 
у Вашингтоні та побудував собор Святої Софії. Завдяки його ви-
датній просвітницькій діяльності, ідеали християнства стали 
швидше поширюватися серед українських емігрантів. І, наре-
шті, йому вдалося греко-католицькі общини об’єднати в єдину 
конфесію. 

Подібні процеси відбувалися і в інших релігійних конфе-
сіях, зокрема об’єднання української автокефальної православ-
ної церкви. Її в еміграції очолив митрополит Іларіон (Іван Огі-
єнко) — філософ, культуролог, богослов, історик. На початку 
50-х рр. ХХ ст. він, будучи митрополитом Канади, фундує нові 
приходи, видає наукові праці з історії української культури, 
церкви, робить переклад українською мовою «Біблії». У цьому 
напрямі продовжував працювати і митрополит Мстислав (у миру 
Скрипник), якого оголосили в 1990 р. патріархом української 
автокефальної православної церкви.

У цілому ж близько 150 000 українських емігрантів пристали 
до різних протестантських церков.

Організаційні процеси економічного, політичного, морально-
етичного, патріотичного, релігійного та ін. спрямування набули 
втілення в культурно-художній науковій та інших галузях сус-
пільного життя. Так, українські вчені, втративши Батьківщину, 
мали в еміграції можливість працювати без примусу. Їм удалося 
на новій Батьківщині створити значну кількість талановитих 
досліджень рідною мовою, мовами братських слов’янських на-
родів, опублікувати праці з питань етнічної духовності. Саме за-
вдяки таким працям народ незалежної України набув доступ до 
вищих досягнень сучасної науки.

Своєрідним центром духовності українських емігрантів став 
Український Вільний Університет, який переїхав у 1945 р. 
з Праги в Мюнхен. Університет налічував близько 600 студен-
тів і 80 викладачів, серед яких відомі вчені: А. Жуковський, 
В. Кубієвич, І. Мірчук, О. Оглоблін, Н. Полонська-Василенко, 
Ю. Шевельов, Я. Рудницький.

Зробило свій внесок в емігрантську духовну скарбницю Нау-
кове товариство ім. Т. Шевченка, яке було відроджене в США, Ка-
наді, Австралії, Франції в 1947 р. Його члени досліджували проб-
леми культури, історії, філософії, математики, медицини тощо.

Додамо, що з 1950 р. виникають міжнародні структури 
Української Вільної Академії Наук. У цьому ж напрямі засно-
вано в 1968 р. при Гарвардському університеті за ініціативою 
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видатного історика Є. Прицака Український науковий інститут, 
а в 1976 р. — Канадський інститут українських студій. До того 
ж, учені української діаспори зробили великий внесок у дослі-
дження української історії і культури. Однак мешканцям ра-
дянської України до 90-х рр. їх праці були недоступними.

Різноманітна і плідна наукова й просвітницька робота емі-
грантської інтелігенції сприяла розвиткові зарубіжної україн-
ської науки. Одним із пріоритетних наукових напрямів — збе-
реження української мови, — що було непростим завданням 
у чужому романо-германському мовному середовищі. Однак 
з’ясувалося, що зберегти українську мову від розчинення за кор-
доном виявилося набагато простіше, ніж у радянській Україні. 
Владні структури, працівники культури з повагою поставилися 
до прагнення своїх нових співвітчизників зберегти свою мову. 
Усе це сприяло створенню відповідних умов для розвитку науки 
і культури української еміграції. Общини переселенців у місцях 
компактного проживання українців відкривали просвітницькі 
центри, світські й релігійні навчальні заклади. Високим рівнем 
педагогічної культури славилися греко-католицькі общини. 
Так, уже в 70-ті рр. у них налічувалося більше 50 загальноос-
вітніх шкіл, 6 ВНЗ, 2 коледжі, де навчалося більше 16 000 осіб. 
Мовою викладання в них була, зазвичай, англійська, але укра-
їнознавчі дисципліни — історія, культурологія, література ви-
кладалися українською мовою.

На цей час виникають серед української еміграції недільні та 
суботні школи, програми яких повністю складалися з україно-
знавчих предметів. Вони, до речі, були масовішими і доступні-
шими за змістом. У 80-ті рр. в США їх було більше 60. У них 
навчалося близько 5 000 осіб різного віку. Подібні процеси від-
бувалися і в українській освіті в Канаді. 

Загалом українська художня культура, наука, освіта розви-
валися в еміграції повноцінно. У США, наприклад, працювало 
більше 150 україномовних письменників. Після Другої світо-
вої війни вони організували літературне об’єднання «Слово», 
яке більше двадцяти років очолював відомий літературознавець 
Г. Костюк. Американський українець Василь Барка написав 
епічні романи з української історії, що стали відомими, а також 
успішно переклав на українську мову Данте та Шекспіра. Став 
відомим серед емігрантів філософ і письменник Юрій Клен, пе-
рекладач з Канади Марія Скрипник. Роботи останньої друкува-
лися навіть у СРСР. Віра Селянська-Вовк з Бразилії переклала 
і видала друком збірку сучасної української поезії португаль-
ською мовою «Антологію української літератури».
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Відомий композитор, хормейстер і диригент Олександр Ко-
шиц заснував зарубіжну українську хорову школу. Успішно 
функціонувала капела бандуристів на чолі з Григорієм Кіста-
тим, яка в 1949 р. переїхала з Німеччини в США.

Прославилися серед еміграції в 50-ті рр. театральні трупи Во-
лодимира Блаватського і Йосипа Гірняка. Стали відомими скуль-
птури Олександра Архипенка, роботи якого були затребувані ба-
гатьма музеями і приватними колекціями. У 1964 р. скульптор 
Л. Моложанін створив у Вашингтоні пам’ятник Т. Шевченкові.

Роки хрущівської відлиги і брежнєвського застою відзначи-
лися епізодичними контактами верхівки українського істебліш-
менту з українськими емігрантами. Нечисленні делегації діячів 
культури і мистецтва Радянської України під пильним наглядом 
спецорганів їздили в гості до Канади, Австралії, США, так би 
мовити, пропагувати «розквіт» української культури при соціа-
лізмі. Радянський уряд, як нагороду, надавав можливість озна-
йомлення з європейською цивілізацією артистам танцювального 
ансамблю Павла Вірського, співакам Белі Руденко, Дмитрові 
Гнатюку, Анатолію Солов’яненку, письменникам Степану Олій-
нику, Іванові Драчу і Дмитрові Павличку й іншим.

Четверта хвиля емігрантів, як відомо, хлинула на Захід після 
краху СРСР. Люди рятувалися від економічного хаосу, політич-
ної анархії, корупції і кримінальщини. Здавалося, що після па-
діння СРСР усе працездатне населення готове було «злиняти» за 
кордон. І хоча там на них очікувала найбрудніша і некваліфіко-
вана робота, злиденна за західними вимірами заробітна плата, 
люди з колишнього СРСР (з їх невисокими потребами і життє-
вими стандартами) не лише вижили, але ще й матеріально допо-
магали своїм родичам, які залишилися в СНД.

Слід зауважити, що до останньої хвилі еміграції Захід поста-
вився з небувалою обережністю. Європейські країни, Ізраїль та 
Америка стали обмежувати і ретельно фільтрувати переселен-
ські потоки, «мутні» води яких часто приховували кримінальні 
елементи, або просто ледарів, які шукали можливість скориста-
тися досягненнями західного світу. 

Упродовж усіх років свого існування радянська влада стави-
лася до еміграції негативно, з презирством і осудом. Щоправда, 
з часом владні структури змушені були дещо змінити своє став-
лення до неї. Так, як відомо, владні структури радянської Укра-
їни ставилися до емігрантів, як до зрадників Батьківщини. З ро-
ками незалежності України ставлення до колишніх земляків 
різко змінилося. При цьому політика ставлення до українських 
емігрантів була своєрідною. Одних кликали повернутися на 
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Батьківщину (з їх капіталами), інших запрошували до фінансу-
вання проектів вітчизняної культури та ін. 

І, як відповідь, з перших місяців існування незалежної 
Украї ни чимало емігрантів, піддавшись ілюзіям, зробили 
щед рі подарунки своїй Батьківщині, які, на жаль, потрапили 
не за призначенням і не тим, хто їх потребував. І подібні факти 
були враховані в емігрантських колах. Однак подібне аж ніяк 
не сприяло налагодженню плідних відносин України зі своєю 
еміграцією. Однак споживацьке, бюрократично-радянське 
ставлення до української еміграції мало продовження і за ча-
сів падіння СРСР, і установлення незалежності України. Так, 
у 1990 р. в Києві відбувся 1-й Конгрес Міжнародної асоціації 
україністів, присвячений проблемам відродження та розвитку 
науки і культури України. Під такими ж застарілими ідеологе-
мами відбулися в січні 1992 р. Конгрес українців незалежних 
держав, а в 1994 р. в Києві — фестиваль «Українці всього світу, 
об’єднуйтеся!» Його організаторам так і не вдалося уникнути 
звичних штампів і стереотипів комуністичної пропаганди. 

Подібні форуми проводились за ініціативою української бю-
рократії і були організовані в дусі радянських пропагандист-
ських шоу. Це були помпезні й пусті змістовно фестивалі на 
кош ти платників податків. Під їх «шумок» значні суми з бю-
джетів осіли в кишенях режисерів та організаторів.

Слід зауважити, що в 1996 р. Кабінет Міністрів України за-
твердив Державну програму з розширення зв’язків держави 
з діаспорою. Однак діаспора вже по заслугах оцінила «злодійку-
вату» державну адміністрацію, тому Програма не стала формою 
легалізації зарубіжного чиновного туризму на державні кошти. 

До того ж, на той час у деяких західних країнах ставлення до 
еміграції дещо змінилося. Так, у Румунії і Польщі влада прова-
дила відверту політику асиміляції етнічних українців, позбав-
ляючи їх будь-якої культурної автономії. І тільки в Словенії 
українці мали можливість зберігати свою культурну ідентич-
ність. Вони могли друкувати літературу українською мовою та 
мати етнічні культурно-освітні центри.

Таким чином, культура незалежної України, зокрема ху-
дожня, пройшла певний і складний шлях — від радянської 
культури, яка перебувала на повному державному фінансуванні 
під постійним і всеосяжним партійно-державним контролем та 
агресивною цензурою, до налагодження функціонування укра-
їнської культури в нових умовах державної незалежності, коли 
спочатку майже призупинилося державне фінансування, коли 
був відсутній усеохоплюючий контроль, коли настала пора ви-
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живання закладів культури, коли вони масово закривалися і ви-
никали нові, приватні. В останні роки українська культура, її 
заклади вчилися не тільки виживати, а й нормально існувати, 
працюючи в ринкових умовах. І в цей час для розвитку куль-
тури незалежної України важливу роль відігравали процеси 
формування державної культурної політики, особливо в галузі 
освіти, підготовки кадрів інтелігенції культурологічного спря-
мування, здатних працювати в певних умовах. 

Водночас слід зауважити, що для формування української 
культури важливу й ексклюзивну роль відігравала українська 
еміграція, яка доклала значних не стільки фінансових, скільки 
творчих й організаційних зусиль для підтримки процесів фор-
мування української культури в цілому та культури історичної 
Батьківщини зокрема.
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УДК 008:161.201.3 О. В. КРАВЧЕНКО 

ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНІ ПРОБЛЕМИ 
КОНЦЕПТУАЛІЗАЦІЇ КУЛЬТУРНОЇ ІДЕНТИЧНОСТІ

 Аналізується стан наукової розробки проблеми ідентичнос-
ті. Розглядаються основні підходи до усвідомлення культурних 
аспектів ідентифікації. Сформульовано вихідні теоретичні поло-
ження для конструювання поняття «культурна ідентичність».

Ключові слова: ідентичність, ідентифікація, культурна іден-
тичність.

Анализируется состояние научной разработки проблемы иден-
тичности. Рассматриваются основные теоретические подходы 
к осмыслению культурных аспектов идентификации. Сформу-
лированы исходные положения для конструирования понятия 
«культурная идентичность».

Ключевые слова: идентичность, идентификация, культурная 
идентичность.

The state of scientific development of problem of identity is analysed. 
The basic theoretical going is examined near the comprehension of 
cultural aspects of authentication. Initial positions are formulated for 
constructing of concept «Cultural identity».

Key words: identity, authentication, cultural identity.
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Однією з особливостей сучасного гуманітарного знання є ка-
тегоріальна дивергенція, пов’язана з недостатньою розробле-
ністю понятійного апарату для адекватного визначення в межах 
конкретних наукових дисциплін розмаїття сучасних соціокуль-
турних проблем. Ця ситуація проявляється, зокрема, у функці-
онуванні в гуманітарному дискурсі термінів, які не мають чітко 
окресленого змісту і часто застосовуються або за певною мето-
дологічною модою, або за відсутністю інших конкретніших по-
нять. До таких належить і категорія «ідентичність». «Вражаюче 
посилення інтересу до «обговорення ідентичності», — як писав 
З. Бауман, — може сказати більше про нинішній стан людського 
суспільства, ніж відомі концептуальні й аналітичні результати 
його осмислення» [2, с. 176–177]. 

Мета статті — визначення тієї теоретичної бази, яка б дозво-
лила окреслити змістовний діапазон поняття «культурна іден-
тичність» 

Зважаючи на історію наукового осмислення ідентичності, 
цілком очікуваним є те, що найбільша кількість її тлумачень на-
ведена в психології, (Д. Левінсон, Г. Ліхтенштейн, Дж. Марсіа, 
Г. Шиха), соціології (П. Бергер, Е. Гоффман, Т. Лукман, К. Плам-
мер, Ф. Полетта, М. Ріан, Т. Селлін), антропології (Ф. Бегбі, К. 
Гірц, В. Каволіс, М. Мід). З часом проблематика ідентичності 
розвивалася в середовищі істориків і філософів. Найактуальніші 
філософські концепції ідентичності сформульовані Ю. Габерма-
сом, П. Рікером, Б. Вандельфельсом, М. Мерло-Понті.

Загальні тенденції в дослідженні змісту ідентичності під-
тверджуються і теоретичними розвідками вітчизняних науков-
ців, серед яких переважають соціологи та філософи. Зокрема, 
різноманітні соціальні аспекти цієї проблеми висвітлювали 
С. Макєєва, С. Оксамитна, Є. Швачко, Н. Костенко, А. Ручка, 
Н. Черниш, А. Мусієздов, Н. Філіппова, В. Середа й інші. Серед 
російських дослідників, чия інтерпретація ідентичності відпо-
відає сучасним тенденціям її усвідомлення, можна відзначити 
В. Ядова, В. Малахова, Л. Гудкова. 

Звернення до поняття «культурна ідентичність» понині є по-
одинокими і зазвичай пов’язаними з уже існуючими науковими 
традиціями. Так, у сучасній українській філософській літературі 
переважають праці, присвячені дослідженню питань національ-
ної ідентичності (В. Горлова, О. Моргун, М. Скринник М. Сте-
пико, Н. Пелагеша). Серед категорій, які активно розробляють 
вітчизняні дослідники в контексті проблем культури — «іс-
торична ідентичність» (В. Середа), «регіональна ідентичність» 
(Л. Нагорна), «державна ідентичність» (О. Антонюк). 
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Спроби розкрити особливості власне культурної ідентичності 
є поки що нечисленними і, до того ж, здійснюються переважно 
у філософському контексті (Н. Мадей, С. Пролеєв, С.Бойчук) або 
з позицій соціології (Н. Костенко) з відповідними методологіч-
ними наголосами. Певною мірою ця ситуація відповідає стану 
пострадянських гуманітарних наук, що характеризується своє-
рідною теоретичною «багатовекторністю» та намаганням пере-
лаштувати наявний дослідницький інструментарій відповідно 
до ідей, що визначають перспективи окремих галузей науки. 

Пошук місця вітчизняної гуманітарної традиції серед сучас-
них наукових практик, з одного боку, спричиняє методологіч-
ний імпорт (зокрема й відповідної термінології), а з іншого, — 
в умовах неповної адаптації запозичених категорій і правил їх 
операціоналізації, провокує рефлекси фундаменталізації «пози-
тивного» знання та звичних схем його опрацювання. Утім, праг-
нення пострадянських науковців до створення завершених тео-
ретичних конструкцій не є оригінальним. Зазвичай — це лише 
паліатив глобалізаційних ідей, які склалися в останнє двад-
цятиліття у світі. Конкуренція наукових ідеологій, очевидно, 
може бути результативною на рівні досліджень конкретних фе-
номенів, що своєю складністю формують міждисциплінарність 
як дослідницький принцип. Одним з них є культура. Але як са-
мостійний об’єкт дослідження вона може бути розглянута і як 
система артефактів, що втілюють певні стандарти соціального 
порядку, — так, як це представлено в радянській науці; або ж 
як фундаментальна характеристика людини в будь-яких її про-
явах, що передбачає формування своєрідну культурологічну па-
радигму — так, як це відбувається в сучасній культурології [4].

Погляд на суспільні процеси крізь культуру передбачає не 
лише зміну певної концептуальної позиції у формуванні проб-
леми, а самої його логіки та інструментарію дослідження. Ре-
структуруванню підлягає цілий комплекс категорій, за допо-
могою яких моделюються змісти сучасних процесів, та самі 
практики їх використання, на яких будується відповідна сис-
тема знань. Так, дедалі складніше основною таксономічною 
одиницею соціології вважати поняття «суспільство». На думку 
більшості дослідників, найхарактернішою ознакою сучасного 
суспільства є стан невизначеності, пов’язаний з надзвичайним 
ускладненням динаміки соціальних процесів і їх трансцендент-
ністю, що акумулюється в категорії «глобалізація». 

Глобалізація різко загострила проблему ідентичності саме 
в контексті культури, яка нині перетворилася на одне з тих по-
нять, що передбачає не лише ті явища, які сприймаються сві-
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домо, а й наявність ірраціонального, «колективного несвідо-
мого», яке так само впливає на формування певного соціального 
порядку. Звернення до концепту «культура» як до системоутво-
рюючого елементу визначається поняттям «культурний пово-
рот», що характеризує провідну тенденцію в соціогуманітарних 
науках останніх десятиліть. Серед ідей, які за цей час увійшли 
до наукового обігу і стали смисловими адаптерами культури 
в соціально-політичних дослідженнях, є мультикультуралізм, 
який відображає водночас ідею поліваріантності історичних 
змін у світі та принцип толерантності щодо культурних відмін-
ностей у практиці взаємодії держави й суспільства. Водночас 
намагання відійти від універсальних концептуалізацій до по-
рівняльних характеристик реальних соціальних об’єктів спри-
чинив актуалізацію питань ідеології, дискурсу, ідентичності. 
Кожне з цих понять є надзвичайно складним у визначенні, що 
пов’язано з їх внутрішньою неоднозначністю та розмаїттям си-
туацій, які вони характеризують. Але найбільшу складність 
являють притаманна їм мінливість та динамічність, які не до-
зволяють чітко окреслити дослідницьку парадигму, точніше, 
виділити якісь конкретні форми або ситуації, котрі можна було 
б вважати показовими. Отже, дослідницька методологія при-
родно мігрує до міждисциплінарності, одним з яскравих утілень 
якої є культурологія.

Власне культурологічний погляд на ідентичність та іденти-
фікацію поки що не набув адекватного втілення, що є цілком 
зрозумілим з огляду на становище самої культурології. Остання 
в сучасній науці сприймається лише як пострадянський проект, 
який не має відповідності ані в радянській науці, ані в сучасній 
зарубіжній. Дискусія між прихильниками та противниками 
сприйняття культурології як самостійної науки триває. Щоб 
уявити різні виміри й аспекти цієї суперечки, слід було б узяти 
до уваги, що в ній беруть участь з однієї та іншої сторін як спад-
коємці «радянського суспільствознавства», так і «модерністи», 
які тяжіють до сучасних методологічних моделей. Культура все 
більше привертає увагу дослідників, котрі не уявляють власне 
культурологію, а продовжують або розвивають ті напрями, які 
відповідають національній гуманітарній традиції та міжнарод-
ній стратегії соціальних наук. Це накладається на невиріше-
ність проблеми політичної й ідеологічної ангажованості соціо-
гуманітарних наук у пострадянському суспільстві загалом, а та-
кож обопільної схильності науковців і влади до використання 
культури та культурології для вирішення стратегічних політич-
них потреб у кожній з незалежних держав колишнього СРСР. 
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Звідси й методологічна мобілізація навколо понять «культура» 
й «ідентичність». Їх надзвичайно широкий змістовний діапазон 
моделює багатовимірність кожної реальної ситуації і уможлив-
лює варіативне конструювання ситуацій визначеності, потріб-
них для усвідомлення поточних процесів. Водночас необхідно 
звернути увагу на те, що методологія сучасних соціогуманітар-
них наук не передбачає жорсткої фіксованості за дисциплінар-
ною ознакою. 

Складність проблем, які порушують сучасні дослідники, до-
зволяє гнучко оперувати будь-якими методами заради ефекту 
усвідомлення через формалізацію змісту. Труднощі з визначен-
ням поняття культурна ідентичність пов’язані також з тим, що 
в різних гуманітарних і соціальних науках (наприклад, у со-
ціології, психології, антропології, історії, політології) поняття 
культура й ідентичність мають різні дефініції. Зважаючи на сту-
пінь заглибленості цих категорій у сучасних наукових візіях, 
доводиться констатувати, що «ідентичність», усе ж, є менш 
усталеною категорією і тому залежнішою від контексту. Більше 
того, звернення до неї серед представників соціальних наук є 
значно активнішим, ніж серед тих, хто презентує культуроло-
гію. Зміст словосполучень з використанням категорії «ідентич-
ність» часто передбачає різний культурний підтекст. У зв’язку 
з тим, що систематизація ідентичності ще триває, можна спро-
бувати визначити ті точки її змістовного перетину з культурою, 
які надають можливість сконструювати дефініцію «культурна 
ідентичність».

Як відомо, початок розробки цього поняття пов’язаний з фор-
муванням теорії психоаналізу, а відтак змістовним контекс-
том теоретичної розробки означеного концепту була проблема 
психічного здоров’я. Тому таке значення надавалося проблемі 
норми, патології, проміжним ситуаціям свідомого-несвідомого. 
Вважається, що першим, кому вдалося обґрунтувати можли-
вість наукового застосування поняття ідентичність, був відо-
мий американський соціальний психолог — Е. Еріксон. Продо-
вжуючи теоретичні розробки свого попередника — З. Фрейда, 
Е. Еріксон пов’язує ідентичність з поняттям Ego (Я), як певного 
психічного стану, що характеризується внутрішньою рівністю 
індивіда самому собі. На відміну від класичного психоаналізу, 
у якому фактично стосунки між особистістю та суспільством 
моделюються як антагоністичні, дослідник приділяє увагу со-
ціальним і культурним чинникам у витворенні ідентичності. 
У працях Е. Еріксона зазначено ще одне поняття, яке в по-
дальшому стало чи не найголовнішою характеристикою іден-
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тичності — «криза ідентичності» [7]. Сам дослідник пов’язував 
«кризу ідентичності» в першу чергу зі стадіями розвитку чи 
життєвими циклами людини, а вже потім — з кризами суспіль-
ного розвитку. Але саме мінливість, непевність, динамічність 
колективних ідентичностей дедалі більше привертають увагу 
дослідників у подальшому. 

Ідея соціального детермінізму підтримана в працях антропо-
логів, починаючи з Ф. Боаса, Б. Малиновського, Р. Бенедикт, 
М. Мід та ін. Дослідження особистості в контексті конкретного 
соціокультурного середовища дозволили подолати раціоналізо-
ваний ідеал людини, вибудуваний за часів Просвітництва з його 
зверненнями до універсальних законів розвитку людства. Іден-
тичність не є вродженою характеристикою людини, а похідною 
від соціального середовища, у якому вона формується. Ідентифі-
кація є способом самотипізації відповідно до панівної в конкрет-
ній групі типізації, що виявляються прояв, у першу чергу, в сте-
реотипах поведінки та способах мислення. Отже, група й інди-
від взаємно підтримують один одного в процесі ідентифікації, де 
«Я» є результатом співвіднесення себе з групою. Антропологічні 
дослідження привернули увагу до феномену групової (колектив-
ної) ідентичності, яка дозволяє відрізняти представників однієї 
спільноти від іншої. Методики досліджень колективної ідентич-
ності представниками «класичної» антропології набули продов-
ження в подальшому вивченні субкультурних утворень урбані-
зованих середовищ. Принаймні, з’ясування багатовимірності 
стереотипів як ідеальних відповідників і практичного втілення 
норми надало можливість розкрити складний характер колек-
тивної ідентичності та звернути увагу на проблему функціону-
вання традиції. На її фоні стає можливим окреслити теоретичну 
перспективу девіації як необхідності в забезпеченні культурно 
повноцінної практики. Важливо, що ідентичність як певний 
стан пов’язується з ідентифікацією — процесом пристосування 
людини до певного соціального середовища. 

Ідентифікація стала основним предметом уваги в психологіч-
них концепціях ідентичності. Ці аспекти виявлені в американ-
ському прагматизмі та, зокрема, в соціологічних теоріях пред-
ставників символічного інтеракціонізму, наприклад, у концепту-
альних побудовах Дж. Мід та Ч. Кулі. Вони зосередилися у своєму 
аналізові на взаємодії індивіда з його найближчим соціальним 
оточенням. Так, Д. Мід пише: «Індивід усвідомлює власну іден-
тичність лише в тому разі, коли дивиться на себе очима іншого» 
[1, c. 26]. Представники цієї наукової школи намагалися роз-
крити процес формування ідентичності як інтерналізацію ролей 
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через інтеракцію, тобто співвіднесення власних уявлень з точкою 
зору «значущих інших». «Інший» — «це соціальні норми і цін-
ності суспільства, які є значущими в певних ситуаціях. Можна 
сказати, що суспільство є всеосяжним узагальненим іншим»[1, 
c. 35]. Тобто ідентифікація відбувається в процесі комунікації. 
«Для виникнення ідентичності необхідно, щоб особистість реа-
гувала на саму себе. Ця соціальна поведінка створює умови для 
поведінки, в якій виявляється ідентичність. За винятком вер-
бальної поведінки, мені невідома, — пише Д. Мід, — інша форма 
поведінки, в якій окрема особа була б сама для себе об’єктом і, 
наскільки я можу судити, окрема людина доти не є ідентичністю 
в рефлективному сенсі цього терміна, поки вона не стане для себе 
об’єктом. Ця обставина надає соціальній комунікації вирішаль-
ного значення, оскільки вона є поведінкою, за якої окрема особа 
реагує на саму себе» [1, c. 28]. Особистість розглядається при 
цьому у двох вимірах — як особа (дорефлексивне, типове, те, що 
засвідчують інші) й індивідуальність (рефлексивне, унікальне, 
самосвідоме). Перше — побудоване на життєвих імпульсах та 
емоціях, — тобто всього, що дане від народження; друге — є вті-
ленням ціннісних настанов, знань — усього того, що є резуль-
татом взаємодії з іншими людьми. Зміна емотивного під тиском 
рефлексивного має спричинити ефект ідентичності, але для цього 
необхідно, щоб індивід був водночас і об’єктом, і суб’єктом. Роз-
різняючи усвідомлювану та неусвідомлювану ідентичність, до-
слідник звертається до ідеї наслідування та подолання індивідом 
сталих соціальних норм. Отже, ідентифікацію розглядають як 
діалектичний процес, коли відбувається солідаризація при ви-
конанні своїх ролей для реалізації заданих відносин. Наголос на 
динаміці зазначеної структурної бінарності ідентичності з її уні-
кальними та загальноприйнятими аспектами попри критику за 
певну схематизацію емоційно-ірраціональних моментів процесу 
ідентифікації робить цей підхід цілком прийнятним у культуро-
логічному дослідженні.

Соціальна ситуація як контекст формування ідентичності, її 
трансформації або стабілізації в процесі інтеракції стали пред-
метом уваги представників іншого напряму — так званого «про-
цесуального інтеракціонізму». На думку одного з його представ-
ників — Р. Дженкінса, — основні недоліки сучасних досліджень 
ідентичності можна звести до таких: по-перше, ідентичність 
розглядається як дана, поза процесом її утворення; по-друге, ви-
вчення ідентичності можна розглядати як самодетермінацію, са-
мокатегоризацію, тобто без аналізу ролі інших людей у процесі 
її утворення чи трансформування. Автор також вважає, що інди-
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відуальну та колективну ідентичності можна розглядати як дві 
сторони одного і того ж процесу, що фіксується ним у поняттях 
«номінальна ідентичність» та «віртуальна ідентичність». Перше 
вказує на назву, ім’я, а друге — на реальне втілення ідентич-
ності. На думку автора, перше з них відбиває зовнішній вимір 
ідентичності, друге — внутрішній, а їхнє співвідношення — ту 
діалектику зовнішнього і внутрішнього.

Ще одну надзвичайно популярну нині позицію щодо іден-
тичності зазначили П. Бергер та Т. Лукман, розглядаючи її як 
результат співвідношення індивідом себе з певною соціальною 
групою. Аналізуючи соціальні аспекти функціонування знання, 
вони дійшли висновку про реальність як результат соціального 
конструювання. Тобто реальність є залежною від інтерпретації 
її людиною, думка якої, у свою чергу, зумовлена специфікою 
конкретного суспільного середовища. «Ідентичність, безумовно, 
є ключовим елементом суб’єктивної реальності. Подібно до 
будь-якої суб’єктивної реальності вона перебуває в діалектич-
ному взаємозв’язкові із суспільством. Ідентичність формується 
соціальним процесом. Одного разу викристалізувавшись, вона 
підтримується, видозмінюється і навіть переформується соці-
альними відносинами» [3, с. 279]. Визначаючи ідентичність як 
результат діалектичного взаємозв’язку людини і суспільства, 
вони розрізняють первинну та вторинну соціалізацію. Перша 
з дитинства безальтернативно конструюється для людини ін-
шими людьми, друга є наслідком зіткнення з альтернативами 
сталого конструкта. При цьому, нашаровуючись, різні за по-
ходженням соціальні реальності не створюють єдиної, цілісної 
системи. Фрагментарна модель реальності створює передумови 
для ситуативності ідентичності, її постійної рухливості та не-
усталеності, в процесі виявлення якої окремі її складові варію-
ються, створюючи баланс, а не жорстку структуру.

Адекватним сучасним тенденціям аналізу культури та куль-
турних процесів є підхід до ідентичності, який розвивається 
в межах сучасних теорій дискурс-аналізу. Представниками од-
ного з таких напрямів є Е. Лакло та Ш. Муфф. Відповідно до їх 
теорії й індивідуальна, і колективна ідентичності зорганізовані 
згідно з тими ж принципами, котрі визначають і дискурсивні 
процеси. На думку авторів, суб’єкт не є автономним, а визнача-
ється дискурсами. Представники дискурс-аналізу не вважають, 
що ідентичність є інтегративною чи стійкою, для них суб’єкт за-
вжди фрагментований, оскільки його позиція не визначається 
тільки одним способом і тільки одним дискурсом, натомість 
різні дискурси приписують йому багато різних позицій. Згідно 
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з їх теорією, людина набуває ідентичності через позиціювання 
в дискурсах, що становлять організовану сукупність знаків (лан-
цюги еквівалентності), з центром у вузловій точці. М. Йоргенсен 
і Л. Філліпс у своїй книжці «Дискурс-аналіз» таким чином під-
сумовують розуміння особи і її ідентичності в теорії дискурсу, 
представленого Е. Лакло і Ш. Муфф:

– суб’єкт є, по-суті, розщепленим, він ніколи не стане «самим 
собою» повністю;

– він набуває свою ідентичність безпосередньо через репре-
зентацію в дискурсі;

– відповідно, ідентичність — це ідентифікація людини із 
суб’єктивною позицією в структурі дискурсу;

– ідентичність конституюється дискурсивно, через форму-
вання ланцюгів еквівалентності, в яких знаки відсортовані 
і зв’язані в послідовності на противагу іншим ланцюгам. Ці лан-
цюги визначають те, чим суб’єкт є, і те, чим він не є;

– ідентичність завжди відносна: суб’єкт є чимось, тому що 
він протиставлений чомусь,чим не є;

– ідентичність, як і дискурси, мінлива;
– суб’єкт фрагментований або децентрований, має різні іден-

тичності, відповідно до тих дискурсів, частину з яких він формує;
– суб’єкт — наддетермінований, у принципі, у деяких ситу-

аціях він завжди має можливість ідентифікувати себе різними 
способами. Тому ця ідентичність є умовною, тобто можливою, 
але необов’язковою [5 , с. 84-85].

Пояснюючи особливості формування групових ідентичностей, 
Е. Лакло і Ш. Муфф вважають, що люди об’єднуються в групи 
таким чином, що деякі можливості ідентифікації стають пріо-
ритетними й визначаються як прийнятні і доцільні, в той час як 
інші ігноруються. 

Таким чином, розгляд ідентичності в соціальних науках на-
дає можливість сформулювати декілька загальних тез стосовно 
сучасного бачення особливостей ідентичності. Ідентичність не 
є вродженою або спадковою, а відтак може сприйматися як 
культурний феномен. Індивідуальна ідентичність нерозривно 
пов’язана з колективною, яка є більшою реальністю. Вона пе-
редбачає той рівень складності суспільного устрою, який надає 
можливість індивідуального вибору серед декількох варіантів 
репрезентації соціального порядку. Наявність альтернатив спри-
чиняє своєрідну ситуативну «кризу» — стан невизначеності, 
який долається конкретною дією, що створює основу для само-
оцінки та самоопису. Однак процес ідентифікації не може бути 
зафіксований раз і назавжди якимось одним способом, що пе-
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редбачає необхідність підтвердження його результатів. Суб’єкт 
ідентифікації водночас може реалізувати декілька різнопла-
нових варіантів ідентичності. Можна погодитись з висновком 
Н. Костенко про те, що «виробництво ідентичності здійснюється 
на перехресті психічного та дисциплінарного в межах історично 
зумовлених дискурсивних формації» [6, c. 75].

Важливим, на наш погляд, є те, що наявність культури в моде-
лях ідентичності є настільки органічною, що її не часто фіксують 
як окремий тип ідентичності. Культурний контекст колективної 
ідентифікації може розглядатися так само природно, як і її істо-
ричний вимір. На нашу думку, побудови якихось універсальних 
типологізацій і систематизацій ідентичності є неефективними 
через специфічність самого явища, яке є центральним у цих кон-
струкціях. Очевидно, що і культурну ідентичність так само, як 
і історичну ідентичність, яким іноді надається окремий статус, 
слід розглядати в контексті реалізації процесу ідентифікації як 
його різні проекції, а не окремі види. Історичні та культурні 
складові особистісних чи групових ідентичностей можливо пояс-
нити значимістю історії для конституювання та функціонування 
будь-якої соціальної групи чи спільноти, так само як і культури 
для їх леґітимізації та означення символічних кордонів. 

Перспективи вивчення культурної ідентичності пов’язані зі 
встановленням її відповідності існуючим критеріям визначення 
подібних феноменів.
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УДК 130.2 «654»  А. Т. ЩЕДРІН 

РЕЛІГІЙНО-МІСТИЧНА КРЕАТИВНІСТЬ І НЕОМІФИ 
В КУЛЬТУРІ ПОСТМОДЕРНУ

Розглянуто фактори релігійно-містичної креативності в куль-
турі Модерну і постмодерну, «Роза Світу» Д. Андрєєва, езотерич-
на система К. Кастанеди, концепції енергоінформаційного обміну 
як її феномени.

Ключові слова: релігія, містика, постмодерн.

Рассмотрены факторы религиозно-мистической креативно-
сти в культуре Модерна и постмодерна, «Роза Мира» Д. Андреева, 
эзотерическая система К. Кастанеды, концепции энергоинформа-
ционного обмена как её феномены.

Ключевые слова: религия, мистика, постмодерн.

In clause is considered the factors religious-mystical creativity 
in culture the is modern and contemporary, «Rose of the World» 
of D. Andreev , esoteric system of C. Саstаnеdа, concept of a energy-
information exchange as its phenomena

Key words: religion, mistics, postmodern.

Проблема релігійно-містичної креативності в постмодерно-
вій культурі становить неабиякий інтерес. Традиційно її «спа-
лахи» пов’язують зі Стародавнім світом або Середніми віками. 
У подальшому за умовчанням увага спрямовується на інші про-
цеси, зокрема на секуляризацію культури, послідовне «розчак-
лування» світу, які від часів Відродження невпинно розгорта-
ються в європейському соціокультурному просторі. Важливим 
чинником цих процесів є «онаучування», «сайєнтифікація» 
культури — не тільки «високої», але й народної, традиційної. 
В цих умовах сфера релігійної креативності «відсувається» 
у своєрідний соціокультурний андеґраунд, починає тлумачи-
тися як суто периферійне явище, а прояви релігійно-містичної 
креативності — як певне відхилення від загальноцивілізаційної 
(європейської) норми. 

Поряд з процесами сайєнтифікації і секуляризації куль-
тури, з одного боку, і релігійно-містичної креативності — з ін-
шого, триває процес актуального міфотворення, засади якого 
перебувають у межах Архаїки, і не вщухає в добу цивілізації. 
Кожному наступному етапу його розгортання притаманні спе-
цифічні феноменологія актуального міфу, траєкторії еволюції 
в соціокультурному просторі, типи взаємодії з іншими формами 
культури. Не є винятком і сьогодення, де функціонує широкий 
спектр натуралістичних, соціотехнічних, соціокультурних мі-
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фів, або неоміфів постмодернової доби, що суттєво впливають на 
релігійно-містичну креативність. 

Джерела та публікації по темі дослідження. У вирішенні 
проблеми релігійно-містичної креативності необхідно зважати 
на певні набутки академічного релігієзнавства. Зокрема сфор-
мульовані напрями вирішення проблеми «наука і релігія», яку 
аналізували як зарубіжні (Б. Рассел, К. Г. Юнг, М. Полані, 
П. Козловскі), так і вітчизняні філософи, психологи і релігі-
єзнавці (С. Б. Кримський, А. М. Колодний, Л. О. Филипович, 
Д. М. Угринович та ін.). Ці праці відіграють методологічну роль 
щодо проблеми впливу неоміфів на релігійно-містичну креа-
тивність постмодернової доби. Феноменами такої креативності 
є «Роза Світу» Д. Андрєєва, езотеричне вчення К. Кастанеди, 
культи Анастасії, Джедай, езотерична система Є. Березікова, 
неотеосфія Р. Мулдашева, містифікована валеологія П. К. Іва-
нова, строкаті концепції натуропатії, енергоінформаційного об-
міну тощо, кількість яких невпинно зростає.

Метою дослідження є культурологічно-релігієзнавче дослі-
дження впливу неоміфів як «ідеальних посередників» між на-
укою, науковою картиною світу (НКС) та новими релігійними 
течіями (НРТ), новими релігійними рухами (НРР), притаман-
ними їм релігійними картинами світу (РКС). Іншим напрямом 
цієї роботи є змістовний аналіз тих містико-релігійних картин 
світу (МРКС), що створюються творцями НРТ, НРР. 

Важливим чинником пожвавлення релігійно-містичної кре-
ативності сьогодення була суперечність між вірою і знанням, 
вона помітно загострилася в умовах докорінної соціокультурної 
трансформації глобальної цивілізації. Ця фундаментальна су-
перечність, яка «забарвлює» всю історію ново- та новітньоєвро-
пейської культури, «стала вже такою значною, — констатував 
у свій час К.Г.Юнг, — що необхідно говорити про несумірність 
цих двох видів типів пізнання і картин світу, які ними створю-
ються» [21, с. 40]. Дисонанс у європейській культурі між такими 
її істотними чинниками, які в теоретичній формі у XVIII ст. 
були усвідомлені І. Кантом, долається введенням третього ког-
нітивного елементу, що «примирює» дисонуючі елементи і віді-
грає чималу роль у пожвавленні релігійної креативності; в його 
структурі помітне місце належить натуралістичним, соціотех-
нічним, соціокультурним неоміфам [20].

Когнітивними елементами в різні часи були також і все 
складніші теологічні побудови традиційно-доктринальних ре-
лігій (ТДР), зорієнтовані на науку (зокрема, тейярдизм), які 
дедалі більше в навколорелігійній свідомості доповнювалися 
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позавіросповідними ірраціоналізованими міфами, позадоктри-
нальною містикою, марновірствами, запозиченими з попередніх 
стадій розвитку культури. Поглиблення кризи технічної цивілі-
зації потребувало «сильнодіючих» засобів подолання дисонансу 
між знанням і вірою, між належним та існуючим — це зумов-
лювало невпинне поширення наукоподібної містики, неорелі-
гій, натуралістичних, соціотехнічних, соціокультурних міфів, 
їх експансію в напрямі до сенсоутворюючого «ядра» культури 
[19; 20]. Так, зокрема тотальний інтерес до інопланетян, що ві-
дображається в численних містичних концепціях АЯНС–НЛО, 
викликаний не просто людською зацікавленістю; в ньому при-
родно виявляється сподівання на те, що старші «брати по ро-
зуму» допоможуть нам подолати суто земні проблеми, що в Уні-
версумі є Вищі сили, які зможуть вирішити наші проблеми за 
нас, уберегти людство від майбутніх потрясінь.

Строкаті сайєнтологічні вірування, неоміфи різної світогляд-
ної природи, що прискорено поширюються в постмодерновому 
соціокультурному просторі (і при цьому легко уникають раці-
оналістичної критики), переконливо демонструють здатність 
задовольняти потреби, які в «нормальних» умовах задовольня-
ють традиційно-доктринальні релігії, — зокрема йдеться про 
«психотерапевтичну» функцію останніх [15, с.21]. Людина, що 
дійшла навіть до такого уявного вирішення дисонансу, відчува-
тиме психологічне полегшення. Тому дедалі більша кількість 
людей, що відчули навіть тимчасове поліпшення свого психо-
логічного стану, свідомо чи безсвідомо прагнутимуть ознайоми-
тися з інформацією, яка збільшує консонанс. У цьому виявля-
ється спорідненість психологічної дії ТДР і НРТ, НРР. «Такою 
мірою, якою релігія стосується почуттів людини, — зазначав 
Б. Рассел, — ані переконання людини, ані наука на неї не впли-
вають» [13, с. 137]. Тому як у вірних ТДР, так і в прибічників 
НРР ми спостерігаємо прагнення уникнути інформації, здатної 
посилювати дисонанс. А це сприяє підвищенню життєздатності 
НРТ, НРР, є запорукою їх подальшої експансії в збуреній свідо-
мості «постперебудовного» суспільства.

На доктринальні засади НРТ, НРР впливають інші процеси, 
що розгортаються в постмодерновій культурі, — зокрема експан-
сія гіпотетичності, віртуалізація пізнання, що підвищили роль 
взаємин мистецтва і науки, художнього і наукового осягнення 
світу. Водночас сама наука, підкреслює П. Козловські, «поді-
ляється на референтну і фіктивну, або моделюючу. Поширення 
симуляції в науці і техніці свідчить про зростаючу роль вигада-
ного й уявного в науковому дослідженні» [10, с.56]. Утрата точ-
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ності референції сучасною наукою, зростання вигаданого й уяв-
ного в самому науковому пізнанні набували втілення в багато-
вимірному феномені наукової фантастики. Зазначені процеси 
надавали потужного імпульсу відтворенню неоміфів, супутніх 
сайєнтологічних вірувань у масовій культурі кризового суспіль-
ства, вибудові «імагінативних мостів» між наукою і релігією в її 
різних формах, між НКС і РКС.

На постнекласичній стадії розвитку науки, слушно вважає 
С.Б. Кримський, «на наших очах...виникає своєрідна уявна фі-
зика, що нагадує уявну геометрію в історії неевклідових світів», — 
особливо в таких сферах, як вивчення суперсиметрії і побудови 
різних моделей Всесвіту; саме ж «пізнання все більше набуває ви-
гляду зондажу потенційних світів» [11, с. 73]. У контексті нової 
НКС світ став принципово фрагментарним, заздалегідь неповним, 
і водночас свідомо обмеженим як об’єкт пізнання. Ця тенденція 
унаочнилася в деяких феноменах релігійно-містичної креатив-
ності, що виникли в культурі зрілого Модерну і постмодерну. 

Релігійно-містична креативність, «Роза Світу» і неоміфи. 
У другій половині 50-х рр. ХХ ст., у культурі зрілого Модерну, 
формується вітчизняна система містичного досвіду, яка є пара-
доксальним відлунням тих процесів, що відбувалися в «новій ре-
лігійній свідомості» на межі ХІХ–ХХ ст., йдеться про «Розу світу» 
Д. Андрєєва. У загальноісторичному культурному контексті цей 
витвір можна порівняти хіба що з «Божественною комедією» 
Данте. Як і останній, Д. Андрєєв відтворює яскраву і самобутню 
концепцію світобудови. Але в «Данте ХХ століття» вона істотно 
відрізняється від попередніх світоглядних систем, пориває з усією 
екзотеричною традицією Новітнього часу. Віддзеркаливши поне-
віряння культури ХХ ст., концепція Д. Андрєєва органічно по-
єднує в собі елементи актуального містичного досвіду; фрагменти 
інтуїцій містиків різних часів і народів; ґрунтовні знання історії 
світової культури; образи поезії; живопису; впливи музичних тво-
рів; елементи НКС, — зокрема як уявлень некласичної науки про 
багатовимірність простору, так і науки класичної про множин-
ність населених світів, успадковані від К.Фламмаріона1. 

1 Ось якими бачив Д. Л. Андрєєв представників розумних рас полої чоти-
рьохвимірної Землі, так визначає їх місце в Іншій Реальності. Раругги — 
«літаючі ящури,... важкі динозаври, що чудом піднялися в повітря». Ігви, 
які впродовж тривалого часу боролися з раруггами, виглядають інакше, 
вони інсектоподібні. «Позбавлені виразності, немов кам’яні, червоні очі ігв, 
вирячені з боків їх циліндричної голови і схожі на очі мух, пристосовані до 
односкладного, вузькоамплітудного говору їх витягнуті трубчасті губи. Ро-
зум їх загострений, холодний і сухий, почуття збіднені...» [ 2, с. 182, 179]. 
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Свої прозріння і пророкування Д.Андрєєв пояснював особис-
тим безпосереднім спілкуванням з духовними істотами. Голов-
ний зміст його філософської творчості полягав у описі світів, 
що розташовуються поза межами людського сприйняття. Згідно 
з Д. Андрєєвим, матеріальний світ, відомий людині, є лише не-
значною частиною сукупності багатовимірних населених світів 
Універсуму1. Взаємодія істот, що населяють ці світи, значною 
мірою зумовлює стан Землі й історію людства. Остання позбав-
лена самостійності і є відображенням метаісторії боротьби світ-
лих і темних сил позамежних просторів інобуття. 

На думку Д. Андрєєва, метаісторія є сукупністю процесів, 
що тривають у шарах інобуття, занурених в інші потоки часу 
й інші види простору; іноді вони просвічують крізь процес, що 
сприймається нами як історія людства2. Метаісторія, вважав 
Д. Андрєєв, поки що перебуває поза увагою науки, її інтересів 
і методології. Процеси, що відбуваються в інобутті, органічно 
пов’язані з історією людства і значною мірою її визначають. Але 
ці процеси аж ніяк не збігаються з людською історією; вони роз-
криваються за допомогою специфічного метаісторичного методу 
пізнання, розробка якого є справою майбутнього. 

Одночасно метаісторія Д. Андрєєва є релігійним за змістом 
ученням про процеси, що відбуваються в інобутті. А ввів до 
культурного обігу також термін «трансфізичне», яким назива-
ються позамежні світи, що мають інші, відмінні від земної, ма-
теріальність, систему просторових координат і часовий потік. 

1 Ідеї багатовимірності Всесвіту набули значного поширення у 20-ті — 
кінець 30-х рр. ХХ ст.; вони знайшли відображення в М. Булгакова, 
його «Майстері і Маргариті»; в описах подій у квартирі №50, розсуну-
тої «до чорт знає яких меж», була використана «п’ятивимірна» інтер-
претація ЗТВ А.Ейнштейна, за допомогою якої фізики у 20-40-х рр. 
намагалися єдиним геометризованим чином описати електромагнетизм 
і гравітацію [5].
2 Механізм містико-релігійної креативності в Д. Андрєєва і подальшому 
на засадах створеної ним системи наочно виявляється в еволюції поняття 
«егрегор»; воно, за Д. Андрєєвим, прийшло в «Розу Світу» з містики іу-
даїзму; в контексті нового вчення було переосмислене і почало розгляда-
тися як «іноматеріальні утворення, що виникають з деяких психічних 
еманацій людини над великими колективами» [2, с. 143]. У подальшому 
воно почало тлумачитися як засада для осмислення Життя як космічного 
феномену, що має ієрархічну структуру. Перший рівень — це організми 
типу «клітина», другий — людина або тварина, третій рівень — супер-
організми, або егрегори, «що складаються з нас як з елементів. Ми є егре-
горами стосовно клітин». «Клітина має елементарну свідомість. Стосовно 
егрегорів ми теж маємо свідомість» [ 3, с. 10 ].
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Д.Андрєєв зберіг античний термін «еон» — «століття життя», 
«вічність» — для характеристики світових періодів боротьби 
Бога і Люцифера, Добра і Зла. 

Ученню Д. Андрєєва притаманне специфічне семантичне 
поле; воно спрямоване на відтворення в спектрі традиційного 
звукоряду тих незвичайних найменувань, що сприймалися ду-
ховним слухом. Матеріальний Усесвіт природничих наук, за 
Д. Андрєєвим, є «Енроф», поруч з яким розташовуються чис-
ленні трансфізичні шари, мешканці яких незрівнянно доско-
наліші у сфері сприйняття, ніж люди, оскільки відчувають до 
6 просторових вимірів і 236 — часових. Переходи між шарами 
потребують особ ливих внутрішніх станів і концентрації. Усі 
шари одного небесного тіла, об’єднані загальними метаісторич-
ними процесами, утворюють холістичну систему — «брамфа-
туру». «Брамфатура» Землі, що має, на думку Д. Андрєєва, 242 
шари, називаються «Шаданакар». В одному із шарів «Шадана-
кара» перебувають «монади» — неподільні і безсмертні вищі 
«Я» людей, завдання яких полягає в просвітленні Всесвіту. 

Матеріальні втілення «монад», згідно з Д. Андрєєвим, є різ-
номанітними і містять у собі «шельти», що є вмістищами бо-
жественних властивостей «монад»; астральні тіла, що спільно 
утворюють душу; ефірні; фізичні тіла. Вершиною світів «Шада-
накара» в Д. Андрєєва є «Світова Сальватерра», де і перебуває 
«Синкліт Людства» — верховні збори усіх світлих сил метаіс-
торії. Конфлікт Метаісторії, за Д. Андрєєвим, зводиться до бо-
ротьби «демонічних монад» і «монад», що поділяють принцип 
любові — цементуючої засади Всесвіту. «Роза Світу» в Д. Андрє-
єва є світовою релігією, що возз’єднує всіх людей, здатних про-
світлити і змінити наш світ до ХХIV ст. 

Теофутурологічна, утопічна КС Д. Андрєєва принципово від-
різняється від традиційних утопій Нового часу, пріоритетом 
яких є матеріальний і науково-технічний прогрес людства як 
головна засада досягнення стану загального щастя1. Д. Андрєєв 
неодноразово підкреслює, що його вчення протистоїть атеїзму 
і матеріалізму. Учення про «Розу Світу» — прийдешню всехрис-
тиянську церкву останніх століть, пов’язану з усіма релігіями 

1 Невипадково, що «Роза Світу», як феномен містико-утопічної свідо-
мості, межує в часі з іншим епохальним явищем актуальної утопічної 
свідомості середини ХХ ст. — романом І.А. Єфремова «Туманність Ан-
дромеди», який є соціотехнічною, гуманістичною космізованою утопією. 
Наявність подібних полюсів у світоглядній свідомості суспільства свід-
чить про надзвичайно суперечливий, драматичний характер його розви-
тку в першій половині ХХ ст. [18, с. 244 ]
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світлої спрямованості — мало своєю метою порятунок якнай-
більшої кількості людських душ від духовного поневолення Ан-
тихристом. Як результат індивідуального релігійного досвіду, 
вчення Д. Андрєєва виявилося відповідним засадам креатив-
ності в містико-релігійній сфері культури доби постмодерну.

Здобутки Д.Л.Андрєєва, що були другим полюсом утопіч-
ної свідомості радянського суспільства, тривалий час не могли 
ввійти у вітчизняний соціокультурний простір. Віднині ж у «по-
стперебудовному» суспільстві ідеї цього самобутнього автора, що 
сконцентрували певні фізичні, культурологічні, історіософські 
уявлення, есхатологічні настрої, теофутурологічні концепції 
тощо, дають наснагу для пошуків сучасних не тільки уфологів-
містиків, але й езотериків узагалі. Показовим щодо розвитку 
сучасної новітньої релігії постмодернової природи стало твер-
дження про те, що «перевірка «Рози Світу», відповідно до бі-
блійних критеріїв істинності, дозволяє вважати «Розу Світу» 
черговою пророчою книгою Біблії (Підкреслено М.І.Ш. — А.Щ.)» 
[17, с. 22].

Містико-релігійна креативність К. Кастанеди і неоміфи. 
Важливим унаочненням суттєвих ознак релігійної креативності 
в культурі зрілого Модерну було вчення К. Кастанеди — латино-
американського антрополога, творчі наробки якого прискорено 
перетворилися на важливий елемент сучасної масової культури. 
Всесвітньої популярності К. Кастанеда набув дослідженнями 
системи світорозуміння закритої езотеричної школи, що нібито 
діє в наш час і є прямим спадкоємцем «стародавніх бачучих» Ме-
зоамерики. Тобто вже в генезі езотеричної системи К. Кастанеди 
не можна не помітити винятково важливу роль крос-культурних 
зв’язків у її формуванні. 

Керівником цієї групи «бездоганних воїнів на шляху 
знан ня», згідно з К. Кастанедою, був мексиканський індіанець 
які дон Хуан Матус. На початковому етапі знайомства з Доном 
Хуаном К. Кастанеда помилково вважав основним засобом сві-
торозуміння застосовувані індіанцями які психотропні рослини-
галюциногени (пейот, дурман Dаtura inохiа, гриб із сімейства 
Рsуlосуbе). 

У подальшому експерименти К. Кастанеди на собі розшири-
лися завдяки практикам, спрямованим на набуття езотеричного 
«бачення», основаного на магії, чаклунстві і позатілесному до-
свіді. Воно, згідно з К. Кастанедою, має три цілі. По-перше, змі-
нити саму природу сприйняття людини, визволити «Я» з інерт-
них світоглядних, категоріально-понятійних, логічних, фізич-
них, просторово-часових обмежень повсякденності, навчити 
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людину глибинного пізнання Світу; по-друге, надати учневі мож-
ливість опанувати магічні сили цього Світу; по-третє, направити 
людину, не обмежену зовнішніми, повсякденними атрибутами 
Світу, на шлях до справжньої свободи [14, с. 223-264]. 

Головною метою людини, згідно з К. Кастанедою, є набуття 
особистої сили (енергії). Основною сферою її докладання є під-
тримка почуття пихи, прагнення піднятися по сходинках соці-
альної ієрархії. Шлях «бездоганного воїна» — це повна відмова 
від почуття «власної важливості», тобто боротьби за «місце під 
сонцем» у своєму соціумі. Внутрішній стан свободи зберігає 
особисту енергію, яка дозволяє радикально змінити відносини 
зі Світом. Тлумачення в раціоналістичній площині міркувань 
К. Кастанеди дозволяє з’ясувати, що вони стосуються, перш за 
все, пошуку шляхів щодо подолання відчуження, — подолання, 
яке здійснюється за допомогою засобів, котрі перебувають за 
межами європейської раціоналізованої культурної норми1.

Найоригінальнішим положенням учення К. Кастанеди, 
якому немає аналогів в інших езотерично-філософських систе-
мах, є ідея «точки зборки». У кожної істоти, що має свідомість, 
є кокон з невеликою плямою («точкою зборки»), оточеною тьмя-
нішим ореолом. Через «точку зборки» у кокон входять світові 
лінії, що збираються в пучки й утворюють той світ, що сприйма-
ється власником кокона як реальний, його індивідуальний Світ. 
Місце розташування «точки зборки», згідно з К. Кастанедою, 
можна змінювати, рухати по поверхні кокона, всередину його 
і навіть за його межі; в останньому випадку кокон змінює свою 
форму, витягаючись за «точкою зборки». З погляду стороннього 
спостерігача змінюються вигляд і місце перебування того, хто 
робить цю вправу: він може перетворитися в що завгодно, по-
дорожувати в будь-які світи чи в будь-яку точку нашого світу 
у своєму фізичному тілі. Тут виникають суттєві точки дотику 
з деякими концепціями паранормальних здібностей людини, 
які генетично пов’язані з теософією, антропософією, неоорієнта-
лізмом тощо. Згідно з К. Кастанедою, людина стає всемогутньою 
і вільною в найзагальнішому сенсі цих понять. Антропологія 

1 Слід зазначити, що вчення К. Кастанеди складно адаптувати до запитів 
масової культури. Тому на його адресу лунають закиди, що техніка Кас-
танеди, його практики «...не розвивають енергетику. Не гальмують, але 
і не розвивають. Вони просто дозволяють практикуючому тривалий час 
ходити по колу. У темряві. Без учителя. Без наставника. Без мети» [9, 
с. 28].
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К. Кастанеди ґрунтується на своєрідних онтологічних підста-
вах, які мають міфологічну спрямованість [1; 7]. 

Основою всього сущого, згідно з К. Кастанедою, є безвимір-
ний і нескінченний Орел. Його еманації — незліченна кількість 
світлових ниток, що заповнюють увесь простір у всіх напрям-
ках — утворюють матеріальний Усесвіт, або «нагуаль». Світ 
«еманацій Орла» — невичерпний, невимовний, нескінченний 
і страшний, його сили не контролюються, а тому небезпечні для 
кожної істоти. З них створені і всі істоти, що мають свідомість, — 
люди також складаються зі смуг, у які зібрані нитки-еманації, 
зв’язані у вузли й оточені світним коконом. Орел «виштовхує» 
істоти, наділені свідомістю, у світ власних еманацій, щоб потім, 
коли їхня свідомість збагатиться враженнями про світ, «з’їсти» 
їх. Нитки «еманацій Орла» проходять через світні кокони і роз-
ташовані на них «точки зборки»; ця сукупність коконів утворює 
світ людства, чи «тональ». Конструюючи «тональ» — світ влас-
ної культури, люди фіксують «точки зборки» всіх членів свого 
співтовариства і діють як один світ, що постійно доповнюється, 
розширюється. Одночасно світ культури обмежує переміщення 
«точки зборки», створює «щити цивілізації», за допомогою яких 
людина укривається від впливу застрашливого світу «еманацій 
Орла». 

«Бездоганні воїни», що вміють пересувати свою «точку 
зборки», здатні виходити за межі «щитів цивілізації». Досягти 
абсолютної свободи можливо лише після смерті — руйнування 
кокона. У призначений термін людина наскрізь «пропалює» ко-
кон своєю «точкою зборки» і звільняє свою свідомість. Смерть 
вивільняє свідомість, що з нестримною силою втягується Орлом, 
яке живиться свідомістю померлих. При цьому деяке «правило 
Орла», відоме тільки «тим, хто бачить», дозволяє проскочити 
мимо «дзьоба Орла», таким чином поширюючи свою свідомість 
по всьому світові, назавжди позбавитися його влади. Це шлях 
без повернення, але він майже прирівнює «тих, хто бачить», до 
Творця Всесвіту. Водночас відбувається ілюзорне долання су-
перечностей технічної цивілізації, «стрибок у царство свободи», 
про який твердила зовсім інша філософська традиція.

Концепції енергоінформаційного обміну, містична креатив-
ність і неоміфи. Ще один напрям містико-релігійної, квазінау-
кової креативності пов’язаний з еніологією («ЕНІО» — «енерго-
інформаційний обмін»). Еніологія як соціокультурний феномен 
є вкрай складною за своєю «геометрією». Вона, перш за все, має 
сайєнтологічний вимір, є девіантною наукою, яку репрезенту-
ють монографії, науково-популярні нариси, праці конференцій, 
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науково-практичний журнал «Еніологія». Незважаючи на на-
явність певних розбіжностей у різних авторів щодо тлумачення 
концепції «енергоінформаційного обміну», вона узагальнено 
окреслює принципово нову картину Всесвіту [18, с. 242 ; 19, 
с. 106-107]. Отже, увесь Усесвіт заповнений інформаційним по-
лем з різними структурними утвореннями, притаманним всім 
матеріальним системам; первинне інформаційне поле є сполуч-
ною ланкою з іншими інформаційно-польовими структурами, 
одна з яких пов’язана з людиною [12]. Наявність саме такої 
структури забезпечує людині можливість надчуттєвого сприй-
няття світу. Інформаційно-польова субстанція того чи іншого 
об’єкта може відокремлюватися від самого об’єкта і формувати 
квазісамостійні утворення. У разі своєї фізичної загибелі кожен 
об’єкт зберігає залишкову структуру такого типу — «фантом». 
Тут долається звична межа між НКС і РКС, що виник протягом 
Нового часу.

Еніологія в збуреному соціокультурному просторі сьогодення 
має містичний вимір; вона є не що інше, як «концептуальна 
схема, покликана теоретично обґрунтувати відомий набір пара-
нормальних явищ — телепатію, ясновидіння, полтергейст, не-
пізнані літаючі об’єкти, біолокацію та ін. Припускається, що всі 
такі явища можна тлумачити як реальне існування «енергоін-
формаційного обміну» між різними природними об’єктами» [4, 
с. 77]. Нова картина Всесвіту, що вибудовується прибічниками 
еніології (при певній конкретизації у формі додаткових припу-
щень), дозволяє побудувати велику кількість моделей згаданих 
паранормальних феноменів. Зокрема концепція «енергоінфор-
маційного обміну» обґрунтовує міфологеми «Живий Всесвіт», 
«Жива Земля»; вчення ченнелінгу; концепції «життя після 
життя» тощо. 

Еніологія як феномен масової культури має вкрай строкатий 
концептуальний «каркас», що формується через «аглютина-
цію» деконструйованих фрагментів НКС, РКС, містичних КС, 
фантастичних уявлень різного походження. Це — концепції 
«торсіонних полів», які набули поширення наприкінці ХХ ст., 
але не визнаються сучасною офіційною наукою. Специфічним 
чином трансформуються поняття, введені в діючу НКС В. І. Вер-
надським, О. Л. Чижевським, А. Г. Гурвичем та ін. Крім того, 
еніологія асимілює концепції теософії; не можна не помітити 
і впливу релігійно-філософської системи Д. Л. Андрєєва та ін. 

Еніологія взаємодіє з уявленнями про біополе, яка має як 
природничо-наукові, так і «маскультні» виміри. В контексті 
перших гіпотеза біополя пояснює механізм збереження і успад-
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кування просторової організації як окремої клітини, так усього 
організму в цілому. Поняття «біополя» введене в біологію 
О. Г. Гурвичем у 1944 р. Гіпотеза біополя була спробою зрозу-
міти фактори, що діють на різних рівнях організації життя; зо-
крема поєднують молекули в клітину і зумовлюють її стабільне 
функціонування; клітини — в органи, а органи — в організми. 
Основним положенням гіпотези біополя було твердження про те, 
що енергія збудження молекул переходить у поле, яке формує 
певний рівень упорядкованості функцій у не пов’язаних один 
з одним елементів біооб’єктів, формує з них систему. Біополе 
формує і відповідні конфігурації молекулярних комплексів, орі-
єнтує їх у просторі; структури біополя слугують певними «си-
ловими каркасами», що забезпечують цілісність усіх біооб’єктів 
та їх підсистем. Сучасні дослідження польових аспектів життя, 
проведені В. П. Казначеєвим та його співробітниками й одно-
думцями, спрямовані на пошук «електромагнітних організу-
ючих матриць», що контролюють програму розвитку складної 
геометричної форми біооб’єктів [8]. Форма біополя визначає 
процеси, що відбуваються в організмі. Кожен біооб’єкт, згідно 
з гіпотезою біополя, безупинно транслює в простір інформацію 
про будову, функції і стан окремих елементів власної структури 
за допомогою надслабких випромінювань. 

За межами НКС поняття біополе поєднує сукупність нату-
ралістичних, містико-натуралістичних, містичних концепцій, 
що функціонують у глобальному соціокультурному просторі 
(уявлення про ауру, «оргонну терапію», «дітей індиго» тощо). 
У посткомуністичному суспільстві спостерігається ірраціона-
лістична трансформація натуралістичних уявлень про біополе 
(в межах містичної «біоенергетики», строкатих концепцій «па-
ранормальних здібностей людини» тощо); вона впливає на докт-
ринальні засади новітніх та нетрадиційних релігій, світоглядні 
основи окультно-містичних течій і нетрадиційних культів [21]1. 
У масовій культурі гіпотеза біополя сприяє утриманню інтере су 
загалу до діяльності народних «цілителів», «екстрасенсів», ма-
гів, «чаклунів», «ясновидців» тощо і їх комерційного успіху; гі-
потеза біополя ввійшла також у засади натуропатії.

Отже, розвиток науки, техніки і технології, а також освіти, 
засобів масової інформації, поширення крос-культурних зв’язків 
у сучасному світі сприяють не лише «розмиванню», доланню ре-

1 Ця тенденція унаочнилася в доктринальних засадах НРТ Велике Біле 
Братство[6]. На засадах уявлень про біогенну енергетику здатні «розви-
ватися» НРР саєнтологічно-етичного спрямування [16].
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лігійності, а й її істотній (іноді непередбаченій) трансформації. 
Актуальне міфотворення і креативність у релігійній сфері, яка, 
згідно з просвітницькою традицією, вважалася стійко згасаю-
чою від часів Відродження, набули соціокультурних засад, що 
збігаються. Між цими формоутвореннями виникають численні 
«мости», напрочуд дивні соціокультурні сполучення, світо-
глядні «кентаври», здатні істотно впливати на стан суспільної 
свідомості; актуалізуються «старі» формоутворення, що, зда-
валося б, були беззастережно подолані попереднім розвитком 
культури. Усім цим формоутворенням притаманний невизна-
чений ступінь входження у «стійкі» форми культури (релігію, 
науку, мистецтво), «приграничний», певною мірою маргіналізо-
ваний спосіб буття в культурі; вони перетворюються в помітний 
соціокультурний феномен, який конче потребує філософсько-
культурологічного, релігієзнавчого аналізу. 
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УДК 808.51  О. М. ГОНЧАРОВА

ОРАТОРСЬКЕ МИСТЕЦТВО: ОСОБЛИВОСТІ 
СТАНОВЛЕННЯ

Розглядається становлення риторики як професійного красно-
мовства, уточнюється як час інституціоналізації ораторського 
мистецтва, так і соціокультурні детермінанти цього процесу.

Ключові слова: риторика, ораторське мистецтво, красномов-
ство, софісти, логографи.

Рассматривается становление риторики как профессиональ-
ного красноречия, уточняется как время институционализации 
ораторского искусства, так и социокультурные детерминанты 
этого процесса.

Ключевые слова: риторика, ораторское искусство, красноре-
чие, софисты, логографы.
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In the article the author discussed the formation of rhetorical 
eloquence as a professional, it is specified as the time of 
institutionalization of oratory, and sociocultural determinants of this 
process. 

Key words: rhetoric, oratory, eloquence, the Sophists, logographs.

Актуальність означеної теми пов’язана зі становленням ри-
торики як професійного красномовства.

Мета статті полягає в уточненні як часу інституціоналіза-
ції ораторського мистецтва, так і соціокультурних детермінант 
цього процесу.

Ознакою перетворення певного виду діяльності на інституціо-
налізовану є професіоналізація цієї діяльності, зокрема, форму-
вання категорії людей, які здобувають собі засоби для прожиття 
виконанням певного роду роботи, за яку вони отримують від 
суспільства матеріальну винагороду. Тобто ця діяльність стає 
засобом існування для певної групи людей і набуває визнання 
суспільства як така.

Термін «риторика» (від гр. rhetorike) нині використовується 
в декількох значеннях: 1) як ораторське мистецтво; 2) як теорія 
красномовства; 3) як навчальний предмет, який вивчає теорію 
красномовства; 4) як зовнішня краса промови, пишномовність, 
мовна ефектність. У свою чергу ораторське мистецтво (оскільки 
лат. oratoria є синонімом грецького rhetorike) — це вміння, здат-
ність говорити красиво, або мистецтво красномовства.

Ми вважаємо за необхідне розділити основні поняття з метою 
чіткішого визначення понятійного апарату, що є необхідною 
умовою будь-якого наукового дослідження. На нашу думку, до-
цільно залишити за терміном риторика його початковий сенс, 
оскільки він склався в античні часи, коли традицію розуміння 
риторики як, насамперед, теорії певного виду мовлення, а саме: 
з метою переконання — заклали ще софісти і Сократ. Розуміння 
риторики як теорії публічного мовлення, теорії красномовства 
дозволяє виділити саме красномовство в її предмет і навести 
останнє як дискурсивну практику, а першу — як теоретичний 
дискурс цієї практики.

Тож, коли ораторська майстерність стає джерелом добробуту 
її носіїв?

Нині в літературі доволі часто трапляється твердження, що 
родоначальниками риторики були давньогрецькі софісти, ді-
яльність яких датується V ст. до н.е. Наприклад, Л. Введенська 
і Л. Павлова стверджують, що «родоначальниками риторики 
були класичні софісти 5 століття до н.е., які високо цінували 
слово і силу його переконливості» [1, с. 222]. 
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Цю точку зору поділяє і М. Кохтєв [2, с. 5].
Обережніше ставлення до хронології становлення давньо-

грецької ораторської майстерності характерне для Г.З. Апресяна, 
який зазначає лише, що «...до V ст. до н.е., коли цілком склалася 
(курсів мій — О.Г.) культура ораторської промови, коли чітко 
усвідомлювалися її види, стало очевидним, що завдання оратора 
трояке: роз’яснювати (дещо), збуджувати (до певного мислення, 
рішення, а тим більше дії) і надавати слухачам задоволення» [3, 
с. 7-8]. Тобто на п’яте століття до н.е. ми маємо вже закінчений 
результат процесу становлення, проте, не самої професії оратора 
і не риторики, а „культури ораторської промови». Коли ж цей 
процес розпочався, залишається невідомим.

А. Толмачов зазначав, що «...безпосередній поштовх до 
розвит ку ораторського мистецтва дали славнозвісні закони Со-
лона», які »зокрема, передбачали, що кожен афінянин має осо-
бисто захищати свої інтереси на суді. Природно, що далеко не 
кожен міг це зробити. Саме в той час з’явилися так звані лого-
графи, тобто люди, які складали промови по судових справах. 
Саме таким логографом був відомий політичний діяч давньої 
Греції Демосфен. З його ім’ям пов’язаний розвиток ораторського 
мистецтва в Афінах» [4, с. 5]. Якщо зважити на те, що жив Со-
лон у другій половині VІІ- початку VІ ст. до н.е., то в цей же час 
започатковане й ораторське мистецтво.

О. М. Корнілова звертає увагу на те, що в «...VІІ ст. до н.е. 
з відходом у минуле епохи царів і посиленням колективістських 
тенденцій у грецькому полісі все більшого значення набуває 
слово, що звучить,...яке звернене до колективу із закликом до 
дії» [5, с. 12].

Ми не можемо погодитися з наведеними точками зору, по-
перше, тому, що саме красномовство як практика існувало наба-
гато раніше навіть у тій же Давній Греції, у чому легко переко-
натися, відкривши поеми Гомера «Іліада» і „Одісея», записані 
ще у VІІІ ст. до н.е. 

Не можна погодитися і з тим, що становлення риторики 
в значенні професійного красномовства, тобто діяльності, в якій 
вміння «красно» говорити стає фахом (на відміну від «аматор-
ського» красномовства героїв тієї ж «Іліади»), котрим людина 
заробляє собі на прожиття за часів діяльності софістів. 

Ми спробуємо довести, що це відбувалося раніше, ніж діяль-
ність софістів, і навіть раніше, ніж діяльність Солона.

Діоген Лаертський стверджував, що софіст Протагор «пер-
шим почав брати за уроки плату в сто мін» [6, с. 375]. Тобто по-
чаток процесу інституціоналізації риторики слід було б відне-
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сти до V ст. до н.е., на яке й припадає життєдіяльність софіста. 
Проте це твердження видається суперечливим, адже оратори 
як професійні красномовці, котрі заробляли собі на прожиття 
наданням за плату відповідних послуг, існували ще за часів Лі-
курга, спартанського правителя, життя і діяльність якого дату-
ється близько ІХ–VІІІ ст. до н.е. 

Про це свідчить Плутарх. Описуючи грошову реформу Лі-
курга, сутність якої полягала у введені до обігу монети з низько-
якісного заліза замість золотої та срібної, він відзначає, що вна-
слідок цього більша частина з непотрібних і зайвих (тут і далі 
виділено мною — О.Г.) ремесел зникла: »... залізні гроші не пе-
ребували в обігу в інших грецьких державах; за них нічого не да-
вали..., на них не можна було купити собі ані зарубіжних това-
рів, ані предметів розкоші. З тієї ж причини чужоземні кораблі 
не заходили до спартанських гаваней. У Спарту не з’являлися 
ані оратори, ані утримувачі гетер, ані майстри золотих чи сріб-
них справ, — там не було грошей» [7, с. 100]. (Варто звернути 
увагу на те, що оратори розміщені у тому ж ряду, що й „утриму-
вачі гетер», тобто «підприємці» від проституції).

Таким чином, професія оратора існувала вже за часів Лікурга 
саме як професія, оскільки оратори не з’являлися там, де не було 
грошей, тобто там, де вони не могли отримати плату за свою ро-
боту. Але в інших містах, за межами Спарти, таку плату вони 
вочевидь отримували. І це мало місце щонайменше у VІІІ ст. до 
н.е., тобто за три століття до софістів.

Більше того, лаконічність спартанської мови ввійшла 
в прислів’я (адже інша назва Спарти — Лаконія). Як повідомляє 
Плутарх, спартанці «привчалися ніколи не розкривати рота без 
потреби і говорити тільки те, що містило в собі думку, яка за-
слуговувала на увагу» [7, с. 112]. Про самого Лікурга відомо, що 
він «висловлювався коротко, уривчасто» [7, с. 111], навіть афо-
ристично. Так Плутарх повідомляє, що коли «дехто почав ви-
магати, щоб він (Лікург — О.Г.) увів в державі демократію, той 
відповів: «Уведи спершу демократію в себе вдома» [7, с. 111].

Негативне ставлення до багатослівності пояснювалося не 
небагатослівністю, а, можливо, намаганням уникнути маніпу-
лятивного впливу, який відкривав шляхи до руйнування тієї 
відносної соціальної рівноваги, якої вдалося досягти в Спарті. 
Адже, як пізніше відрефлексує цей момент Платон, за допомо-
гою мови ті ж софісти вирішували часто свої власні проблеми, 
зазвичай матеріально-фінансові, оскільки, як свідчить історія, 
вони дійсно дуже непогано заробляли на прожиття своєю вер-
бальною майстерністю.
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Крім стислості висловлювань, спартанці відрізнялися тим, 
що, очевидно, не використовували інвективи (образ). Так, той 
же Плутарх відзначав, що на сісітії (поширені в Спарті спільні 
трапези) «часто ходили й діти. Їх водили туди як до школи для 
розвитку розуму. Тут вони слухали промови про політику...самі 
вони вчилися жартам і глузуванню, ніколи не ображаючи» [7, 
с. 103].

Наведене свідчення тим важливіше, що, ймовірно, є досто-
вірнішим, адже жив Плутарх у першому столітті н.е., у той час 
як життя Діогена Лаертського датується кінцем другого — по-
чатком третього століття н.е. 

У такому разі Протагор був не першим, хто брав гроші за свою 
діяльність: оратори продавали свої послуги ще за часів Лікурга, 
якщо не раніше. Або слід уточнити: за що саме брав гроші відо-
мий софіст.

 Останнє припущення означає, що становлення професійного 
красномовства має своєю необхідною передумовою виникнення 
грошового обігу, без чого ораторське мистецтво як професія було 
б неможливим. Однак грошовий обіг є необхідною, проте недо-
статньою умовою, адже ораторське мистецтво стає товаром за 
умови, коли на цей товар виникає попит. Попит же формується 
не тільки за певних економічних, але й соціально-політичних і, 
навіть, культурних умов.

У зв’язку з цим переглянемо другу точку зору, котру теж 
вважають загальновизнаною: ораторське мистецтво виникає як 
відгук на потребу, яка формується за умов політичної демокра-
тії, в період переходу Греції від царств, тобто монархічних форм 
правління, до полісної системи. Цей процес відбувався в період 
архаїки, що характеризується встановленням демократичного 
політичного режиму, розквіт якої пов’язується з класичним пе-
ріодом. 

Хто ж стає споживачем послуг професійних красномовців 
за таких умов? Традиційне припущення полягає в тому, що 
це — політики, адже демократію — систему обрання влади на-
родом — справедливо розглядають деякі фахівці як різновид 
ринку. Тільки продається на цьому — політичному — ринку 
й специфічний товар, здатний забезпечити голоси тих, від кого 
залежить обрання на посаду в структурі влади, тобто забезпе-
чити «запродання» людини, яка прагне обійняти певний влад-
ний пост. 

Так, деякі автори говорять про видатних політичних ораторів 
Давньої Греції, починаючи з Перикла [5, с. 19–23], знов-таки 
залишаючи при цьому без уваги політичних ораторів раннього 
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часу, того ж таки Лікурга, очевидно, на підставі того, що остан-
ній був небагатослівним, а Спарта після його реформ узагалі не 
знала ораторів, але ораторів у більш пізньому значенні цього 
слова, тобто як професіоналів, отже, продавців своєї майстер-
ності.

Але чи означає це, що іншої — непрофесійної — ораторської 
майстерності не існувало? Чи це просто усталене уявлення про 
цю майстерність. Проте усталене не означає істинне. 

Особливість у цьому разі полягає в тому, що опановувати 
ораторську майстерність доводилося самим політикам або пре-
тендентам на цей статус, хоча існували і логографи, які писали 
промови на замовлення. Варто зауважити, що незважаючи на 
демократію, котра логічно потребувала ораторської майстер-
ності як необхідного інструменту політичної боротьби, саме по-
няття політичного красномовства, імовірно, до елліністичного 
періоду, грецька риторика не знала. Так, і в ґрунтовному трак-
таті з риторики Арістотеля подібний вид красномовства не виді-
ляється і навіть не використовується саме поняття політичного 
красномовства. Це поняття трапляється значно пізніше в Діоні-
сія Галікарнаського [8, с. 233].

Проте і ця ознака, на нашу думку, не є достатньою, хоча й не-
обхідною. Ознака достатності набувається лише внаслідок соціо-
культурного чинника: досягнення давньогрецьким суспільством 
певного рівня в процесі розвитку нематеріальної культури. Так, 
аналіз питань, які обговорюють учасники сократівських діалогів 
Платона, дає підстави стверджувати, що це переважно обгово-
рення морально-етичних понять (діалоги «Протагор», «Федр», 
«Теєтет»). Більше того, контекст, в якому Сократ сперечається із 
софістами, дозволяє однозначно стверджувати: софісти «прода-
вали» саме моральні поняття, насамперед: справедливе, неспра-
ведливе, а також добре, прекрасне, причому останнє поняття є 
не тільки естетичним, але й морально релевантним. У такому ж 
значенні обговорюється і поняття мужності, і поняття мудрості. 
При цьому розбіжностей між софістами і Сократом у цьому 
сенсі немає. Вони виникають — і принципові — у розумінні їх 
онтологічного статусу: якщо для Сократа цей статус не підля-
гає сумніву — адже його відсутність означає, що втрачається 
сенс сперечання щодо істини, зокрема істинного виміру мораль-
них понять, для софістів статус моральних понять однозначно 
феноменологічний: що є справедливим, добрим тощо, адже їх 
онтологія не цікавить. І вона просто не сумісна із суб’єктивно-
релятивістською позицією, яку експліковано артикулював Про-
тагор своїм славнозвісним: «Людина є мірою всіх речей...».
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Таким чином, змістоутворюючим стрижнем давньогрецького 
ораторського мистецтва і риторики як його теорії є морально-
етичні поняття, які можна охарактеризувати як метафізичні, 
абстрактно-логічні. Це надзвичайно важливий момент, адже він 
свідчить про раціональну спрямованість красномовства, а отже, 
про здатність до оцінки логічності міркувань слухачів; їхню під-
готовленість, високий рівень інтелектуального розвитку давніх 
греків, про те, що поціновувався раціональний аргументативний 
дискурс. Це не виключало афективно-емотивного рівня сприй-
няття ораторських промов, про цей рівень і його використання 
з метою впливу на слухачів висловлювалися і софісти (Горгій), 
і Арістотель, і представники вже елліністичної риторики (Діоні-
сій, Деметрій). Проте на момент діяльності софістів він уже не 
був вирішальним.

Не виключало це і маніпулятивного аспекту риторики.
Про раціоналістичність і тяжіння до логіко-аргументативного 

дискурсу свідчать і промови давньогрецьких ораторів, які ді-
йшли до наших часів. Зокрема, промови Горгія «Похвала 
Олені», Лісія «Про вбивство Ератосфена», промови Демосфена, 
зокрема проти Філіпа. 

Ця лінія буде продовжена в римський період у так званих 
контроверсіях — спеціальних логіко-риторичних вправах, які 
опановували учні шкіл з риторики.

Водночас уже за давньогрецьких часів ораторське мистецтво 
виконує ще декілька екстралінгвістичних функцій. Перша, на 
яку слід звернути увагу, полягала в перенесенні на новий рівень 
мистецтва агони. Як відомо, агона була пов’язана з давньогрець-
кою трагедією, адже цим словом позначався поділ хору після 
виходу його на сцену. Обидві частини протистояли одна одній 
по ходу п’єси. Цю змагальність за принципом «теза –антитеза» 
взагалі вважають інваріантною ознакою давньогрецької духов-
ної культури, відображенням чого є і давньогрецька філософія, 
особливо сократична.

Ораторське мистецтво перебуває в рамках цієї ж культурної 
парадигми, це також вид змагання, інтелектуального і водночас 
естетичного, але йдеться в цьому разі про естетику вербального. 

Ця ознака давньогрецької риторики кардинально відрізняє її 
від риторики давньоримської. Остання орієнтована суто прагма-
тично, навіть комерціалізована, на що скаржився навіть Тацит. 
Так, він зазначав: «Для красномовства необхідні нові і ретель-
ніше прокладені шляхи, щоб оратор не наганяв нудьгу на слу-
хачів і особливо на тих суддів, які ведуть розгляд, творячи на-
сильство і користуючись своєю владою, а не відповідно до права 
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і законів, і не надають йому необхідного часу, вважаючи, що їм 
немає потреби чекати, коли він заговорить по суті справи, але 
часто обривають його і закликають до порядку, коли він ухиля-
ється, і не соромляться заявити, що вони поспішають.

У наш час суддя обганяє оратора і якщо не буде захоплений 
наведеними ним доказами або барвистістю суджень чи яскра-
вістю описів, припиняє стежити за його словами...» [9, с. 502].

 Ще одна особливість красномовства Давньої Греції поля-
гає в тому, що воно часто зберігає певний синкретизм адресата 
й адресанта. Це ще не шоу, адже глядач (слухач) і професіонал 
(оратор) не протистоять один одному. Вони навіть можуть мі-
нятися місцями. Ось свідчення Платона, який «говорить» вус-
тами Сократа у своєму діалозі «Протагор»: «...коли зберемося 
ми в Народному зібранні, то ...кого не вважаємо майстром..., 
його поради все-таки не слухають, але піднімають сміх і шум, 
доки або він сам не залишить своїх спроб говорити і не відсту-
питься..., або варта не стягне і не виштовхає його геть за нака-
зом пританів» [10, с. 201].

Справа в тому, що оратори Давньої Греції проголошували 
свої промови зі спеціального узвишшя, звідки їх варта інколи 
і стягувала. Крім того, оратору приписувалася певна поведінка 
на ньому. Так, Плутарх, характеризуючи одного з супротивни-
ків афінського стратега Перикла Клеона пише про нього, що 
він «припинив дотримуватися будь-яких правил пристойності 
на узвишші для оратора: він був першим, хто, говорячи перед 
народом, почав кричати, скидати з плечей плащ, бити себе по 
стегнах, бігати під час промови» [11, с. 171].

Арістотель також вважав, що крокування під час промови 
виявляє «поривчастий і грубий характер» [12, с. 158]. Тобто 
оратор мусив промовляти, стоячи на одному місці [5, с. 22].

Варто нагадати, що, незважаючи на суттєві відмінності по-
літичного устрою в Спарті, механізм демократичного правління 
був властивий і цій державі, адже там також існував відповід-
ний інститут — народне зібрання. А демократичність цього ін-
ституту була такою, що ще за часів Лікурга народ відправлявся 
на ці зібрання, озброєний палицями, якими він, незадоволений 
своїми керманичами, а отже й тими, хто виступав, міг останніх 
і побити. Саме так, до речі, був скалічений і Лікург, після чого, 
як відзначав Плутарх, «спартанці припинили ходити на народні 
зібрання з палицями» [7, с. 102].

І в першому, і у другому випадках маємо свідчення про від-
сутність якогось особливого пієтету демосу чи то афінського, чи 
то спартанського до ораторів, ким би вони не були.
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У цьому закарбований і демократичний характер самої дер-
жави, Афінської передусім, без чого не було б феномену давньо-
грецького красномовства. 

Зміни політичного режиму в Давньому Римі при переході 
від Республіки до Імперії безпосередньо відбилися на характері 
і суспільному значенні ораторського мистецтва. 

Як відзначав Тацит: »...кінець давньому красномовству по-
клав Кассій Север.., який першим перейшов до... нового різ-
новиду ораторської промови, ...керуючись здоровим глуздом. 
Адже він побачив, що разом зі змінами в обставинах і суспіль-
них смаках повинні бути змінені... також форма і самий зміст 
ораторської промови. Раніше наш... темний народ з легкістю 
виносив нескінченні тривалості надзвичайно незграбних про-
мов, і будь хто, хто без упину проговорив цілий день, уже одним 
цим викликав його захоплення. Тоді були в пошані просторіку-
ваті повідомлення до вступів і починання здалеку викладення 
справи в усіх подробицях і розчленування оповіді на безліч роз-
ділів і підрозділів і ціла сходинка з тисячею доказів і доведень... 
...усе це було новим і досі невідомим, навіть і між самими ора-
торами лише мала частина була ознайомлена з приписами ри-
торів і положенням філософів, коли ж і те, й інше стало здобут-
ком справді всіх і кожного, коли в колі тих, хто слухає оратора, 
навряд чи знайдеться такий, хто б, якщо він і не має глибоких 
пізнань, не понаслухався в усякому разі про їхні основи...» [9, 
с. 500–501].

За нових же умов, продовжує Тацит: «...навіть ті, хто заради 
власного вдосконалення ходять по п’ятах за ораторами, бажа-
ють не тільки прослухати їхні промови, але й усвідомити... щось 
визначне і гідне запам’ятовування... Більше того, оратор має 
й уміти навести доречно вірші... Так, з урахуванням смаків... 
сучасників і виникло покоління наших ораторів, що опанували 
красивішу і вишуканішу промову. І наші виступи від того, що 
сприймаються суддями із задоволенням, не стали менш пере-
конливими» [9, С. 501–502].

З приводу наведеної цієї і вище цитати з Тацита слід зважати 
на те, що вони взяті з його «Діалогу про ораторів», в якому думки 
з приводу ораторського мистецтва висловлюють персонажі, які 
є опонентами. Але оскільки кожен з них відображає певну сус-
пільну позицію стосовно ораторської проблематики, остільки їх 
сукупна думка може бути взята до уваги як така, що відбиває 
культурні реалії того часу.

Отже, можна стверджувати, що становлення красномовства 
як фаху, тобто виникнення професії «оратор», відбувається 
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знач но раніше не тільки за діяльності софістів, але й раніше ча-
сів Солона і навіть часів Лікурга, адже за останнього ця профе-
сія вже існувала.

По-друге, діяльність оратора не пов’язана безпосередньо з ді-
яльністю софістів. Тобто слід розділити ораторів і софістів, мож-
ливо, визнавши за останніми право на першість щодо риторики 
як теоретичної рефлексії з приводу ораторського мистецтва, але 
аж ніяк не першість стосовно ораторського фаху.

По-третє, у зв’язку з цим слід уточнити твердження Діогена 
Лаертського про те, що Протагор став брати першим плату за 
«викладацьку» діяльність, тобто за навчання професії оратора, 
але не за виконання «роботи» оратора. 

І четверте. Певна суперечливість думок щодо часу інституці-
оналізації полягає в тому, що інколи імпліцитно відбувається 
підміна або ототожнення понять красномовства як ораторського 
мистецтва із красномовством як теорією останнього, тобто ри-
торикою. За умови ж чіткої експлікації відмінності між ними 
можна стверджувати, що остання виникла дійсно близько V 
ст. до н.е. і пов’язана з теоретичною рефлексією ораторського 
мистецтва, яку здійснили софісти. А ось виникнення профе-
сії оратора, тобто перетворення красномовства на фах, яким 
певна категорія людей заробляє собі на прожиття, продаючи 
свої вміння, слід відсунути щонайменше до межі ІХ- VІІІ ст. до 
н.е. Софісти ж, які нібито першими почали брати за це гроші, 
насправді почали брати гроші за навчання професійного крас-
номовства, тобто, так би мовити, диверсифікували ораторську 
професію.

Стосовно соціальних чинників, за яких відбувався процес ін-
ституціоналізації красномовства, то тут вирішальним є чинник 
економічний: виникнення грошового обігу і товарно-грошового 
обміну. Це складає необхідні засади виникнення ораторської 
майстерності як виду професійної діяльності. Додатковим чин-
ником стало утвердження полісної демократії в Давній Греції. 
У самому ж професійному красномовстві відбилися соціальні 
й культурні реалії давньогрецького суспільства.

Перспективи подальших досліджень — детальніше розгля-
нути соціальні чинники, за яких відбувся процес інституціона-
лізації красномовства.
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УДК 130.2   Б. Ю. СОКОЛОВА 

ДІАЛЕКТИКА ВЗАЄМОВІДНОСИН ГЕРОЯ 
ТА СУСПІЛЬСТВА: КУЛЬТУРОЛОГІЧНІ АСПЕКТИ

Розглянуто культурологічні аспекти проблеми взаємовідносин 
героя і суспільства, яка має дві складові: принцип «герой як символ 
народу» та протистояння суспільства інноваційним ідеям героя. 

Ключові слова: герой, героїзм, суспільство, народ, людство.

Рассматриваются культурологические аспекты проблемы 
взаимоотношений героя и общества, которая имеет две состав-
ляющие: принцип «герой как символ народа» и противостояние 
общества инновационным идеям героя.

Ключевые слова: герой, героизм, общество, народ, человече-
ство.
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In the article the cultural studies aspects of the problem of mutual 
relations between hero and society which contains two components: the 
principle «hero as a symbol of nation» and withstanding of society to 
hero’s innovations is considered.

Key words: hero, heroism, society, nation, humanity.

Героїзм давно вже став самостійним предметом дослідження 
в культурології. Він репрезентує не тільки екзистенційний ви-
мір буття в межах однієї людської особистості, але й містить фе-
номенологічні проблеми. Серед них — питання взаємовідносин 
героя та суспільства, яке є складною і водночас завжди актуаль-
ною проблемою, адже такі взаємини складають цілі сторінки 
історії та виявляються реальними причинами певних наслідків 
у житті як окремого народу, так і всього людства. Дослідження 
академіка Л. В. Шапошникової щодо феномену героїзму [20] 
дозволяють дійти висновку, що бінарну опозицію «герой — 
суспільство» можна розуміти як діалектичну взаємодію духу 
і матерії, а останні пов’язані між собою як єдністю, так і проти-
лежністю. Тому, по-перше, герой, хоча й виділяється з народної 
маси, все ж таки залишається її невід’ємною частиною. Більше 
того, він є виразником «народного духу», і таку єдність не без 
підстави можна назвати принципом «герой як символ народу». 
По-друге, інший аспект взаємовідносин пов’язаний з протисто-
янням догматично налаштованого суспільства інноваційним 
думкам та ідеям героя. Загальновідомо, що часто сучасники чи-
нили опір героїчній особистості, яка несла своєю діяльністю нові 
культурні смисли, і така діяльність, зазвичай, закінчувалася 
трагічно. Проте, необхідно зазначити, що адекватне ставлення 
суспільства до героїв є онтологічною основою його еволюційного 
розвитку.

Мета статті — розглянути деякі культурологічні аспекти 
проблеми взаємовідносин героя та суспільства.

Отже, оскільки зазначена проблема містить дві складові, які 
підлягають дослідженню, розглянемо, в першу чергу, принцип 
«герой як символ народу». Можна констатувати, що цей прин-
цип найяскравіше відображений в епосі й підтверджується чис-
ленними прикладами з епічних творів: єдність героїчної осо-
бистості і народу визначала епічний героїзм як Стародавності, 
так і Середніх віків. Тоді, на «світанку цивілізації», коли життя 
і свідомість народу характеризувалися спільністю інтересів, го-
ловними темами героїчних переказів ставали явища загально-
народного значення, що визначало подальший розвиток етносу 
на тривалий історичний період. Цій загальнонародності в епосі 
підпорядковане все, зокрема і характер героя. Так, у поемах 
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Гомера «Іліада» й «Одіссея» провідною міфологією, як вважав 
О. Ф. Лосєв, є героїчна міфологія, період якої характеризується 
сильним розвитком особистості, котрого не знала архаїка. Проте 
ця особистість ще зберігає свій зв’язок з колективом, становить 
одне ціле з ним. Таким чином, значний розвиток особистості, 
з одного боку, і міцний зв’язок її з родом — з іншого, зумовлю-
ють те, що така особистість стає виразником соціальної і духо-
вної міці всього роду. Така особистість є героєм, символом своєї 
общини, втіленням її родової моралі, зовнішнім носієм споді-
вань і прагнень. Наприклад, образ Беовульфа з одноіменного ан-
глосаксонського епосу втілює могутність та силу всього племені 
гаутів («Беовульф», 698-700): «… Ворога вони [гаути. — Б.С.] од-
нією силою всі перевершили, його [Беовульфа. — Б.С.] міццю» 
(див.: [10, с. 85]).

Сила та мужність, перемога над хтонічними чудовиськами 
і природними стихіями, хоча і є невід’ємними рисами героя, але 
не репрезентують його глибинної специфіки. О. Ф. Лосєв писав, 
що така специфіка «полягає в безумовній внутрішній і зовніш-
ній єдності особистості та родоплемінного колективу, в єдності 
настільки близькій і нерозривній, що кожна особистість — не-
мовби індивідуальне втілення родоплемінного колективу, і в 
кожній особистості родоплемінний колектив наче усвідомлює 
себе. Іншими словами, родоплемінна община в добу свого роз-
квіту є таким міцним монолітом, що вона складається лише 
з героїв» [8, с. 171]. Тому в Гомера герої не тільки Ахілл, Гек-
тор, Одіссей, але й свинопас, корівник, женихи Пенелопи, ко-
трі, подібно до перших, нерозривно пов’язані зі своїм родом. 

Таким чином, герой — це індивідуальність, але у своїй гли-
бинній сутності він перебуває в тісній єдності зі своїм народом 
і стає виразником його психології. В ірландській сазі «Сватання 
до Емер» головний герой Кухулін говорить: «Усі люди Уладу 
брали участь у моєму вихованні: як візники, так і володарі ко-
лісниць, як королі, так і співці верховні; я — улюбленець військ 
та зборів і б’юся однаково за честь усіх» [4, с. 592]. Ці рядки — 
одне з найяскравіших свідчень того, що герой відбиває вну-
трішню сутність свого народу. 

Про нерозривну єдність героїчної особистості та народу свід-
чать також сцени всенародного оплакування загиблого героя, 
які є в багатьох епосах і за своїм внутрішнім змістом подібні. 
Так, чимало рядків у «Пісні про Роланда» підтверджує, що її го-
ловний герой був міцно пов’язаний зі своїм народом: «Могутній 
Карл волосся рве в розпуці… / Сто тисяч франків пройнялися 
жалем, / І жодний з них не втримався від плачу» [13, с. 118]. 
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Можна також пригадати оплакування Гектора в «Іліаді», за 
яким сумував увесь троянський народ: «… Велика людей огор-
нула скорбота. / В брамі вони оточили Пріама, що віз його тіло. 
… / Й плакав народ весь навколо. / Так біля брами вони цілий 
день аж до заходу сонця / Сльози рясні проливали б над Гектора 
мертвого тілом …» [3, с. 386].

У Новий час принцип «герой як символ народу» також дуже 
яскраво відбитий і в українському епосі, про що свідчать тексти 
народних дум та історичних пісень. Наприклад: «Ой Морозе, 
Морозенку, / Ти славний козаче, / За тобою, Морозенку, / Вся 
Вкраїна плаче» [19, с. 246]. Перед нами яскравий приклад героя, 
який заслужив любов усього народу і чия смерть викликала сум 
і плач усієї країни. У пісні про Олексу Довбуша («Послухайте, 
люди добрі, що хочу сказати», варіант А) його смерть викликає 
аналогічний сум і жаль, і ця метафора якнайкраще свідчить про 
те, що Довбуш був справжнім виразником душі українського на-
роду: «Але Довбуш у могилі не знає, не чує. / Та й не знає, що 
всі гори за ним затужили, / Та й не знає, що всі люди за ним 
голосили» [19, с. 439]. 

Проте слід підкреслити, що все вищезазначене стосується не 
тільки епічного героя, але й героя, який діє на теренах реальної 
історії. Безумовно, в просторі історичного процесу може виник-
нути діалектична ситуація, пов’язана не тільки з принципом 
єдності героя і народу, але й з їх протистоянням через догма-
тизм самого суспільства й інертність свідомості більшості його 
представників. Проте на глибинному рівні зв’язок героя зі своїм 
народом існує завжди і не залежить від того, чи сприймає цей 
народ ідеї, котрі несе герой, чи ні. Невипадково російський мис-
литель і учений М. К. Реріх стверджував, що іманентна сутність 
будь-якого справжнього героя пов’язана з внутрішнім душевним 
устроєм народу. На його думку, герої, «в різноманітному подвигу 
яких виявлена душа народна» [15, с. 45], є виразниками країн, 
оскільки вони укарбовують народну психологію. Л. В. Шапош-
никова, досліджуючи джерела і роль героїзму, пише: «… Герой є 
персоніфікованим духом народу, який з’являється у необхідний 
для цього народу час або добу» [20, с. 388]. 

Окрім єдності, діалектика взаємовідносин героя та суспіль-
ства передбачає іншу складову зазначеної проблеми — супереч-
ність, або протилежність, яка зумовлена невідповідністю іннова-
ційної діяльності видатної особистості духовному і культурному 
розвиткові оточення. Коли в зламну добу культурних зрушень 
деякі старі смисли починають суперечити людській свідо-
мості, перехід до нових категорій відбувається завдяки творчій 
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активності окремих індивідуумів, здатних надати імпульсу но-
вій культурній парадигмі. Проте в більшості випадків новації, 
перш ніж у майбутньому стати парадигмою, повинні, зазвичай, 
отримати визнання, закріпитися в символічних формах і стати 
смисловими домінантами культури відповідної епохи. Цей про-
цес часто є драматичним, зумовленим інертністю людського мис-
лення. Як приклад можна розглянути процеси, що відбуваються 
в науковій діяльності. Формулюючи свою концепцію розвитку 
наукового знання в книзі «Структура научных революций» [7], 
американський фізик і філософ Т. Кун писав: «У розвиткові 
будь-якої науки перша загальноприйнята парадигма звичайно 
вважається цілком прийнятною для більшості спостережень та 
експериментів, доступних спеціалістам у цій галузі. Тому по-
дальший розвиток, який звичайно потребує створення ретельно 
розробленої техніки, є розвитком езотеричного словника і май-
стерності та уточнення понять, подібність яких до прототипів, 
узятих з царини здорового глузду, невпинно зменшується. Така 
професіоналізація призводить … до сильного обмеження поля 
зору вченого і до стійкого опору будь-яким змінам у парадигмі» 
[7, с. 97-98]. Подібний опір спеціалісти в галузі синергетики 
член-кореспондент РАН С. П. Курдюмов і доктор філософських 
наук О. М. Князєва називають «феноменом інерції парадигмаль-
ної свідомості». «Інерція, — пишуть вони, — це своєрідний іму-
нітет науки як організму, як цілісної системи. … Нове охоронці 
чистоти парадигмального знання сприймають як непробачне 
інакомислення, а іноді і як єресь» [6, с. 267]. Дослідники кон-
статують, що такий феномен відбувається не тільки в науці, але 
й у всіх галузях культури. 

Зазвичай, складна, а іноді й трагічна, доля носіїв нових ідей, 
є наслідком неадекватного сприйняття останніх. Протистояння 
догмам та авторитетам у науці перетворює життя новаторів на 
героїчну боротьбу. Ньютон наприкінці свого життя писав, що 
молодим ученим слід розуміти, або вони не повинні висловлю-
вати принципово нові погляди чи ідеї, або все подальше життя 
витратять на те, щоб довести свою правоту. Англійський уче-
ний А. Тойнбі стверджував, що «творча меншість» — філософи, 
вчені, політики, які усвідомлюють Виклик середовища, прикла-
дом особистого безкорисливого служіння ведуть за собою інертну 
масу суспільства. Адже, як зазначав учений, творча особистість 
не може не прагнути перетворювати своє соціальне оточення, 
оскільки людській природі властиве вираження своєї сутності 
в дії. «Творча мутація в мікрокосмі, — писав А. Тойнбі, — по-
требує адаптивної зміни в макрокосмі. Проте зусиллям перетво-
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реної особистості вплинути на своїх товаришів неминуче чини-
тиме опір їх інерція, яка прагне зберегти макрокосм у гармо-
нії зі своїм усталеним внутрішнім світом, тобто залишити без 
змін» [18, с. 256]. Необхідно пригадати, що проблема боротьби 
з усталеністю та догматизмом оточення була добре відома таким 
видатним ученим, як К. Е. Ціолковський, О. Л. Чижевський, 
В. І. Вернадський, М. К. Реріх, П. О. Флоренський та багато ін-
ших.

Проблема опозиції героя і суспільства відображена у філо-
софських поглядах різних культурних періодів. Її філософський 
вимір започаткований у добу Відродження, оскільки цілком 
імовірно, що конфліктний аспект зазначеної проблеми не відо-
бражений у культурних артефактах доренесансних часів. Без-
умовно, в Стародавньому світі та в Середньовіччі в реальності 
вона існувала, проте у філософії, мистецтві, літературі ми, за-
звичай, не знайдемо її відбиття. Ментальність цих епох характе-
ризується відчуттям невідокремленості людської особистості від 
свого суспільного оточення. Тому й епічні твори висвітлюють 
лише єдність героя та суспільства і не згадують про їх опозицію. 
Доба Відродження започаткувала процес індивідуалізму (рене-
сансне «відкриття Я»). Саме цей процес уможливив відбиття 
в культурі неусвідомлених доти проблем. Тому ренесансні діячі, 
можливо, виявилися першими, хто почав утілювати у своїх тво-
рах зіткнення діяльності героя з консервативністю його сучас-
ників. 

По-перше, зазначена опозиція позначилася на мистецтві того 
часу: достатньо пригадати творчість Джотто (фреска «Поцілунок 
Іуди»), Андреа Мантенья (фрески «Св. Іакова ведуть на страту» 
і «Страта св. Іакова»), Антонелло да Мессіни (картина «Святий 
Себастьян»), Ієроніма Босха (картина «Несення хреста») та ін. 
художників. У всіх цих творах мистецтва яскраво втілене став-
лення натовпу до самотнього героя.

По-друге, філософія Ренесансу містить цікаві зразки ви-
світлення зазначеної проблеми, одним з яких можна вважати 
роздуми Дж. Бруно, що відбиті в його діалозі «О героическом 
энтузиазме» [1]. Життя самого Джордано Бруно (1548-1600), 
видатного вченого і філософа, було взірцем героїчного служіння 
людству, а доля його вчення — одним з показових випадків тра-
гедії нового світогляду, невизнаного і відкинутого його сучасни-
ками. Діалог Дж. Бруно «О героическом энтузиазме» — це роз-
повідь про шлях становлення героя, а також докладні поради 
про те, як має діяти герой у складних умовах ворожого йому 
світу, поради, вистраждані самим автором. Життя героя — це 
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одвічна боротьба, випробування сили його духу. Ентузіаст, який 
пізнав світло вищого розуміння, зі звичайної людини перетво-
рюється на виняткову і героїчну, таку, що має виняткову пове-
дінку та незвичайне життя. «… Тут він закінчує своє життя, на 
думку світу, божевільного, чуттєвого, сліпого, фантастичного, 
і починає жити інтелектуально», — пише філософ [1, с. 90]. 
У його внутрішньому світі народжуються видатні ідеї, котрі 
поки що чужі зовнішньому оточенню. Тому одна з головних рис, 
яку повинен розвинути в собі герой-філософ, — це вміння тру-
дитися на самоті, віддалік від натовпу: «Якщо ти прагнеш ви-
сокого сяйва, замкнися, наскільки можеш, на самоті, зберися, 
наскільки можеш, у собі самому так, щоб не бути подібним до 
багатьох, оскільки їх — багато; і не бути ворогом багатьох че-
рез те, що вони не подібні до тебе…» [1, с. 161]. Це виняткова 
здібність, талант справжнього героя — здійматися над натовпом 
інтелектуально та морально і водночас любити людей та жити 
заради них.

Романтизм, що відкрив новий етап у розвиткові культури на-
прикінці XVIII — на початку XIX ст., виявився протестом проти 
руйнівних тенденцій того часу. Порожній і бездуховній обива-
тельській свідомості романтики протиставили ідеал високомо-
ральної, гармонійної натури, яка глибоко відчуває навколишній 
світ. Питання про з’ясування самоцінності окремої особистості, 
незалежно від її суспільного стану, стало підґрунтям так званого 
романтичного індивідуалізму. Протистояти деструктивному 
впливові аморального суспільства могла лише героїчна особис-
тість. Усвідомлюючи це, романтики порушили питання про її 
здібності, а також про її роль в історико-культурному процесі. 

Проте історіографи романтичної доби, розглядаючи проблему 
«герой — народ», головну роль в історичному процесі відво-
дили рухові широких мас народу, виявляючи великий інтерес 
до всього народного, національного. Тому маси як суспільний 
чинник набули провідного значення, а роль героїв була зведена 
до мінімуму; культ «маси» почав витісняти «культ героя». На 
захист героїв виступив Т. Карлейль, який вважав, що буденна 
маса, занурена в життєвий клопіт, не тільки не здатна надихати 
окрему особистість на вищі прагнення, а, навпаки, може рівняти 
під себе. Тому людині потрібна духовна опора, взірець, на який 
вона зможе орієнтуватися у своєму житті. Т. Карлейль указав 
на таку опору: це — герой. Лише він здатен вести за собою на-
род, адже його думки і вчинки надихають багато інших людей. 
Духовний імпульс, який надає герой суспільству, має значну да-
лекодію в культурі, відчувається століттями, і чим чіткіше усві-
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домлюють його люди, тим пліднішою буде його творча функція. 
Саме тому Т. Карлейль вважав прагнення народу шанувати своїх 
героїв рушійною силою суспільного прогресу. Але філософ розу-
мів, що справжнє шанування героїв сучасниками — явище над-
звичайно виняткове. «Голод і злидарство, небезпечності і гань-
блення, в’язниця, хрест і келих з отрутою, — писав він, — ось 
те, що майже в усі часи і в усіх країнах було ринковою ціною, 
яку пропонував світ за мудрість, — та доброзичлива зустріч, яку 
він влаштовував тому, хто приходив, щоб просвітити або очис-
тити його» [5, с. 338].

Тема конфлікту особистості, вірної високим ідеалам, і на-
товпу стандартно мислячих людей хвилювала й американського 
філософа Р. У. Емерсона. На його думку, незалежний індиві-
дуум, обдарований часткою Наддуші (Over-Soul), у якій буття 
кожної окремої людини поєднується з буттям усіх людей, не 
потребує опікування суспільства. Тому шлях до досконалого 
світу, вважав філософ, полягає в тому, щоб дотримувати порад 
свого серця. Так виникла його доктрина про «довіру до себе» 
(«self-reliance»), яку він сформулював в есе «Героїзм», «Довіра 
до себе», в промові «Американський учений» тощо. Той, хто 
прагне стати людиною, стверджував Р. Емерсон, має стати нон-
конформістом і знайти свободу. Усі герої були такими, тому що 
змогли подолати загальноприйняті погляди та догми. У своїх 
«Лекціях про сучасність» Р. Емерсон говорив, що натовп — це 
маса людей, які не є особистостями; вони небезпечні своєю од-
нодумністю і здатні на руйнування. Філософ був переконаний, 
що людині слід ґрунтуватися на власних поглядах, які відрізня-
ються від поглядів інших людей, і робити вибір, керуючись го-
лосом свого сумління. Р. Емерсон усвідомлював, що людина, яка 
не пристосовується під натовп, сміливо висловлює свої думки, 
ризикує опинитися в колі нерозуміння. «Бути видатним, — пи-
сав Р. Емерсон, — безсумнівна умова бути незрозумілим» [23, 
с. 72].

Проблему «герой — суспільство» можна знайти й у творчості 
Ф. Ніцше, котрий створив оригінальну і неоднозначну концеп-
цію надлюдини, представника найдосконалішого біологічного 
виду. Згідно з Ф. Ніцше, надлюдина є сенсом землі та її волода-
рем. Вона має непохитну волю, живе і діє відповідно до велінь 
своєї внутрішньої природи, їй підвладні «діонісійські» пори-
вання. Надлюдині Ніцше протиставив так звану «останню лю-
дину»: «Дивіться! Я показую вам останню людину. «Що таке 
любов? Що таке творіння? Прагнення? Що таке зірка?» — так 
запитує остання людина і моргає» [11, с. 13]. Так Ф. Ніцше 
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описав людей своєї доби, котрі намагаються замаскуватися під 
загальний фон натовпу. «Остання людина» є благодушною, по-
кірливою і цілком задоволеною собою та навколишнім світом: 
««Ми знайшли щастя», — говорять останні люди і моргають» 
[11, с. 13]. Сучасну йому мораль Ф. Ніцше називав мораллю 
стадних тварин. Ця мораль нівелювала неповторність людської 
особистості та робила посередність ідеалом для більшості. Пере-
важна кількість людської маси складається з «невиразних, роз-
пливчастих копій видатних людей, надрукованих на поганому 
папері стертими кліше» [14, с. 62]. Це люди без оригінальних 
думок та ідей, без волі і широких інтересів. Але майбутнє не 
в них. «… Панування маси, — пише В. П. Преображенський, 
аналізуючи творчість Ф. Ніцше, — неминуче спрямоване саме 
на витіснення найоригінальніших, видатних, виняткових і цін-
них людей, тобто таких людей, на яких ґрунтується вся надія 
на піднесення і облагороджування людства. … Призначення цих 
обранців бути не функцією суспільства, а його сенсом і вищим 
виправданням» [14, с. 62].

Проте піднесення над натовпом надлюдини ще не надає під-
став вважати її героєм. Адже постає питання: чи буде ніцшеан-
ська надлюдина, відповідно до головного критерію героя, жити 
і діяти в ім’я людей — тих, хто нездатний одразу і швидко 
уподібнитися їй? Чи стане вона для них доброчинним взірцем, 
який толерантно веде їх до досконалішого життя, або виявиться 
ідеалом блискучого тирана, появі якого, як писав Томас Манн, 
«якнайкраще сприяє демократія, яку вона, надлюдина, потім 
використовує як знаряддя для того, щоб у макіавеллівський 
спосіб, під прикриттям демократичної термінології, підмінити 
існуючі моральні закони своїми новими моральними нормами» 
[9, с. 378]? І які це будуть «нові моральні норми»: сприятимуть 
вони духовному розвиткові інших людей чи, навпаки, прини-
зять їх? 

Деякі зауваження самого Ф. Ніцше надають можливість 
скласти справжній портрет надлюдини. У творі «Ecce Homo» 
Ф. Ніцше пише: «… Любов до ближнього, життя для інших та 
іншого може бути охоронним заходом для збереження найтвер-
дішої любові до себе; це винятковий випадок, коли я проти своїх 
правил і переконань стаю на сторону «безкорисливих» інстинк-
тів — вони слугують у цьому разі егоїзму і вихованню свого Я» 
[12, с. 724]. Отже, любов до себе та все заради неї — ось те, що 
Ф. Ніцше вважає провідним чинником удосконалення людини. 
І тому в його надлюдини є своя мораль — егоїзм. А егоїзм та ге-
роїзм — речі кардинально несумісні. 
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Слід зосередити увагу ще на одній важливій особливості 
надлюдини: вона діє після смерті Бога. «Бог помер: тепер ми 
хочемо, щоб жила надлюдина», — заявив Ніцше вустами Зара-
тустри [11, с. 232]. Це означає, що надлюдина цілком позбав-
лена зв’язку з Вищим началом світобудови. Л. В. Шапошникова 
вважає, що зв’язок з Вищим началом є іманентною особли-
вістю героя [20, с. 377]. Позбавивши надлюдину цього зв’язку, 
Ф. Ніцше, по суті, поставив її духовно нижче за людську іс-
тоту, яка прагне до Бога. У своїй монографії «Тернистый путь 
Красоты» [21] Л. В. Шапошникова, порівнюючи філософію бо-
голюдини, створену В. С. Соловйовим, з філософією Ф. Ніцше, 
в якій оспівана гордовита надлюдина, пише: «… Якщо боголю-
дина Соловйова була міцно пов’язана з Вищим Інобуттям і воно 
вело її в усіх галузях творчого життя, то надлюдина Ніцше за-
перечувала Бога і помилково вважала, що Бог — це вона сама — 
надлюдина, сильна і горда, вона руйнує й створює, височить над 
натовпом і зневажає цей натовп. Тоді, в не так віддаленому від 
нас XIX столітті, дві людини, які ніколи не зустрічалися одна 
з одною, дискутували з найважливішої проблеми еволюції люд-
ства — з Богом чи без Нього. Боголюдина Соловйова була з Ним, 
надлюдина Ніцше — без Нього» [21, с. 153-154]. 

Слід зауважити, що сам В. С. Соловйов у статті «Идея сверх-
человека» [16] серед серйозних недоліків ніцшеанства називав 
зневагу до слабкого людства і «привласнення собі заздалегідь 
якогось виняткового надлюдського значення — по-перше, собі 
одноосібно, а потім собі колективно, як обраній меншості «кра-
щих», тобто сильніших, обдарованіших, владних, або «пан-
ських» натур, яким усе дозволено, оскільки їх воля є верховним 
законом для решти…» [16, с. 296]. У 1889 р. В. С. Соловйов напи-
сав «Краткую повесть об антихристе» [17], в якій наче полемізу-
вав з німецьким філософом, досліджуючи феномен антихриста 
як один з напрямів розвитку людської природи. Персонаж цього 
твору, якого називали надлюдиною, вірив у Бога, але любив 
лише себе і, зрештою, намагався замінити Бога собою: «Я, я, 
а не Він» [17, с. 159]. На думку В. С. Соловйова, розривання 
зв’язку з Вищим началом спричиняє виникнення гіпертрофова-
ного егоїзму і самозвеличення. Така людина дозволяє собі вва-
жати інших знеособленим натовпом, гідним не допомоги, а зне-
ваги. «Самозакоханість у кредит, яка не завжди робить героя, 
здатна виховувати арогантів, — писав інший російський філо-
соф, С. М. Булгаков. — Завдяки їй людина позбавляється абсо-
лютних норм і непохитних засад особистої та соціальної пове-
дінки, замінюючи їх свавіллям або саморобництвом» [2, с. 46]. 
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У Ф. Ніцше є ще один образ — це Заратустра, який не є над-
людиною, оскільки він — «людина пристрастей». Заратустра — 
носій інноваційних ідей, які не відповідають догматичному 
хронотопу соціального оточення, творчий суб’єкт, котрий нама-
гається вдосконалити суспільство через зміну ціннісних орієн-
тирів. Безстрашно і мужньо він висловлює свої ідеї, що викли-
кає ненависть натовпу, для якого він є небезпечним [11, с. 16]. 
Діяльність Заратустри, яка стосується переоцінки усталених 
цінностей і відміни стадної моралі, спричинила ненависть «пра-
ведних і правовірних»: «Кого ненавидять вони найбільше? Того, 
хто розбиває їх скрижалі цінностей, руйнівника, злочинця — 
але це і є той, хто створює» [11, с. 18]. Тут ми бачимо проблему 
несприйняття суспільством нових ідей, що здатні якісно змі-
нити його життя.

Проте одна обставина надає можливість стверджувати, що 
Заратустра, як і надлюдина, не є героєм — це заперечення ним 
свого зв’язку з Вищим началом: «Я — Заратустра, безбожник». 
У своїй статті «ХХ век. У порога Нового мира» [22] Л.В. Шапош-
никова зазначає, що Заратустра привласнив собі право судити 
людство за власним розсудом, позбавляти його внутрішньої сво-
боди. «Земне царство» Заратустри — це примушення і насиль-
ство над людиною та її свободою, право на яку привласнює собі 
«обраний». Заратустрі «були невідомі справжні закономірності 
людської еволюції, він був неосвічений у царині одвічноприрод-
ної, первородної релігійності і не розумів еволюційної суті та 
мети земної творчості. В ім’я свого земного царства він відкинув 
Безмежність, убивши в собі Вище начало, а зробивши це, сам 
забажав у земному царстві стати цим Вищим, що будує світ за 
своєю волею і своїм розумінням» [22, с. 33]. 

Отже, аналіз деяких культурологічних аспектів діалектики 
взаємовідносин героя та суспільства дозволив дійти певних вис-
новків. Принцип «герой як символ народу» вказує на те, що 
герой є втіленням народної психології, народних прагнень і на-
дій, певним вектором подальшого розвитку окремого етносу і со-
ціуму загалом. Герой — індивідуальна особистість, але у своїй 
глибинній сутності він перебуває в єдності із загальнонародним 
життям. 

Інший аспект зазначеної проблеми висвітлює опір соціуму, 
що спричиняє духовний вакуум навколо героя, який намага-
ється запровадити в суспільне життя нові знання або світогляд. 
Його самотність є наслідком випередження ним свого часу, коли 
він опиняється поряд із сучасниками, усталені переконання 
яких суперечать його ідеям. Історія надає чимало прикладів, 
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коли нові культурні смисли мають право на існування крізь 
тернії, що створені «інерцією парадигмальної свідомості». Але 
очевидно, що таке випередження героєм свого часу є неминучим 
і необхідним, оскільки еволюційний розвиток людства на будь-
якій стадії передбачає носія нових поглядів. 

У творчості Ф. Ніцше також яскраво відбилася проблема 
протистояння героя і натовпу. Проте аналіз надає можливість 
дійти висновку, що претензії гордовитої особистості на винят-
кове право вирішувати долю світу за свавіллям, особистості, 
яка розірвала зв’язок з Вищим і взяла на себе без будь-якої на 
те санкції його повноваження, назвати героїзмом не можна. За-
ратустра — не просто руйнівник застарілих догм, він зробив 
замах на неминущі цінності (Бог, любов до ближнього), на ко-
трих ґрунтується фундамент будь-якої культури. Діалектика 
«творення-руйнування», безумовно, є одним з аспектів кон-
цепту героїзму, але руйнуванню підлягає лише застаріле і не-
потрібне для подальшого розвитку, а нове створюється тільки 
на підґрунті вічних цінностей. Окрім того, заперечуючи зв’язок 
людини з Вищим началом, Заратустра заперечує і саму можли-
вість духовного вдосконалення надлюдини — нового біологіч-
ного виду, який він проповідує. Діяльність Заратустри, нібито 
спрямована на розвиток суспільства, насправді не сприяє його 
вдосконаленню, а, цілком імовірно, може обернутися для люд-
ства глибокою духовною кризою, спричиненою відмовою від 
високих моральних цінностей на користь егоцентричної моралі 
надлюдини. 

Перспективи подальших досліджень проблеми взаємовідно-
син героя та суспільства пов’язані з розробками в галузі міждис-
циплінарної теорії самоорганізації та коеволюції складних сис-
тем, або синергетики. Вона, зокрема, вивчає загальні механізми 
впливу окремої особистості на перебіг подій у соціумі, коли 
в кризові моменти розвитку суспільства дії людини впливають 
на макросоціальні процеси і навіть спричиняють зміну макро-
соціальних структур.
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УДК 130.2+167+168+111  В. А. СУКОВАТА

КВІР-ІДЕНТИЧНІСТЬ У ПОПУЛЯРНІЙ КУЛЬТУРІ 
ЗАХОДУ Й УКРАЇНИ: ПОРІВНЯЛЬНИЙ АНАЛІЗ

Здійснено порівняльний аналіз джерел квір-теорії та її базо-
вих концептів (сексуальність, ідентичність, постгендерні дослі-
дження) в західноєвропейській, американській і українській масо-
вій культурі та академічному дискурсі.

Ключові слова: квір, ідентичність, сексуальність, гендер.

Осуществлён сравнительный анализ истоков квир-теории и ее 
базовых концептов (сексуальность, идентичность, постгендерные 
исследования) в западноевропейской, американской, украинской 
массовой культуре и академическом дискурсе.

Ключевые слова: квир, идентичность, сексуальность, гендер.

This article is devoted to the comparative analysis of sources of 
Queer theory and its basic concepts (sexuality, identity, post-gender 
studies) in the West-European and American and Ukrainian mass 
culture and academic discourses.

Key words: queer, identity, sexuality, gender.

Квір-теорія як крос-культурне й інтердисциплінарне дослі-
дження «інших типів» сексуального бажання сформувалася 
водночас з Feminist- (феміністськими), Film- (кінознавчими), 
Media- (медіа), Diaspora- (діаспорними) і Postcolonial (постколо-
ніальними) studies (дослідженнями) в американській антропо-
логії та культурології. Американська дослідниця Тереза де Ла-
уретис легітимувала термін «квір» [1], позначивши ним людей, 
яких не можна однозначно віднести до чоловічої або жіночої 
статі: транссексуали, бісексуали, трансвестити, «фріки» (люди, 
котрі носять незвичний, епатажний одяг), акцентувала увагу на 
цілісному вивченні сексуальності, в межах якої одностатева лю-
бов і плюральна ідентичність не розглядалися як одна з поми-
лок природи, генетична патологія або педагогічний недогляд. 

Політико-практична актуальність квір-досліджень на Заході 
стимулювалася суспільними емансипаторними рухами і фе-
мінізмом «другої хвилі», який виступив із різкою критикою 
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традиційної ієрархічної науки, освіти, соціальних практик та 
поділу світу на бінарні опозиції «жіноче»-«чоловіче». Загальна 
лібералізація свідомості в 70-х рр. ХХ ст. активізувала увагу 
університетських інтелектуалів США і Західної Європи до ви-
вчення суб’єктивності маргінальних членів суспільства, тілесні 
практики й ідентичності яких традиційно вилучали із суспіль-
ного і наукового дискурсів. Тому квір-дослідження на початку 
свого розвитку мали «політичний відтінок» ліберальної альтер-
нативи в академії. У науковому сенсі квір-теоретики викорис-
товували постмодерністський методологічний інструментарій 
другої половини ХХ ст.: концепцію влади М. Фуко, деконструк-
цію Ж. Дерріди, психоаналіз Ж. Лакана, К. Хорні, Дж. Бат-
лер, Дж. Мітчел, критику знака і значення, здійснені Р. Бар-
том і Ю. Крістевою, антиімперіалістичні концепції Е. Саї да, 
Г. Бгабги, Ж.-Ф. Ліотара. 

Практичною метою квір-теорії в Північній Америці було до-
сягнення повноправної участі ґендерних меншин у суспільній 
сфері. Інспектуючи можливості доступу до культурних благ, 
квір-дослідники стверджували, що декларації демократичної 
рівності не реалізуються на практиці, що існують соціальні 
групи, належність до яких є перш за все констатацією статусу, 
а не природною даністю: бути «лесбіянкою» або «ґеєм», «інвалі-
дом» або «іммігрантом», «чорношкірим» або «жовтим», вихід-
цем із «третього світу» означає мати «вторинний», «залежний», 
«субординований» статус, бути відторгнутим від важелів влади, 
зазнавати дискримінації або залишатися «невидимим» і «не-
чутним» у просторі «білої», «гетеросексуальної», «маскулінно-
центрованої» культури вищого і середнього класів. 

Джерелами, з яких перше покоління квір-теоретиків чер-
пало приклади, що провокували сумніви суспільства в «при-
родності» статевих ролей і статусів, стали антропологічні дослі-
дження, психоаналіз, теорія гомосексуальності, фемінізм. Зо-
крема антрополог Серена Нанда [2] дослідив індуський феномен 
хіджри в контексті плюральних моделей сексуальності, яка не 
може зводитися виключно до гетероеротизму і «відтворення ді-
тей», але апелює до персональної насолоди. Уїлл Роску, профе-
сор університету в Санта-Круз, (США) видав друком дві книги 
про особливу форму трансвестизму бердачей [3; с. 32-35], типу 
«чоловік-жінка», коли біологічна стать не визначає соціальної 
статі народженого і свою «соціальну стать» дитина обирає само-
стійно вже у віці чотирьох-семи років з урахуванням власних 
психологічних схильностей і потреб сім’ї та племені.
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Психоаналіз З. Фройда був першою теорією, яка спробувала 
проаналізувати причини людської бісексуальності з наукових 
позицій, хоча сама проблема бісексуального потенціалу виникла 
в науковій літературі ще до Фройда. В 1862 р. один із перших 
дослідників Карл Ульріхс висловив свої уявлення про фізичні 
і духовні складові сексуальності через образ «урнінґу» — істоти, 
яка поєднує в собі чоловіче тіло з жіночим духовним началом 
і репрезентує в результаті «жіночу душу в чоловічому тілі». 

Хевлок Елліс, інший попередник Фройда, вважав, що в ди-
тинстві людський організм забезпечений на 50% як чоловічими, 
так і жіночими задатками. Згідно з Фройдом, усі діти в дитин-
стві є бісексуальними психологічно, проте в процесі розвитку 
проходять через етап, для якого характерний потяг до батька 
протилежної статі, що супроводжується агресією до батька своєї 
статі. Фройд вважав, що гомосексуалізм є невирішеним «комп-
лексом Едіпа», який заважає адекватно будувати позитивні 
стосунки з протилежною статтю: гомосексуаліст вбачає в будь-
якій жінці свою матір, а суспільство забороняє інцест, тому його 
статевий потяг реалізується в стосунках із людьми своєї статі. 
Особа повинна вирішити цей конфлікт у своїй підсвідомості, 
щоб переорієнтувати свій потяг на осіб іншої статі. 

Основна позитивна ідея Фройда полягала в тому, що Фройд 
був твердо переконаний: гомосексуальність дорослої людини 
неможливо «просто видалити» і замінити гетеросексуальним 
бажанням. Саме Фройду належить геніальне прозріння, що ак-
тивними гомофобами стають люди, які бояться власного гомо-
сексуального потягу. Сам Фройд усе життя перебував у пошуку 
різних причин гомосексуальності, він не вважав свої погляди 
остаточним рішенням щодо природи гомосексуальності. Проте 
через надзвичайну популярність ідей і методів Фройда багато 
його тез стали догмами, що сприяло зміцненню поглядів на го-
мосексуалізм як на «збочення». 

Магнус Хіршфельд — ще одна культова фігура в Європі 
(проте маловідома в українському академічному дискурсі). Маг-
нус Хіршфельд набув популярності як засновник першого в іс-
торії Інституту сексуальних наук (у Берліні), а також як право-
захисник і організатор першого в Європі «Руху за емансипацію 
німецьких ґеїв». Основна теза Хіршфельда полягала в тому, що 
гомосексуальність є однією зі складових людської сексуальності 
і повинна стати предметом науки, а не криміналістики. Хірш-
фельд першим виступив на захист прав сексуальних меншин за 
вкрай несприятливих обставин: на той період у Кримінальному 
кодексі Прусії існувала стаття 175, згідно з якою одностатеві від-
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носини кваліфікувалися як порушення суспільної моралі з від-
буванням покарання у в’язниці. Хіршфельд організував збір 
підписів під петицією протесту проти 175 статті, звернувшись 
до всього європейського співтовариства. Йому вдалося зібрати 
більше шести тисяч підписів, серед яких були імена Альберта 
Ейнштейна, Льва Толстого, Еміля Золя, Германа Гессе і Томаса 
Манна. У результаті суспільної активності Хіршфельда дві ти-
сячі людей, засуджених за 175 статтею, звільнили з в’язниці, 
і це була одна з перших резонансних перемог європейського 
правозахисного руху [3, с. 32-35]. Хіршфельд і його послідов-
ники заплатили високу ціну за захист своїх переконань і євро-
пейських свобод: з посиленням влади нацистів Інститут дослі-
джень людської сексуальності розгромили, було спалено більше 
10 000 книг з фондів бібліотеки, нацистські бойовики влаштову-
вали погроми. Сам Хіршфельд пішов з життя в 1935 р., завдяки 
чому йому вдалося уникнути жахів Холокосту, яких зазнавали 
німецькі ґеї разом з євреями, комуністами, католицькими свя-
щениками і свідками Ієгови. 

 Американський дослідник Альфред Кінсі став відомим тому, 
що його роботи з дослідження людської сексуальності були абсо-
лютно піонерськими для свого часу, а висновки — надзвичайно 
сміливими навіть нині. Альфред Кінсі здійснив грандіозне до-
слідження сексуальної поведінки американського суспільства. 
У його книзі «Сексуальна поведінка особи чоловічої статі» опи-
сувалися різні способи досягнення оргазму і підсумовувалося, 
що дорослу персону неможливо ідентифікувати як «гомосексу-
альну» або «гетеросексуальну». Чому? Існували категорії інфор-
мантів, які мали тільки гомосексуальні або тільки гетеросексу-
альні контакти; проте більшість людей перебувала на шкалі між 
цими двома полюсами, мала «епізодичні, «ситуативні», «регу-
лярні» або «переважні» гомосексуальні контакти; тому можна 
було дійти висновку: не існує «стабільної», «єдиної» і «незмін-
ної» сексуальної ідентичності, вона змінюється впродовж життя, 
гомосексуальність є одним із типів сексуальної поведінки дорос-
лої людини, це — не «норма» і не «девіація», це — один із варі-
антів поведінки. 

Головний висновок Кінсі щодо гомосексуальності полягав 
у тому, що еротичний потяг до осіб своєї статі не дає підстав 
маркувати людину як «збоченця», піддавати її поліцейському 
або судовому переслідуванню [4, с. 127-129]. Кінсі вивів сакра-
ментальне число — 10%, він вважав, що це показник гомосек-
суально орієнтованих людей у будь-якому суспільстві. Саме цю 
цифру не визнавали супротивники Кінсі, проте головний висно-
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вок, згідно з його статистичними даними, це те, що гомосексу-
альності як клінічного явища не існує. Гомосексуальність — 
один із різновидів сексуальних взаємин, частина культури 
і людської поведінки. 

У сучасних західноєвропейських і північноамериканських 
вузах квір-дослідження — респектабельна академічна дисци-
пліна, зміст якої та методологія є інтердисциплінарними і за-
лежать від інтересів факультету та самого викладача. Зокрема 
великий курс з історії гомосексуальної літератури, який викла-
дався в Новій Школі Соціальних Досліджень (Нью-Йорк), міс-
тив розділи з «чорної» та «жіночої» літератури, творчість пись-
менників, які відомі як неприховані ґеї або лесбіянки (Верлен, 
Рембо, Уайльд, Пруст, Джеймс Болдуїн), а також ті, чию гомо-
сексуальність можна ідентифікувати як приховану, латентну 
(Гоголь, Шекспір, Мікеланджело) [5]. Мета цих курсів — роз-
глянути історію культури не лише в аспекті гомо- і гетеродефі-
ніцій, але й у всій повноті тілесних проявів, оскільки без розу-
міння природи людського бажання залишається неможливою 
адекватна інтерпретація культурних текстів. Незважаючи на 
те, що сам факт подібного викладання є «підривною (провока-
тивною) діяльністю», філософські засади квір-досліджень ви-
значили найвидатніші теоретики ХХ ст., які самі не належали 
до квір-комюніті: Ролан Барт, Михайло Бахтін, Віктор Тернер, 
Антоніо Грамші, що свідчить про загальнокультурні підстави 
цих досліджень. 

Сексуальна революція 1970-х і студентські революційні рухи 
в Європі цього періоду, антипорнографічні дебати в США, іні-
ційовані лесбійськими активістками, а також загальний фон 
рухів за лібералізацію моралі та «політкоректність» уможли-
вили відкриття університетських центрів і програм з вивчення 
«альтернативної ідентичності» та видання аналітичної наукової 
літератури на цю тему. Ламання «невидимості» ґей-культури 
й інституціоналізація квір-досліджень у академічних планах 
акцентують ідею можливості вибору сексуальної ідентичності 
замість її тотального «нав’язування» і ухвалення суспільством. 
Таким чином, уведення квір-теорій до академічного дискурсу є 
прогресивним фактом розвитку науки та культури. 

Квір-персонажі стають усе легальнішими й візуалізова-
нішими в культурі ХХ ст. Наприклад, історії Марлен Дітріх 
і Вацлава Ніжинського є готовими ілюстраціями до квір-теорії. 
Світ понині захоплюється роллю Марлен Дітріх у фільмі «Ма-
рокко», де вона у фраку, циліндрі та з тростиною виконує фран-
цузьку пісеньку від імені чоловіка і цілує жінку поряд. Марлен 
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Дітріх надзвичайно вишукано носила чоловічий костюм, ци-
ліндр і фрак, що дотепер використовується на сцені театру 
і кіно, зокрема, Лайзою Мінеллі або Лаймою Вайкуле. 

Квір-феномени стають надзвичайно популярними в Півден-
ній Америці та Західній Європі наприкінці ХХ ст. Наприклад, 
Ру Пол — відомий чорний трансвестит в американській попу-
лярній культурі, чоловік, що перетворюється на об’єкт жадання, 
переодягнувшись у жінку. Як квір-персон необхідно кваліфіку-
вати Жана Жене, Рудольфа Нурієва і Фреді Меркьюрі, які мали 
двостатеві зв’язки. 

У радянській період єдиним фільмом квір-напряму був уже 
класичний «Здравствуйте, я ваша тётя», в якому герой, пере-
одягнувшись у жіночий одяг, із захватом грає фатальну жінку. 
Примірявши на себе разом з одягом також жіночу манеру по-
ведінки, герой утілює свої уявлення про жінок у створюваному 
ним образі, зокрема ексцентричної і пристрасної пані. Ця роль 
йому подобається доти, поки він не зустрічає дівчину, в яку був 
закоханий, і відтоді знову хоче повернутися до ґендерної ролі 
чоловіка. Таким чином, фільм ілюструє можливість експери-
менту щодо зміни ґендерного статусу і рольової поведінки.

В пострадянський період квір-сексуальність представлено 
як простір опозиції щодо «гегемонної», патріархальної влади. 
Прикладом такої деконструкції можна вважати фільм А. Ба-
лабанова «Про уродов и людей» (1997), сконструйований як 
історія порнографічної фотографії в дореволюційній Росії. Го-
ловними героями стали хлопчики–сіамські близнята, які коха-
лися з дівчиною-сиротою, об’єктом мазохістського фото. Поміт-
ним явищем пострадянської культури став фільм Р. Литвинової 
«Країна глухих», який візуалізував образи «дивної» сексуаль-
ності. Безліч квір-персонажів презентує шоумен Дмитро Нагієв 
у своїх сатиричних серіалах «Обережно, Задов!» і «Обережно, 
модерн!». Значний успіх (хоча і з присмаком скандалу) випав на 
постановку «Служниць» Романом Віктюком, в якій усі жіночі 
ролі блискуче виконані чоловіками, а сама п’єса завершується 
класичним «Drag Queen» шоу. 

Найвидатнішим дослідником різних форм сексуальності, зо-
крема феномену квір-сексуальності в радянській і пострадян-
ській культурі, слід вважати академіка Ігоря Кона, який ще 
в радянські роки видав друком «Вступ до сексології». В «епоху 
гласності» І. Кон першим опублікував фундаментальну працю 
з історії сексуальності слов’янських народів — від старовини до 
сучасності [6]; і книгу, в якій уперше за сімдесят років радян-
ської влади розглядався феномен гомосексуальності, причому, 
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не з позиції пристойності/непристойності, а стосовно соціальних 
реалій і культурних практик [7]. Порівнюючи феномен гомосек-
суальності з ліворукістю, від перенавчання якої відмовилися 
в кінці ХХ ст., автор порушує питання: а чи слід перевиховувати 
людей, чия ідентичність відрізняється від більшості? І чи не є 
гомофобія таким же продуктом тоталітарного суспільства і ксе-
нофобського виховання, як і ненависть до расових та релігійних 
«інших», національних і мовних меншин? І чим відкритішим є 
суспільство, тим воно толерантніше до проявів не тільки расо-
вої, але й сексуальної, і гендерної різноманітності.

Після тривалих десятиліть радянських репресій Україна пер-
шою з колишніх республік СРСР відмінила кримінальне пока-
рання за гомосексуальні стосунки між повнолітніми чоловіками 
без застосування насильства. На думку австралійського дослід-
ника М. Павлишина [8], причиною актуалізації еротичного еле-
менту в українській свідомості стало встановлення національної 
незалежності внаслідок розпаду Радянського Союзу і ґендерної 
лібералізації, яка слідувала за цим. Завдяки «культурній лібе-
ралізації» увага суспільства змістилася від «колективної» до 
«індивідуальної ідентичності», приватного життя особистості. 
Звідси — інтерес до сексуальності як глобального елементу при-
ватності, котрій стало надаватися «політичне значення». Нове 
розуміння сексуальності координувалося із соціальними змі-
нами в Україні, і відкритість цієї теми означала одночасно опо-
зицію до колоніального репресування цієї теми в публічному 
дискурсі Радянського періоду. 

В українській літературі після 1991 р. пошук джерел націо-
нальної самобутності виявився тісно пов’язаним із сексуальним 
і ґендерним інтересом літератури. Така тенденція є основою 
одного з найвідоміших українських пострадянських романів — 
«Польові дослідження українського сексу» Оксани Забужко, 
де сексуальна невдоволеність героїні виявляється глибоко на-
сиченою політичними переконаннями. «Гарний коханець» ви-
являється «поганим патріотом», і навпаки, а для відчуття пов-
ного задоволення «новій героїні» стає необхідним об’єднання 
цих двох елементів в одному й тому ж чоловікові: національно-
патріотичного й еротичного начала. На широкому залученні сти-
хії еротичного побудовані інші пострадянські твори українських 
авторів: «Гола душа» П. Загребельного, «Позичений чоловік», 
«Імпровізації плоті» і «Розпуста» Є. Гуцала, «Три листки за ві-
кном» В. Шевчука, «Порнографія українця» В. Павліва. Вне-
сення «еротичного компонента» в літературні твори «після 1991 
року», на противагу необхідному і неминучому «виробничому 
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компоненту» в 60-80-ті рр., мислилося як артикуляція «антико-
лоніального (антиімперського) дискурсу» щодо «колоніального» 
(імперського, тоталітарного) минулого. 

Відомим репрезентантом квір-шоу на українському просторі 
є Андрій Данилко в образі Вєрки Сердючки. Квірнесс Вєрки 
Сердючки-Андрія Данилка є вельми цікавим феноменом щодо 
поєднання європейських традицій квір-кабаре (у стилі Марлен 
Дітріх) і національних традицій українського вертепу, бурлеск-
ного гротеску, відомого більшості українців за безсмертною 
«Енеїдою» І.Котляревського. Вєрка Сердючка принципово пер-
формативна, вона «справжня» у вираженні культурної повсяк-
денності і, водночас, — у самопародіюванні, конструюванні себе 
як об’єкта спостереження і знаку культурної трансгресії. Успіх 
Вєрки Сердючки, вочевидь, пов’язаний із «транзитивністю» її 
образу і глибинним зв’язком із сучасним культурним несвідо-
мим, що потребує «змін» між: «чоловічим» і «жіночим», «про-
вінційним» і «міським», «центром» і «периферією», «постко-
лонією» та «імперією», Україною і Росією, «радянським мину-
лим» і «європейським майбутнім», нацією й етносом…

На матеріалі української культури і творчості М. Гоголя 
джерела української квір-сексуальності вперше розглянув 
С. Карлінський [9]. На думку С. Карлінського, особливість квір-
поетики М. Гоголя виявилася в тому, що як тільки жінка почи-
нає цікавитися чоловіком, чоловік рятується від неї втечею, як 
Подколєсін або Чичиков, як багато хто з його героїв. Якщо чоло-
вік не може врятуватися, він гине. «Нормальних жінок у нього 
[Гоголя] немає: це або алебастрові статуї, напівбоги, як у «Та-
расі Бульбі», або відьми, які взагалі хочуть каструвати чоло-
віка, або «коробочки», — осоружні старі, які втручаються в усе. 
Гоголь знущається над жінками і якнайбільше — над власною 
матір’ю» [10, с. 168]. Очевидно, С. Карлінський одним з перших 
почав досліджувати українську квір-ідентичність. 

Дослідження гомоеротики на матеріалі української літе-
ратури здійснює Тамара Гундорова. У монографії «Femina 
Melancholica» вона розглядає форми андрогінної та гомоеротич-
ної ідентифікації у творах і життєвих практиках Ольги Коби-
лянської та Лесі Українки, в дискурсі листування Кобилянської 
і Христини Алчевської. За твердженням Т. Гундорової, андро-
гінність є «ключем» до розуміння нарцисичної моделі модерної 
культури, в українському варіанті — літератури, яка перебу-
вала під значним впливом Ф. Ніцше [11, с. 174]. 

Чому квір-дослідження і квір-персонажі стали помітним 
явищем пострадянської культури? Це явище є даниною моді чи 
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важливим елементом нового типу мислення? Помічено, що чим 
тоталітарнішим є політичний режим, що прагне до проникнення 
і регулювання повсякденного життя людей і кожного конкретно, 
тим вищим є рівень нетерпимості в суспільстві. Американський 
дослідник Баррі Адам [12, p. 14] указує на існування загальних 
засад гомофобії, расизму, етноцентризму та мізогенії і порівнює 
«нацизм» і «сталінізм», які об’єдналися в тоталітарній ненавис ті 
до євреїв, інтелектуалів, національних меншин і ґеїв! У січні 
1934 р. масові арешти в Москві, Ленінграді, Харкові й Одесі на-
здогнали найвідоміших акторів, музикантів, митців, яким було 
інкриміновано «гомосексуальні оргії», що спричиняло заслання 
до сибірських таборів. Боротьба з гомосексуалізмом велася 
в обох тоталітарних країнах — як у СРСР, так і у фашистській 
Німеччині, особливо жорстоких форм вона набула у військовий 
час, коли гомосексуалісти відправлялися до таборів як злочинці, 
що руйнують «чистоту нації» (у Німеччині) і «етичні цінності» 
(у більшовицькій Росії). Гомосексуалісти, разом з інвалідами, 
євреями, циганами, комуністами і радянськими військовополо-
неними були головними об’єктами політики геноциду, осудже-
ної трибуналом («Судом народів») у Нюрнберзі 1945 р. 

Тісний зв’язок тоталітаризму із сексуальністю, досліджував 
В. Райх. Він [13] переконливо довів, що морально-сексуальна 
вимога аскетизму нерозривно пов’язана з політичною реакцією 
в суспільстві і нагнітанням масового психозу. На противагу 
цьому, базовим принципом квір-теорії є філософія мультикуль-
туралізму, в контексті якої квір-дослідження розвивають демо-
кратичну традицію щодо вивчення різних категорій громадян 
та їх культурних потреб. Сучасний постгендерний рух базується 
на концепції прав людини про те, що рівний доступ до здобутків 
культури для всіх громадян (зокрема жінок, гомосексуалістів, 
іммігрантів або інвалідів) є одним із показників демократич-
ності суспільства. Демократія, згідно з цим розумінням, не є раз 
і назавжди сталим зведенням законів, вона основується на по-
ложенні, що «те, що є, можна завжди змінити на те, що може 
бути краще». Тому ґендерна теорія в американській академіч-
ній науці тісно співпрацює з політичною і соціальною теорією 
і в масовій свідомості США має видиму політичну конотованість 
і широкий суспільний резонанс. В американській та західноєв-
ропейській культурах візуалізація квір-сексуальності стала по-
казником нових ступенів свободи, відмови від універсалістської, 
стабільної і «тоталітарної» ідентичності.

Якщо порівнювати ситуацію в Україні із загальносвіто-
вою, то стає очевидним: більшість демократичних досягнень 
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Заходу в галузі культурних прав ґендерних і сексуальних мен-
шин з інституціоналізації теорій, що вивчають альтернативні 
аспекти людської сексуальності в університетах, залишаються 
практично недоступними українському читачеві. Незважаючи 
на те, що квір-дослідження є актуальними в українській ауди-
торії і на їх викладання існує попит, легальні канали інфор-
мування відсутні, інформація що в ЗМІ в більшості випадків 
є тенденційною або негативно забарвленою. Але, незважаючи 
на те, що західні країни раніше пішли шляхом ґендерної і сек-
суальної лібералізації, в останні десятиліття в Україні диску-
тують щодо квір-сексуальністі в академічному та публічному 
дискурсах, і це дозволяє сподіватися на подолання негативних 
стереотипів стосовно людей, які в культурі мають статус «ін-
ших».
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УДК 165.9:316.772  А. А. САВЧЕНКО

КОНЦЕПЦІЯ ЕНЕРГОІНФОРМАЦІЙНОЇ ПАРАДИГМИ 
КУЛЬТУРИ ЛЮДИНИ

Подано авторське бачення концептуальних аспектів еволюції 
культури людини під впливом енергоінформаційного обміну в кос-
мосі.

Ключові слова: космос, людина, еволюція, культура, парадиг-
ма, енергія, потенціал.

Представлено авторское видение концептуальных ас-
пектов эволюции культуры человека под воздействием 
энергоинформационного обмена в космосе.

Ключевые слова: космос, человек, эволюция, культура, пара-
дигма, энергия, потенциал.

 Author vision of conceptual aspects of evolution of culture of man 
is presented under act of energu exchange in space.

Key words: space, man, evolution, culture, paradigm, energy, 
potential.

На початку XXI століття все більше активізується процес 
формування нової картини світу, у чому провідну роль відігра-
ють розробки, виконані в контексті ідей космічного мислення. 
Наукова картина світу, основана на соціологічному світовід-
чутті, зазнає нині значної трансформації у зв’язку з розробкою 
все більшої кількості концепцій, створених з урахуванням бага-
тогранних зв’язків людини з космосом і котрі розкривають самі 
механізми таких зв’язків. Наукова й філософська спадщина по-
передніх століть містить методологію вивчення факторів і меха-
нізмів, що зумовлюють єдність людини з космосом, про що мір-
кували свого часу провідні вчені та філософи-космісти. Основою 
цієї єдності є, насамперед, моральні й етичні моменти, зокрема 
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космічні джерела моралі. У зв’язку з цим зростає актуальність 
подальшого дослідження наукової й філософської спадщини.

Мета статті — розглянути аспекти еволюції культури лю-
дини в рамках концепції енергоінформаційної парадигми в су-
часному суспільстві.

Космос і людина — саме ці взаємовідносини необхідно роз-
глянути, перш ніж говорити власне про культуру. По суті, всі 
об’єкти цього світу, зокрема й людина, перебувають у космосі, 
під впливом бурхливого енергетичного життя, ритмів, хімізму 
пронизуючих його променів, потоків різних часток матерії, маг-
нітних струменів, імпульсів та ін. Це дозволяє порушити пи-
тання про те, що ідеї стосовно природи культури людини станов-
лять основу нової парадигми, що потребує глибокого наукового 
вивчення. Відмітною ознакою цієї парадигми є те, що культура 
людини вводиться до загальнокосмічного еволюційного процесу 
і при цьому розглядаються складові й механізми означеного 
процесу.

У цьому дослідженні під поняттям «парадигма» мається на 
увазі визначення, поширене в науці про культуру. Парадигма 
розглядається як «сукупність теоретичних і методологічних 
передумов, які визначають конкретне наукове дослідження та 
є моделлю, зразком постановки й рішення дослідницьких за-
вдань. Зміна парадигми — щось більше, ніж чергування теорій 
і концепцій, висунутих авторами. Зміна парадигми є зміною 
відносин до об’єкта дослідження, що припускає зміну дослід-
ницьких методів і цілей, а іноді й зміну самого предмета дослі-
дження» [2]. 

Необхідно відзначити внесок у розробку цієї проблематики 
таких провідних учених: В. Афанасьєва, Ю. Алексєєва, B. Ба-
руліна, А. Гавріліна, К. Джейнса, Г. Дульнєва, Т. Куна, Н. Кри-
лова, В. Конєва, А. Лаборіта, І. Ладенко, Дж. Мартіна, І. Ме-
мохіна, Д. Медоуза, А. Назарова, В. Пригожина, В. Панова, 
А. Ракітіна, В. Рогожкіна, В. Соловйова, Е. Соколова, С. Сте-
піна, А. Сіліна, Б. Уінстона, А. Урсула, Ф. Ханцевєрова, Л. Ша-
пошнікової, А. Т. Шадріна, І. Юзвішина та ін. У цілому аналіз 
літератури свідчить, що, незважаючи на велику кількість дослі-
джень, у яких розкриваються різні аспекти вибраної теми, вона 
ще потребує подальшого глибокого осмислення й структуриза-
ції накопичених знань. 

У науці про культуру затвердилися певні парадигми: еволю-
ціоністська; плюралістична; концепція ігрової культури; ідеї, 
розвинені в рамках структуралізму; матеріалістична теорія й ін. 
Їхній аналіз дозволяє виділити основні властиві їм принципові 
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положення. При цьому можна побачити, що в безлічі часом про-
тилежних ідей усе-таки є щось загальне, а саме те, що культура 
майже завжди розглядається в площині соціологічного світовід-
чуття. Очевидно, що вищезазначені парадигми й теорії не роз-
глядають культуру і її творця — людину — у контексті еволюції 
всієї космічної структури. Такий розгляд можливий у полі ін-
шого мислення — космічного.

У концепції культури з погляду пізнання «Живої Етики» 
йдеться про Космос, речовина якого складається не з мертвої ма-
терії, приблизно «проясненої» подекуди в космічних глибинах 
рідкими іскрами життя, а з «духо-матерії», матерії різнорідної 
та одухотвореної, а отже — живої.

Жива Етика уможливлює глибше осмислення того, багато 
в чому дивного й настільки важливого для нас явища, що ми 
називаємо звичним словом «культура». Ідеться про проник-
нення в її природу, необхідність якого продиктована самим ча-
сом, оскільки міркування навколо культури, а також підміна її 
іншими поняттями не надає виходу з кризових станів суспіль-
ства; відвернене ж до неї відношення, що поступово переходить 
у пов не ігнорування, приведе до ще більшої бездуховності, до 
ще глибшого й тотальнішого занепаду всіх аспектів цивілізації. 
Бездуховність — значить без духу, вищих зв’язків, цілісного 
розуміння людини й урахування тонкої матерії, космосу й усіх 
найтонших взаємодій. Лише звернення до глибин природи самої 
людини, не відірване від складної й багатовимірної реальності 
космосу, пізнання сутності й основи її еволюції може дати вихід. 
При вдумливому розгляді такою основою буде саме культура.

Якщо розглядати Живу Етику, то наявні в ній методологічні 
положення [3] — основа якісно нових поглядів на культуру, 
вони є тією самою моделлю й зразком, за яким може проводи-
тися її вивчення. Важливо, що осмислення культури в про-
сторі ідей Живої Етики припускає зміну ставлення до природи 
самої культури. Це продиктовано, насамперед, особливостями 
енергетичного світогляду й ширшим розумінням сутності ма-
терії. Крім того, вже сама назва філософської системи — Жива 
Етика — містить у собі принципову новизну у ставленні до куль-
тури. Можна цілком точно стверджувати, що раніше етику не 
розглядали в контексті космічної еволюції людини, де існує тіс-
ний зв’язок між етичними принципами, космічними законами 
й просуванням людини нескінченними сходами вдосконалення 
своєї матерії. А в такому, еволюційному, смислі етика, що від-
криває нові грані усвідомлення життя людини в безмежності, 
постає саме живою.
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Розкриваючи тему принципової відмінності цієї концепції 
від інших існуючих поглядів на культуру, важливо відзначити 
й такий момент. Соціологічне світовідчуття, що утвердилося 
свого часу, набуло поширення, тому всі явища, зокрема й куль-
тура, розглядалися в його рамках, обмежуючись лише суспіль-
ними відносинами, відділеними щільною завісою від еволюцій-
них механізмів космічної безмежності. М. О. Бердяєв писав: 
«Усі соціальні вчення XIX століття були позбавлені тієї свідо-
мості, що людина — космічна істота, а не обиватель поверхової 
громадськості на поверхні землі, що він перебуває в спілкуванні 
зі світом глибини й зі світом висоти» [1]. У цьому контексті не 
зайвим буде відзначити, що в другій половині XIX століття ве-
ликий вплив на становлення науки про культуру робить сфор-
мована в той час етнографічна наука, в контексті розвитку якої 
культура стає об’єктом спеціального вивчення. Дослідження 
особливостей буття народів, пізнання самої людини в межах со-
ціологічного світовідчуття тієї епохи накладали відповідний від-
биток і на вивчення культури, що розглядалася переважно в ас-
пекті соціальних функцій. Але з межі XIX–XX ст. стан справ 
у науково-філософському осмисленні людини й навколишнього 
світу якісно й помітно змінювався. 

Продовжуючи тему космічної єдності, відзначимо, що, від-
повідно до філософії Живої Етики, Космос пульсує в певному 
ритмі, і ця пульсація має важливі характеристики. Вона керує 
всіма життєвими проявами, народженням енергій та їхнім зсу-
вом; долі народів і самої планети перебувають у залежності від 
космічної пульсації; вона намічає шлях еволюції; має якість 
творчості; нарешті, космічна пульсація відчутна серцем [6]. Тема 
пульсації Космосу підводить до осмислення одного з централь-
них понять Живої Етики — «Космічного Магніту», проявом 
якого й названа «пульсація життєвого процесу» [6, стор.291].

Вищезазначене свідчить, що людина, її творчість перебувають 
у сфері впливу цієї основної космічної структури. До осмислення 
тієї космічної реальності, що розуміється під поняттям «Косміч-
ного Магніту» близько підійшов видатний учений О. Л. Чижев-
ський. Учений вважав, що творчі сили Космосу тісно пов’язані 
з феноменом самого життя через пульс «космічного серця», що 
вміщує всю Світобудову. «Можливо, і еруптивна діяльність на 
Сонці, і біологічні явища на Землі — співефекти однієї загаль-
ної причини — великого електромагнітного життя Всесвіту. Це 
життя має свій пульс, свої періоди й ритми. Наука майбутнього 
повинна вирішити питання, де зароджуються й звідки виходять 
ці ритми... Ми звикли дотримуватися грубого й вузького антифі-
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лософського погляду на життя, як на результат випадкової гри 
тільки земних сил. Це, звичайно, неправильно. Життя ж, як ба-
чимо, значно більшою мірою є явищем космічним, ніж земним. 
Воно створене впливом творчої динаміки космосу на інертний 
матеріал Землі. Воно живе динамікою цих сил, і кожне биття 
органічного пульсу узгоджене з биттям космічного серця — цієї 
грандіозної сукупності туманностей, зірок, Сонця й планет» [5]. 
Ці думки О. Л. Чижевського дуже близькі до концепції Живої 
Етики про «Зроблене Серце», що в космічній еволюції й енерге-
тичному житті Світобудови відіграє провідну роль.

Будучи носієм космічних сил та енергій, а також маючи здат-
ність до сприйняття й перетворення у своїй діяльності косміч-
них ритмів від енергетично вищих структур Усесвіту, людина 
може впливати на матерію. Іншими словами, вона не просто 
створює щось із матерії, а може перетворювати й підносити її. 
По суті представлена нова концепція людини. У цій філософ-
ській системі розкривається зміст нового етапу в розвиткові лю-
дини, осягнення якого власне надає ширше розуміння космічної 
реальності. В означеному процесі явище культури виявляється 
основним. Причому культура постає у формі конкретної енерге-
тичної структури, що міститься в людині.

Культурі належить ключове місце в еволюції людини, при-
чому в її космічному розумінні. З огляду на це, відзначимо, що 
культура не може не бути пов’язаною з певними космічними 
законами. Її осмислення через певні «закони Космосу» також 
можна віднести до особливостей нової парадигми, які відріз-
няють її від раніше висунутих концепцій. Серед таких законів 
можна назвати такі [3].

Закон подвійності виражає культуру у двох аспектах. Пер-
ший, причинний, аспект — як енергетична система духу лю-
дини, що, розвиваючись, перебуває в безперервному енергооб-
міні з високими космічними структурами і в результаті творчої 
діяльності якої на планеті виникає тонке й потужне енергетичне 
поле — основа плідного розвитку цивілізації. Другий аспект — 
це матеріальні форми культури, підживлені цією високовібра-
ційною енергетикою і які ми можемо бачити, сприймати доти-
ком, а саму енергію сприймати на рівні почуттів. Енергетика 
духу, будучи провідною або причинною, перетворює або одухот-
воряє певний вид матерії.

Закон тяжіння відбитий, насамперед, у тому, що дух людини 
має властивість магніту, притягаючи у своє поле енергетику, 
яка відповідає його рівню вібрацій.
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Закон енергоінформаційного обміну, що є основою й самим 
механізмом розвитку духу. Енергообмін відбувається в контек-
сті космічних законів, які, у свою чергу, є невід’ємними від 
етики. Тому порушення етичних принципів, отже — і певних 
законів, і самого енергообміну, — це один процес, що приводить 
до ускладнень у розвиткові енергосистеми духу й зрештою до 
безкультур’я.

Закон Космічної Ієрархії, в енергообміні з якою перебуває 
дух людини, зважаючи на те, що Космос є цілісною одухотворе-
ною системою. Енергетичний обмін з Вищим і є основою розви-
тку культури в глибинах людської природи.

Закон духовного перетворення через Красу. Краса є найваж-
ливішою підвалиною культури, енергетичною основою, голо-
вним принципом, відповідно до якого відбувається розвиток або 
вдосконалення духу. 

Навчитися сприймати красу й розуміти її зміст — означає 
зробити важливий крок до власного духовного перетворення, 
оскільки містить високу енергетику духу, що взаємодіє з вну-
трішнім світом людини, гармонізуючи й примножуючи її енер-
гетичний потенціал.

Закон відповідності пов’язаний як із самою культурою, так і з 
метанауковим засобом пізнання, найважливішою характеристи-
кою якого є пізнавальні можливості духу людини (здійснені за 
допомогою серця). Тут головне — відповідність між певним ду-
ховним рівнем розвитку людини й можливістю здобуття знань 
умоглядним шляхом з опорою на інтуїцію. Високе пізнання від-
бувається через внутрішній світ людини.

Закон єдності Космосу. Саме поняття «дух» (його природа 
і механізми розвитку) є одним з основних у пізнанні космічної 
єдності.

Очевидно, що новій парадигмі культури, з урахуванням за-
значених законів, повинні відповідати певні функції культури.

Оскільки природа людини розглядається наукою про куль-
туру переважно з позицій соціологічного світовідчуття, всі ві-
домі функції культури — людинотворча, пізнавальна, адап-
тивна, інтегративна, регулятивна, комунікативна, аксіологічна, 
інформаційна та ін. — мають в основному соціальне забарвлення 
(по суті, і самою культурологією більшість з цих функцій харак-
теризуються як соціальні). Якщо ж ми розглядаємо еволюцію 
людини в межах цілісної космічної структури, то ці функції не 
можуть, на наш погляд, відповідно характеризувати культуру. 
У такому разі логічно сформулювати нові функції культури, які 
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відповідали б її новій парадигмі як системі духу, що самооргані-
зується. Такими функціями можуть бути наступні.

Культура є найважливішою умовою зв’язку людини з ви-
щими, витонченішими станами матерії, високоорганізованими 
космічними структурами, імпульс яких і забезпечує самоор-
ганізаційні процеси в енергетичному полі духу людини, а зна-
чить, і саме існування та розвиток культури. Глибинний зв’язок 
людини з Космосом, Вищим відбувається на рівні розвитку 
в ньому етичних, моральних основ або його культурного рівня. 
Цей зв’язок, його особливості є найважливішим положенням 
космічного мислення й нової системи пізнання та потребує на-
укового осмислення. Таким чином, розуміння етики істотно роз-
ширюється, зокрема не тільки міжособистісне й суспільне зна-
чення, але й набуває космопросторового сенсу. Етика є головною 
умовою енергообміну, що рухає еволюцію людини. 

Енергія має вібрацію, рівень якої залежить від якості енер-
гетики будь-якої структури — її носія. Культура, що має відно-
шення до високовібраційної енергетики духу (як частини кос-
мічної структури), перебуває в природному зв’язку з високими 
космічними ритмами, що дають імпульси розвитку різним ста-
нам матерії. Відповідно, усі прояви та результати творчості духу 
людини — матеріальні носії культури — також наділені як осо-
бливою енергетикою, вкладеною в них людиною-творцем, так 
і певними зв’язками з енергетичним життям Космосу. Разом ці 
матеріальні носії культури утворюють велике енергетичне поле, 
пов’язане з ритмами високих космічних структур і на базі якого 
плідно розвивається цивілізація. Таке поле, так само як і дух 
людини, здатне до самоорганізації, розвитку, оскільки воно про-
довжує зберігати живий зв’язок з людиною за допомогою енер-
гоінформаційного обміну. У своїй сукупності ці поля становлять 
енергетичне поле всієї планети, що, залежно від сили й наси-
ченості, може притягати (енергія як магніт) відповідні енергії 
з Космосу. Таким чином, ті процеси, які відбуваються в дусі лю-
дини (формування культури) під впливом космічного енергоін-
формаційного обміну, відбиваються на енергетиці всієї планети, 
також задіяної в цьому обміні. Еволюції людини й планети тісно 
пов’язані, одна без одної не можуть існувати. Звідси — існування 
життєво важливої необхідності, або космічної доцільності, збе-
реження об’єктів культури, які пов’язують, образно говорячи, 
небо й землю.

Культура, як система духу, що самоорганізується, будучи 
невід’ємною від творчості, перетворює навколишню матерію, 
сприяючи її витонченості й підвищенню рівня її енергетики. 
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Можна також сказати, що це перетворення забезпечене тим 
космічним енергообміном, у якому задіяний дух людини й уся 
планета. Культура, що розвивається в полі цього духу, змінює 
якість усіх тонких структур людини. У цілому невіддільний від 
культури етичний та енергетичний процес перетворення лю-
дини, тобто вдосконалення її внутрішніх якостей, і є основною 
складовою шляху його космічної еволюції. Важливим фактором 
у цій функції є внутрішнє, свідоме прагнення людини до чогось 
вищого й довершенішого.

Культура є підвалиною космічної еволюції, оскільки вона 
невід’ємна від творчої та перетворюючої матерію сили духу, що 
задіяний у загальнокосмічному еволюційному процесі. Діючи 
в межах різних станів матерії, ця сила одухотворяє й удоскона-
лює останню (тобто грубіші стани духо-матерії), що сприяє до-
сягненню головної мети еволюції. Без культури еволюційний 
процес, що охоплює не тільки людство, але й усю планету (цей 
зв’язок певною мірою можна продовжити й далі, у Космос), за-
тихає, припиняється й повертає до інволюції. Безкультур’я як 
зневажання космічних законів у масштабах планети, що ево-
люціонує разом з людством, перетворюється на глобальні кризи 
й природні катастрофи.

При дослідженні культури з погляду космічного мислення 
розкривається її пріоритетне положення як у духовному роз-
витку, так і в усіх сферах діяльності людини. Такий підхід до 
культури надає можливість формувати цілком чітку стратегію 
виходу з численних криз, що потребують у цей час невідклад-
ного вирішення, — головна з яких, що є основою всіх інших, — 
криза духовна, криза культури. Саме в культурі, в її осмисленні, 
захисті й усебічному розвиткові міститься вихід з того кризового 
становища, у якому опинилося людство.

На підставі вищевикладеного ми дійшли таких висновків.
1. Культура є самоорганізуючою системою духу, задіяного 

в космічному енергоінформаційному обміні з вищими структу-
рами Світобудови. Культура постає як явище природне, котре 
формується природно, в глибинах нашої духовної й космічної 
природи. Усе це розкриває особливості такого явища, як енерге-
тичне поле культури, що, за своєю тонкою природою є основою 
для добродійного розвитку цивілізації.

2. При розгляді культури з погляду Живої Етики найяскра-
віше виявляється те, чому Етика — Жива. По-перше, куль-
турі належить головне місце в космічній еволюції людини. 
По-друге, сама можливість знаходження життя в Безмеж-
ності зумовлена розвитком саме культури або вдосконаленням 
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духу людини, для якого Космос, вищі стани складової його 
матерії — рідний будинок. Тобто це життя, безперервне про-
сування визначають культурний рівень людини, або, іншими 
словами, Етику.

3. Серед поширених концептуальних поглядів на культуру, 
ідей з осмислення її природи, які широко вивчаються культу-
рологією, немає такої концепції, в якій культура розглядалася 
б з погляду її впливу й участі в загальнокосмічному еволюцій-
ному процесі й при цьому розкривалися б особливості й самі ме-
ханізми цього процесу. Водночас такий підхід існує в полі кос-
мічного мислення. Це істотна відмінність від інших концепцій 
надає всі підстави порушити питання про якісно нову парадигму 
культури, ідеї якої поступово розвиваються в наші дні. Цю па-
радигму можна по праву назвати енергоінформаційною парадиг-
мою культури людини.

4. Нова парадигма культури пропонує зміну ставлення до до-
сліджуваного явища, що продиктовано особливостями енерге-
тичного світогляду. У новій парадигмі природа культури й за-
кономірності її розвитку розкриваються в контексті цілісного 
погляду на людину та культурно-історичний процес. Цей погляд 
припускає невід’ємність від особливостей розвитку всієї косміч-
ної структури, тому культура відіграє провідну роль у космічній 
еволюції людства. 

Принципи випадковості й спонтанності не можуть бути осно-
вою розвитку матерії, а також самого виникнення законів, за 
якими відбувається цей розвиток. 

У структурованому та такому, що розвивається по строгих 
законах Всесвіту, закон провідної ролі Вищого є основою кос-
мічної еволюції, як у цілому, так і в окремих прикладах, що 
знаходить певне відображення в самоорганізаційних процесах 
синергетики. Енергообмін з Вищим і основою розвитку куль-
тури в глибинах людської природи. Усе це може бути тематикою 
подальших досліджень.

Список літератури
1. Бердяев Н. А. Судьба России. Опыты по психологии войны и на-

циональности / Н. А. Бердяев. — М. : Мысль, 1990. — С. 130.
2. Кононенко Б. И. Большой толковый словарь по культурологии 

/ Б. И. Кононенко. — М., 2003. — С. 307.
3. Назаров А. Г. Что такое космизм в идее ноосферы / А. Г. Наза-

ров // Космическое мировоззрение — новое мышление XXI века : 
материалы междунар. науч.-обществ. конф., 2003. В 3-х т. Т. 1. — 
М. : МЦР, 2004. — С. 155.



82 Культура України. Випуск 31. 2010

4. Шапошникова Л. В. Философия космической реальности : [вступ. 
ст.] / Л. В. Шапошникова // Учение Живой Этики. Листы Сада 
Мории. Кн. 1. Зов. — М. : МЦР, Мастер-Банк, 2003. — С. 53–58.

5. Чижевский А. Л. Колыбель жизни и пульсы Вселенной / А. Л. Чи-
жевский // Русский космизм: Антология философской мысли. — 
М. : Педагогика-Пресс, 1993. — С. 322–324.

6. Шапошникова Л. В. Великое путешествие. В 3-х кн. Кн. 3. Все-
ленная Мастера / Л. В. Шапошникова. — М. : МЦР, 2005. — 
С. 440, 441.

Надійшла до редколегії 23.03.2010р.

УДК 165.65:101.9   Т. М. БРАГІНА

ФОРМУВАННЯ ЦІННОСТЕЙ 
У КОНЦЕПЦІЇ БАДЕНСЬКОЇ ШКОЛИ

Проаналізовано та порівняно механізм формування цінностей 
у дослідженнях В. Віндельбанда та Г. Ріккерта.

Ключові слова: Баденська школа, цінності, епістемологічна 
схема.

Анализируется и сравнивается механизм формирования цен-
ностей в исследованиях В. Виндельбанда и Г. Риккерта.

Ключевые слова: Баденская школа, ценности, эпистемологи-
ческая схема.

Author provides comparative analysis of value formation in theories 
of H.Rickert and W.Windelband.

Key words: Baden school, values, epistemological scheme.

Актуальність теми дослідження визначається необхідністю 
оновлення методологічної культури сучасної гуманітаристики. 
Зміна парадигми новітніх наукових студій вимагає входження 
вітчизняної філософської думки в контекст європейської філо-
софії, зокрема творчого опанування досягнень філософії куль-
тури критицизму.

На думку засновників Баденської школи, науковий розгляд 
об’єктів культури стає необхідним саме у зв’язку з поняттям про-
відних цінностей. Як тільки ми приводимо дійсність у зв’язок 
з цінностями, що претендують на нормативну загальність, «то 
вираження цих об’єктів в індивідуальних поняттях виявиться 
обов’язковим тією ж мірою, якою нормативно загальні цінності 
потребують нашого визнання» [5, с. 437].

У науковій літературі (В. Ф. Асмус, К. С. Бакрадзе, О. С. Бо-
гомолов, О. Л. Вайнштейн, Б. Т. Григорьян, Б. В. Марков, 
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Н. В. Мотрошилова, Л. В. Скворцов, Г. В. Тевзадзе та ін.) кри-
тичній рефлексії піддано деякі висновки Баденської школи. 
Мета статті — уточнення механізму формування цінностей у до-
слідженнях В. Віндельбанда та Г. Ріккерта. 

За Г. Ріккертом, установлення межі між цінністю і нецін-
ністю можливе лише за допомогою такого визначення поняття 
цінності, яке прагнутиме не до охоплення всіх цінностей, а до 
встановлення того, «що єдине заслуговує на ці імена», і на основі 
цього виробляє норми для наукового, морального та релігійного 
життя. Тому автор зосереджується на тих розділах філософії, 
які прагнуть до встановлення норм, і виявляє значення, яке для 
них має історія [5, с. 506–507]. 

Роздум основується на розмежуванні формальної і матеріаль-
ної частин філософського дослідження. Г. Ріккерт підкреслює, 
що цей поділ відносний, але для кожного окремого випадку він 
є однозначним. Так, нормативне поняття наукової істинності як 
такої формальне. Порівняно з ним, поняття природничонаукової 
та історичної істинності є матеріальними. Або: якщо до формаль-
ної частини можна віднести логічні складові дослідження, тоді 
матеріальна частина полягає у визначенні, що стосується змісту 
об’єктів. Думка автора зосереджується на розгляді зв’язку між 
формальною і матеріальною частинами дослідження, що форму-
ється в процесі визначення цінностей. 

У цьому контексті філософія здійснює двояке використання 
історичного. По-перше, вона завжди повинна відносити фор-
мальні поняття до конкретного змісту, який може бути отрима-
ний лише з певних історичних процесів. Але головним є те, що 
і «встановлення формальних норм повинно вже бути приведене 
в деяке відношення до поняття про історичне». Тобто вже у своїх 
формальних частинах філософія має зважати на загальні форми 
історичного розуміння дійсності. Однак відношення, в якому 
перебуває встановлення норм до історичного життя, відмінне 
стосовно різних частин філософії. Особливо воно розрізняється 
в теоретичній і практичній філософії. При цьому автор підкрес-
лює обмеженість природничо-наукового підходу в трактуванні 
проблем практичної філософії [5, с. 507–509].

Так, стосовно етики природничо-наукове встановлення 
норм неможливе, оскільки закони природи виражають те, 
«що повин но бути завжди і скрізь, і тому не можуть бути 
обов’язком. Крім того, норми не можна знайти в наявному бутті 
речей, що розглядаються з позиції загального відсторонено від 
обов’язковості цінностей. З такої точки зору етика не зможе зро-
зуміти значення індивідуальної особистості» [5, с. 511]. 
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Автор розглядає етичну роль індивіда в ракурсі історичної 
науки. Він розуміється не як екземпляр родового поняття серед 
інших екземплярів, а як індивідуум в індивідуальному. Мораль-
ний індивідуум може здійснювати вчинки лише як телеологіч-
ний індивідуум. При цьому індивідуальність вимагається від 
нього. Моральне хотіння може мислитися або «як воля, що хоче 
того, що для неї обов’язкове, або як воля, що визначає себе саму 
заради зобов’язання». А будь-яка етика, «котра встановлює 
загальнообов’язкові норми, повинна робити це усвідомлення 
обов’язку останнім критерієм морального» [5, с. 512, 510]. 

Загальна цінність та індивідуальність неодмінно пов’язані 
одна з одною — те, в чому історія вбачає індивідуальність лю-
дини, є сукупністю того, що вона зробила, керуючись загаль-
ними культурними цінностями. На думку Г. Ріккерта, фунда-
ментальними етичними нормами мають бути самі форми іс-
торичного розгляду дійсності: форма індивідуума, що виявляє 
телеологічний зв’язок, і форма телеологічно історичного індиві-
дуального розвитку. Ці норми суто формальні, щоб вони могли 
виражати сутність будь-якої моральності. І тому вони абсолютно 
загальнообов’язкові. Вони не позбавляють особистість індивіду-
альності, якщо вона служить здійсненню загальних цінностей. 
Відтак етика стає індивідуалістичною, незважаючи на те, що 
вона має бути загальнообов’язковою, а саме тому [5, с. 512–513]. 
Однак, як відзначає Г. Ріккерт, і людина як така має абсолютну 
цінність, оскільки в ній можлива реалізація волі, що усвідом-
лює свій обов’язок. Тому і суто людське виділяється з решти 
дійсності, як етично цінне [5, с. 518]. 

Такий формальний аспект вивчення механізму прояву норм. 
При цьому впроваджується двоїстість методологічного підходу: 
протилежність «загальне — особливе» поєднується з телеологіч-
ним підходом, що реалізується в прогресії понять «історичний 
індивідуум — зв’язок — розвиток» [5, с. 277-366]. Прийняття 
опозитності «загальне — особливе» як вихідного пункту за-
кономірно закріплює за суспільною групою роль сфери прояву 
цінностей. Поняття історичного центру, що позначає в Г. Рік-
керта такі історичні об’єкти, «… які не тільки мають завдяки 
власному наявному буттю деяке значення для цінності, але 
й самі виявляють своє ставлення до цієї цінності», отримує нову 
основу своєї необхідності [5, с. 416]. Відповідно, індивід прийма-
ється за іншу сторону протилежності. Ця опозитність індивіда 
та групи за своєю логічною структурою є аналогом центрального 
для концепції Г. Ріккерта поняття теоретичного віднесення до 
цінності [5, с. 286–288]. Тут група постає як субстрат логічного 
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загального одиничних оціночних суджень, субстратом яких є 
індивід. При цьому опозитність не розвивається, а теоретично 
фіксується. Але індивід фігурує в цьому разі не як цілісність, 
а як один з її функціональних підрозділів, необхідних для фік-
сування вказаної протиставленості. Таким чином він репрезен-
тує лише один зі своїх абстрагованих аспектів. У такому разі 
використане поняття індивіда може розглядатися як продукт 
природничонаукового утворення понять. 

Установлене поняття обов’язку як етичної цінності є суто 
формальним, оскільки може мати будь-який зміст. Цей зміст 
набуває визначеності в матеріальній частині дослідження. Тому 
моральну волю у вужчому сенсі Г. Ріккерт розуміє як форму 
усвідомлення обов’язку, що отримала значення в житті, коли 
ми розглядаємося як соціальні істоти. Етика «повинна привести 
хотіння у зв’язок і з особливими сферами соціального життя як 
об’єктами його виявлення для того, щоб етичні норми стали зна-
чущими, і тоді постає питання про прийняття до уваги історич-
ного» [5, с.510]. Тут емпірична частина дослідження виявляє 
зміст норм так, як вони обнародуються в діяльності історичних 
центрів. 

Зв’язок між історичними й етичними проблемами виявля-
ється в понятті суспільної групи, до якої належить індивідуум. 
Те, що розуміється як «історичний зв’язок», це і в етичному 
сенсі має значення лише завдяки своїй індивідуальності. Мо-
ральний індивідуум завжди осягається «індивідуальним цілим 
і його обов’язок — сприяти виробленню індивідуальності ці-
лого» [5, с. 514, 515]. 

Орієнтація на емпіричний метод є виявом глибшої тенденції 
в теорії Г. Ріккерта. Як справедливо зазначив С. Гессен: «Борю-
чись проти залишків раціоналізму в І. Канта, Г. Ріккерт різко 
відокремлює поняття «загальнообов’язкового» (allgemeing ltiges) 
і «загального» (allgemeines), що, з одного боку, веде до визнання 
емпіричного «походження» загального, як результату обробки 
дійсності, і, з іншого — до поширення загальнообов’язковості на 
індивідуальне та, таким чином, до розширення проблеми апрі-
орності» [4, с. 168]. 

Ця настанова відбивається і на схемі виявлення норм. 
Оскільки зміст норми береться з історичного матеріалу, тобто 
визначається емпірично, то виникає необхідність підведення 
телеологічного обґрунтування під цю процедуру. Так як ма-
теріальна частина дослідження вже вичерпана, то це можна 
здійснити тільки у формальній його частині. Тому сам процес 
установлення формальних норм зводиться до вже телеологічно 
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обґрунтованого поняття про історичне (до послідовності по-
нять індивідуум — зв’язок — розвиток). Таким чином, висно-
вок Г. Ріккерта про двояке значення історичного для філософії є 
необхідним для узгодження емпіричного методу з телеологією. 

Інакше інтерпретує прояв нормативного В. Віндельбанд. 
Його трактування більше тяжіє до раціоналізму. Так, стосовно 
індивіда він указує на «антиномію свідомості, яка виявляється 
у відношеннях між зобов’язанням і необхідністю, між нормами 
та законами природи». Підкреслюючи неминучість антагонізму 
між реальним та ідеальним, він відзначає: «Це антиномістичне 
співіснування норми і того, що їй суперечить, в одній і тій же 
свідомості є первинним фактом, який можна лише констату-
вати, але ніколи не можна зрозуміти: з нього витікають усі проб-
леми критичної філософії» (Курсив мій — Т.Б.). Причому цей 
антагонізм не можна звести до відношення між індивідуальною 
поведінкою та загальною соціальною свідомістю, що міститься 
як основа в кожній окремій свідомості [2, с. 256, 258]. 

На думку В. Віндельбанда, про це свідчать історичний рух 
і зміна усвідомлення норм. Цей процес складається з накопи-
чення індивідуальних відступів від спільного способу оцінки. 
Культурний прогрес в історії пов’язаний з існуванням «права 
абсолютної значущості», що протистоїть «значущості історич-
ній і відносній». Він виявляється як звільнення індивіда від 
пануючої нині нормативної свідомості. Кожен з таких інди-
відів стверджує не своє свавілля, а «вище і вічне: в них «со-
вість» переходить від своєї соціальної форми вияву до своєї 
трансцендентної метафізичної сутності» [2, с. 259]. Таким 
чином, відповідно до класичної схеми І. Канта, нормативна 
свідомість доступна не сама по собі, а лише в її відношенні до 
свідомості емпіричної у зв’язку з досвідом. Але емпірична сві-
домість не обґрунтовує норм. Їх обґрунтування лежить у них 
самих, «у телеологічному значенні, яке вони мають як засіб 
для досягнення загальнозначущості». При цьому носієм спіль-
ної свідомості, яку має кожне суспільство, є не містична суб-
станція — «дух народу», а всі індивіди [2, с. 230, 234]. Сила 
загальної свідомості — це «те загальнообов’язкове, що з при-
родною необхідністю має значущість для всіх членів суспіль-
ства» (Курсив мій — Т.Б.). Ця сила — необхідний продукт 
природних та історичних умов життя суспільства. Зміст же 
моральних цілей завжди належить конкретній людині. І хоча 
обов’язок індивіда похідний від обов’язку суспільства, теле-
ологічний зв’язок не закінчується в суспільстві, а виводить 
за його межі. Тому соціальні обов’язки є тільки засобами для 
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збереження суспільства, «не абсолютними, категоричними, 
а гіпотетичними і такими, що допускають усунення, імпера-
тивами» [2, с. 251, 239, 242, 244]. 

У цьому контексті автор вирішує і проблему субстанціаль-
ності соціального. На його думку, суспільне буття не може роз-
глядатися як «вічно тотожне буття, проявом якого є окремі осо-
бистості з їх волями». Воно не може бути віднесене «до родового 
поняття буття, субстанції». Суспільне життя «є результатом, 
який у кінцевому підсумку витікає з буття, що є його основою, 
а таке буття — особистості». І хоча всі прояви особистостей зу-
мовлені суспільним життям, повністю пояснити їх з його допо-
могою неможливо через «наявність первинного самовизначення 
в людини» [1, с. 614–615]. 

Відтак, з теорією Г. Ріккерта безпосередньо пов’язана про-
блема загальнозначущості норм з поняттям соціального. Саме 
«в особливій сфері» соціального відбувається виявлення норм. 
Ця особлива сфера — суспільна група, «історичний центр», 
у діяльності якого виявляються цінності. Ключовим поняттям 
у такому разі є поняття обов’язку. Індивід розуміється, по суті, 
функціонально: як одна з сторін протилежності «загальне — 
особливе» і як істота, присутність якої уможливлює здійснення 
волі. При цьому саме на етапі введення понять соціального і сус-
пільної групи теорія Г. Ріккерта найбільше наближена до за-
вдання створення матеріальної філософії історії. 

В. Віндельбанд, на відміну від Г. Ріккерта, наділяє індивіда 
якістю субстанціальності. Механізм прояву норм у нього не опо-
середковується соціальним. Норма проникає в індивідуальну 
свідомість і через свою безпосередню самоочевидність оволоді-
ває індивідом, котрий потім переносить її в соціальне. Ця роль 
визначається не структурою концепції, а інтелігібельним харак-
тером індивіда. Тому здійснення його трансцендентної свободи 
і є механізмом вияву норм. Соціальне розуміється як домен при-
родно необхідного, яке повинно бути запліднене нормативним. 
Цінність суспільства залежить від того, наскільки загальний ду-
ховний зміст досяг свідомого вираження і панування в зовніш-
ньому спільному житті. Таким чином, суспільство має «підня-
тися над своєю природною основою та явити в собі абсолютно за-
гальнозначуще» [2, с. 251-252]. У цій перспективі «наукова об-
робка історичного космосу, до якого зводиться вся робота наук 
про культуру, постає як явище, рівноцінне фізичному космосу, 
в картині якого повинні з’єднатися всі результати природознав-
ства» [3, с. 399]. Перспектива подальших досліджень вбачається 
в можливостях компаративного аналізу механізму формування 
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цінностей у дослідженнях Баденської школи неокантіанства та 
студіях М. Вебера. 
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УДК 781.7(=411.16) З. І. МАРКОВСЬКА 

СТАНОВЛЕННЯ ТА РОЗВИТОК 
ЄВРЕЙСЬКОГО МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА: 

ІСТОРИКО-КУЛЬТУРОЛОГІЧНЕ ДОСЛІДЖЕННЯ

Аналізуються культурологічні аспекти еволюції єврейського 
музичного мистецтва культової та світської традицій. Визнача-
ються причинно-наслідкові зв’язки між історичними подіями та 
розвитком музичної культури юдейських громад з прадавніх епох 
до Нового часу.

Ключові слова: музика, клезмер, синагогальні піснеспіви, юдей-
ська культура.

Анализируются культурологические аспекты эволюции еврей-
ского музыкального искусства культовой и светской традиций. 
Определяются причинно-следственные связи между исторически-
ми событиями и развитием музыкальной культуры иудейских об-
щин с древнейших эпох до Нового времени.

Ключевые слова: музыка, клезмер, синагогальные песнопения, 
иудейская культура.

Are analyzed cultural aspects of evolution of the Jewish musical art 
of cult and secular tradition. Relationships of cause and effect between 
historical events and development of musical culture of the Jewish 
communities since the most ancient epoch till New time are defined.

Key words: Music, Klesmer, Synagogue church chanting, the 
Jewish culture.
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Юдейська культура є однією з найдавніших у світі. Углиб 
її джерел значною мірою сягає і християнська цивілізація, що 
виникла на фундаменті єврейської релігійної спадщини. Бага-
товікова історія вплинула на формування традиційної культури 
юдейських громад та єврейського мистецтва, розвиток якого 
відбувався в процесі історичного співіснування засад культурно-
національної самоідентичності та складного кроскультурного 
діалогу з іншими народами та цивілізаціями, серед яких прожи-
вали євреї. Оригінальне і цікаве є єврейське музичне мистецтво, 
що містить у собі культову та світську (народну і професійну) 
традиції.

Історична еволюція єврейського музичного мистецтва неодно-
разово привертала увагу як зарубіжних, так і вітчизняних на-
уковців. Серед значних досліджень з цієї проблематики можна 
відзначити праці М. Росмана [6], Ш. Етінгера [12], М. Грюбель 
[13] з історії єврейського народу, дослідження М. Береговського 
[2; 3], І. Добрушиної [4], Ю. Енгеля [11], присвячені основним 
етапам розвитку єврейського музичного мистецтва тощо.

Мета статті — осмислення основних культурно-історичних 
векторів розвитку єврейської музики. 

Музика є важливою складовою буття людини, що супрово-
джує її з прадавніх часів і має значний вплив на людську сві-
домість і підсвідомість. І хоча музика не є матеріальною, вона 
завдяки своїй багатогранності приховує багато цікавої різноас-
пектної інформації, маючи чималі можливості, через які здатна 
виразити всю людську сутність. 

Відомо, що єврейська традиційна музика існує багато століть, 
супроводжуючи своїх творців у різних куточках світу, куди їх 
закидала доля під час міграції. Перші згадки про музичну куль-
туру євреїв стосуються до найдавніших часів біблійної епохи. 
Завдяки плідній праці науковців з’ясовано, що вже в ті далекі 
віки музичні інструменти були досить різноманітними та по-
ділялися на чотири види. «Завдяки археологічним розкопкам, 
численному ілюстративному матеріалу — керамічним виробам, 
наскельним малюнкам, статуеткам, монетам та ін. із зобра-
женням музикантів чи музичних інструментів — стало відомо, 
що євреї біблейської епохи знали інструменти чотирьох видів: 
ідіофони (ударні інструменти, звук яких добувався безпосеред-
ньо з корпуса інструмента), мембрафони (ударні інструменти 
з натягнутою шкірою та ін.), аерофони (духові) і хордофони 
(струнні)» [14].

Безперечно, для євреїв, як і для всіх найдавніших наро-
дів, мистецтво являло собою синкретичне ціле, а музика була 
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невід’ємною частиною цього цілого. Тому будь-яка подія не від-
бувалася без участі музики, пісні, танцю, незалежно від того, 
пов’язано це з сімейним святом чи зі святом загальнонародним 
або місцевим. 

У цей період духовна музика стає дуже важливою 
і невід’ємною частиною релігійного життя. Найдавніший, най-
відоміший жанр ритуальної музики — жанр псалмів. Вважа-
ється, що автором Книги Псалмів є цар Давид, а поширилися 
вони вже за часів Першого Храму, вплинувши в подальшому на 
розвиток традиційної поетики та музики євреїв. 

Вавилонський полон як велике горе нації стримував розви-
ток музичного мистецтва на деякий час, оскільки не можна було 
співати та святкувати, коли трапилося таке страшне лихо. «На 
вербах ... повісили ми свої арфи ... Як нам співати пісню Гос-
подню на землі чужій?..» (5,136:2-5) 

 Таким чином, місце музики зайняли дозволені молитви, 
а згодом виник новий музично-поетичний жанр, що дістав назву 
«піют», який у другій половині І тис. н.е. швидко набув поши-
рення. Насамперед до жанру піюта належать гімни релігійного 
змісту. «Сукупність піютів, а також манеру їх інтерпретації на-
зивали пайтанут, а творця — пайтан» [14].

У стародавню добу мистецький процес був синкретичним, 
тобто музична творчість і виконавство — єдине і неподільне ціле, 
тож пайтани були, одночасно і авторами, і виконавцями власних 
творів. З часом, міцно ввійшовши до традиції, виконання пайта-
нів зазнало деяких змін, зокрема сталося так, що виконувати та 
повторювати стали лише першу фразу гімну, що додало більшої 
значущості наспіву, порівняно з текстом. Відомо, що пізніше — 
у період Середньовіччя — серед пайтанів було чимало імен ви-
датних єврейських філософів та вчених, таких, наприклад, як 
Раші, Маймонід, Ієхуда ха-Леві та ін. 

Період Другого Храму характеризується формуванням основ-
них типів єврейської музики: народної, палацової та храмової. 
У подальшому стає відомо про характер та виконання літургій-
ної музики в період Другого Храму, форми виконання та при-
близний склад капел, деякі особливості використання музич-
них інструментів. Однак після зруйнування Другого Храму та 
першої Юдейської війни, наслідками яких була втрата Давнім 
Ізраїлем самостійності, музика не використовувалася під час ре-
лігійної літургії. 

Утім ця руйнація дала життя новій релігійній традиції. Якщо 
раніше місцем зосередження духовної літургії слугував Храм, 
то віднині це місце займає синагога, яка перебирає на себе ще 
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багато функцій і стає носієм національної культури як кожної 
окремої громади, так і юдаїзму взагалі. У цей період синаго-
гальна музика стає провідною в релігійному відправленні.

Порівняно з попередніми часами, ця нова музика, наскрізь 
проникнута особистісними мотивами, стає більш психологіч-
ною. В літургії починає привалювати своєрідне вокальне на-
чало, в якому манера співу, що мала назву кантиляції (от лат. 
cantillo — співаю тихо, слабо), нагадувала речитатив. У сина-
гогальній літургічній практиці виникає новий особливий жанр 
виконання, який найповніше дозволяв висловити почуття ві-
руючих під час молитви, — псалмодична речитація. Цей стиль 
виконання вирізнявся «…строгістю, емоційною стриманістю (на 
противагу «мирському» співу). При речитації допускалися ме-
лізматика й елементи імпровізації» [10].

Значне поширення синагогального співу висувало нові ви-
моги й до самих музикантів-виконавців. Саме тому у VIII — 
IX ст. виникає посада хазана — співака-імпровізатора та вико-
навця нових і традиційних молитов, який один співав молитву, 
одночасно висловлюючи почуття всіх тих, хто молиться, втім не 
лише присутніх, а й навіть усієї громади, усього юдейського на-
роду: «…інша назва хазана — шеліах ціббур — посланець гро-
мади, скорочено шац …» [7]. 

У європейських країнах таких митців пізніше називали кан-
торами. Хоча хазани були релігійними діячами, однак вони по-
винні були володіти не тільки релігійною принадою, а також про-
фесійними вокально-акторськими навичками — дуже красивим 
голосом, гарною дикцією, сценічною привабливістю тощо. Як 
сказано в Талмуді, хазан «…мав бути вченою людиною, і музика 
повинна жити в ньому, він мав бути також скромним, мати при-
ємну зовнішність і милозвучний голос, бути улюбленцем усієї 
своєї громади і бути бідним, щоб благання в його вустах звучали 
непідробне. Повинен уміти говорити проповіді, цитувати Пи-
сання і знати всі молитви напам’ять…» [8,(Таанит, 16а)]. 

Пізніше в синагогальному співі відбулися деякі зміни, вна-
слідок яких на допомогу хазану додали ще двох людей — тохім 
та месаїм, — які були його помічниками, зокрема нагадували 
мотив молитов та їх порядок. Ця традиція збереглася і понині. 
З часом був організований навіть особливий цех хазанів; про-
фесійне вміння передавалося ними один одному, від майстра до 
учня, а учні одружувалися на доньках хазанів. Таким чином, 
цей так званий цех хазанів (як, загалом, і всі подібні середньо-
вічні фахові об’єднання) був закритим. 



92 Культура України. Випуск 31. 2010

Поділ юдеїв на ашкеназів та сефардів дозволив по-різному 
розвиватися майстерності хазанів, утім деякі ознаки цих двох 
гілок єврейської традиції залишалися спільними. Серед таких 
ознак можна насамперед назвати емоційність, яскравість вико-
нання, дещо театральну інтерпретацію, пафосність. 

Завдяки хазануту в єврейській музиці сформувалися специ-
фічна система ладового та композиційного мислення, яка має 
своєрідні мовно-виконавські ознаки. «За обрядами, інколи за 
окремими молитвами та іншими текстами закріпилися деякі 
ладово-мелодійні моделі — аналоги арабських макамів. На їх 
основі хаззан будує мелодію, імпровізуючи і видозмінюючи її 
по-своєму. У різних громадах ці ладово-мелодійні моделі нази-
вають по-різному — штайгер, модус, густ, макам тощо. Вони 
іноді пов’язані з певною молитвою і мають відповідну назву: 
наприклад, «Ахава Раббі» (або фрейгіш густ — різновид фри-
гійського ладу). «Іштаббах» (різновид натурального мінору), 
«Адошем Малахій» (варіант міксолідійского ладу), «Якум 
Пуркаєв» (різновид дорійського ладу) і т.д. Однак за цими ж 
моделями виспівуються не лише зазначені, а й інші молитви 
і тексти. Деякі лади потрапили до єврейської музики з ірано-
арабської культури, інші — пізніше (в діаспорі) — з інших 
музичних культур: іспанської, румунської, української, угор-
ської» [14].

Саме в молитовних заспівах хазанів згодом виникли осо-
бливості, притаманні сучасній мелодиці синагогального співу. 
Найпершою проспіваною хазанами молитвою є «Аміда» (Х ст.), 
у подальшому єврейські кантори музично інтерпретували ще ба-
гато молитов. 

Слід додати, що релігійну літературу юдаїзму завжди харак-
теризувало неоднозначне ставлення до музичного мистецтва. На 
сторінках багатьох книжок (Тора, Танах, Мишна, Зогар, «Книга 
благочестивих» — р. Ієгуда ге-Хасид, «Книга вірувань і погля-
дів» — р. Саадия Гаон, «Кузарі» — Ієгуда га-Леві та ін.) різних 
періодів можна знайти роздуми про доцільність музики в житті 
праведної людини. Тож як змінювалися історичні епохи й со-
ціокультурні обставини життя юдеїв, так змінюються і погляди 
юдаїстських мислителів на доцільність або недоцільність цього 
жанру мистецтва. І хоча Талмуд критично ставиться до музики, 
любов до неї простого народу неможливо було просто викоре-
нити. Саме тому деякі рабини йшли на поступки своїй пастві 
і дозволяли деякі види трудових пісень. Нині відомо, що пісні 
рибалок і орачів дозволялися до виконання, але пісні ткачів чо-
мусь заборонялися, оскільки вважалися непристойними. 



Теорія та історія культури (філософські й культурологічні виміри) 93

Після поділу юдеїв на ашкеназів і сефардів громада потребу-
вала самоідентифікації та нерозпорошення по інших релігіях. 
Тому лідери громад намагалися, з одного боку, зберегти спів 
у синагогальній службі, а з іншого — обмежити вплив музики 
в житті пересічної людини. Втім будь-яка громада не може пере-
бувати серед інших народів, на їх території, і нічого при цьому 
не переймати. Тому в ці часи єврейська музика стає складним 
синтезом традиційної юдейської мелодики з елементами музики 
європейської чи східної. «У музиці ашкеназів нові елементи по-
ходили від культур Центральної та Східної Європи, а у сефар-
дів превалювало й упродовж тривалого часу збереглося арабо-
іберійське начало. Для сефардського стилю характерні імпро-
візаційність, тривалі («нескінченні») варіації; ашкеназькому 
носаху притаманні чіткіша («квадратна») структура наспівів, 
симетричність і повторюваність будови мелодики, декламацій-
ний тон псалмодії» [14].

«Золотим століттям» називають розквіт єврейської культури 
в арабо-мусульманській Іспанії за часів Середньовіччя. Юдеї 
не гребували використовувати для виконання піютів та змірот 
(співів) арабських, а згодом і романських мелодій та наспівів. 
Життя євреїв у середньовічних християнських країнах було ін-
шим, порівняно з країнами мусульманськими. Але, незважаючи 
на національно-культурну замкненість, в історії трапляються 
згадки про євреїв — трубадурів, шпільманів, труверів, яких ша-
нували за майстерність. Тому вони проводили свої виступи не 
тільки для простого люду, але й для вельмишановних осіб. Такі 
народні актори успадкували багато чого від європейської народ-
ної музики того часу і сприяли впровадженню нових елементів 
у релігійну і світську музику євреїв діаспори. 

Як уже зазначалося, ставлення юдейської ортодоксальної 
релігійної думки до музики в різні часи було різним. Але вже 
в XIV ст. сформувалося загальне правило щодо виконання му-
зики, згідно з яким надалі, щоб відрізнятися від інших релігій-
них культів, заборонялося виконувати музику в суботні дні та 
на свята (винятком було і понині є свято Пуриму), а також забо-
ронялося слухати жіночі співи. У культовому обігу дозволялася 
тільки вокальна музика, інструментальна ж музика — лише на 
весіллях. 

Епоха Ренесансу стала визначною для єврейської музич-
ної культури завдяки тому, що саме в ці часи уможливлю-
ється зближення релігійних кіл з професійними музичними. 
А вже в XVI ст. з’являються перші єврейські професійні світ-
ські музиканти, багато з яких для того, щоб набути визнання 



94 Культура України. Випуск 31. 2010

в улюбленій сфері діяльності, переходили в християнську 
віру. Серед найвідоміших єврейських музикантів Західної 
Європи цієї доби можна назвати Джованні Марію, Аврахама 
Леві, Саломоне деі Россі та ін. 

Ашкеназькі рабини намагалися боротися з проникненням 
у єврейське духовне середовище чужорідних мелодій християн-
ського оточення, але цей процес уже неможливо було зупинити. 
У XV-XVIII ст. частково порушується інтонаційний зв’язок єв-
рейської релігійної музики з її першоосновою, в синагогальні 
співи проникають неюдейські мелодії. Зокрема до синагогаль-
ного побуту поступово ввійшло чимало надбань музичної куль-
тури Німеччини. Також у Німеччині завдяки хазанам і рабинам 
виникла традиція співати на окремі свята молитов під окремі 
мелодії. Талановитіші хазани, переймаючи іноземний мелос, 
намагалися його адаптувати під власну національну традицію, 
втім усе ж таки почався процес послаблення позицій традицій-
ної синагогальної музики [6].

У ХVII-ХVIII ст. єврейські філософи та митці, завдяки пев-
ній соціокультурній емансипації, активно сприяли розвиткові 
науки та мистецтва, зокрема й музиці, втім ця музика за своїми 
змістом та формою належала не до національної юдейської, а до 
загальноєвропейської (значною мірою космополітичної) профе-
сійної художньої традиції, стаючи її невід’ємною та важливою 
частиною. В історії світової музичної культури ХVII-XIX ст. 
залишилося багато імен видатних композиторів-євреїв, серед 
яких — Б. Марчелло (1686-1739), Ф. Мендельсон (1809-1847), 
Дж. Мейєрбер (1791-1864), Ж. Оффенбах (1819-1880), А. Ру-
бінштейн (1829-1894) та ін. 

Завдяки проникненню нових ідей національної та релігійної 
терпимості до мислення передових європейських освічених лю-
дей, в єврейському середовищі розгорнувся зустрічний рух, іме-
нований Хаскала. Хаскала ( , «освіта», звідки маскил, 
«освічений», множина маскилим, «освічені») — це єврейська 
ідейна, просвітницька, культурна, літературна і суспільна те-
чія, що виникла в другій половині ХVІІІ ст. Хаскала виступала 
проти культурно-релігійної відособленості єврейства й убачала 
в засвоєнні світської європейської освіти і в продуктивізації 
праці застави поліпшення становища єврейського народу [10].

Видозміни стосувалися і музичної традиції. Прихильники 
реформ намагалися залучити до синагог органи, незважаючи на 
протести прибічників ортодоксальності. Так, Ісраель Якобсон 
(1768–1828) у 1810 р. збудував на власні кошти в Каселі сина-
гогу з органом. А в 1818 р. угорський рабин Ахарон Чорін ви-
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дав друком книгу на захист синагогального органу. Реформіст-
ська конгрегація опублікувала збірку гімнів німецькою мовою, 
за подобою протестантських збірок хоралів. Берлінський хазан 
Л. Левандовський (1821-1894) зумів у своїй творчості гармо-
нійно поєднати європейські та національні традиції. Він також 
видав друком збірку літургійних співів, додавши до них власні 
органні акомпанементи. Історія музики знає багато імен видат-
них композиторів і виконавців, які, завдяки поєднанню музич-
них традицій, зробили прорив у традиційних релігійних бого-
служіннях, безперечно збагативши світ музичної культури. Се-
ред таких можна виділити, зокрема, Ш. Зульцера (1804-1890), 
Х.Вайнтрауба (1811-1881), Елі Халфон Халеві (1760-1826), Іс-
раеля Леві (1773-1832), О. Бера (1834-1894) та ін. 

На відміну від західноєвропейських, східноєвропейські євреї 
жили більш замкнено та відокремлено, тому певною мірою по-
требували деяких культурних видозмін. Для продовження на-
ціональної музичної традиції необхідним був певний духовний 
поштовх, яким на теренах Східної Європи виявився хасидизм 
XVIII — XIX ст. Хасидизм (у пер. з івриту «хасид» — благочес-
тивий) — це релігійно-містичний рух, що виник у середовищі 
східноєвропейського іудаїзму у ХVIII ст. та завдяки своїй док-
трині значно поширився серед простого єврейського народу. За-
сновником хасидизму був Ізраель бен Елізер, що удостоївся ім’я 
«Баал Шем Тов», або «Бешт», тобто той, що «Володіє благим 
ім’ям Божим». Хасидизм закликав до відмови від аскетизму, до 
ведення активного життя, яке повинне супроводжуватися захо-
пленою молитвою та співом. Було створено своєрідний тип куль-
тового танцю, який виконувався в супроводі музичних інстру-
ментів чи співу. «Оскільки хасиди танцювали зазвичай в суботу 
і свята, коли гра на інструментах заборонилася, виробилася осо-
блива «інструментальна» манера співу: мелодія звучала при по-
вторенні вигуків, що імітують звучання ударних інструментів: 
«тара-тири-дам», «бам-бада-ям», «ярл-дири-дам» та ін. Харак-
терні особливості хасидських мелодій — симетричність і повто-
рюваність мотивів, синкопований ритм, низхідний поступовий 
рух мелодії» [14].

Однак хасидська культура, окрім танцю та співів, змогла 
створити ще один жанр виконання — так звані нігуни — пісні 
без слів, чи точніше наспіви. Так сталося, що хасиди, прожи-
ваючи в тісному безпосередньому контакті з місцевим христи-
янським населенням, використовували для нігунів деякі харак-
терні мелодії інонаціонального оточення (українські, угорські, 
польські, румунські тощо), однак усі ці мелодії, проходячи 
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крізь хасидське світосприйняття, набували притаманного лише 
їм колориту [9].

Крім культової юдейської музичної традиції, виникла в єв-
рейських громадах й світська творчість, мистецтво музик — 
клезмерів, які виявилися відгалуженням східноєвропейського, 
ашкеназького фольклору. 

Клезмер (від івритського  , кли-земер, «музичний ін-
струмент») — традиційна нелітургійна музика східноєвропей-
ських євреїв і особливий стиль її виконання. У подальшому ця 
назва поширилася на всі юдейські народні музики. Термін «клез-
мерська музика» (з ідишу   кле змерише музи к) по-
чав використовувати радянський музикознавець Мойше (Моісей 
Якович) Береговський (1892–1961) в 1938 р. [10]. Клезмери ви-
користовували у своєму інструментальному виконанні цілі теми 
або мелодичні звороти, притаманні хасидським нігунам.

За деякими даними, клезмерами вперше стали називати 
юдейських музик Німеччини та Польщі в XIV — XV ст. «Відомо, 
що в Польщі XVI ст. клезмерів не приймали в цехи музикантів-
християн, а в XVII ст. клезмери Праги утворили свою гільдію: 
вони супроводжували урочистості (поза синагогою) в дні Сімхат-
Тора і Пурим, а також ходи тих, хто ніс новий сувій Тори до си-
нагоги. Залучені до участі у придворних церемоніалах (Прага, 
1678, 1716, 1741; Франкфурт-на-Майні, 1716), клезмери ви-
кликали ворожість музикантів-християн, і празькі клезмери, 
наприклад, ще в 1651 р. були змушені домагатися у влади під-
твердження привілеїв, наданих їм у 1640 р.» [13, с. 92]. 

Клезмери виступали на весіллях, ярмарках, святах, іноді 
навіть на балах, у складі так званих «капел», які складалися 
з трьох-п’яти виконавців. Основним музичним інструментом 
у таких капелах була скрипка, звучання якої доповнювали 
в різноманітній послідовності цимбали, флейта, барабан з таріл-
ками, кларнет, труба. Звісно, єврейські музики, живучи серед 
іншомовного населення, зазнавали впливу місцевого музич-
ного фольклору. Тому у виконанні клезмерських капел дуже 
часто можна було почути характерні ритмоінтонаційні звороти 
німецької, румунської, польської чи української музики. Втім 
клезмери мали надзвичайний талант щодо вільного імпровізу-
вання та надання цим іноземним мелодіям свого національного 
колориту. Загалом діяльність клезмерських капел відбивала му-
зичні потреби не лише населення єврейських громад, а й бага-
тьох шанувальників з кола заможних християн. 

З часом сформувалися музичні жанри, специфічні для творчої 
виконавської діяльності клезмерських капел. «Викристалізува-
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лися жанри, відповідні різним урочистим подіям, зокрема ета-
пам церемоній заручин та одруження: «Гас-нігн» («Вуличний на-
спів»), «зайт гезунт» (буквально «Будьте здорові») і «Добраніч» 
(українською — «Доброї ночі») — при зустрічі і проводжанні гос-
тей; «Мазл-тов» («Щастя вам») — після заручин (тнаім), а також 
після Хуппім; перед Хуппім — «Базецн ді калі» («посадження на-
реченої»); під час весільної трапези — «Тиш-нігн» («Застільний 
наспів»),«Мехутонім-танц»(«Танець сватів»), «Бройгез-танц» 
(«Танок образи») і «Шолем-танц» («Танок примирення»), що від-
бивали можливі взаємини сімей, котрі породнилися. Серед інших 
весільних танців — «Шер» («Ножиці»), «Бейгеле» («Бублик»), 
«Фрейлехс» («Веселье»), «Хосід» («Хасид») і інші.» [10].

Незважаючи на те, що більшість клезмерів не мали музичної 
освіти (не знали нотної грамоти й імпровізували на виступах, не 
записуючи своїх творів), їх музичні композиції були настільки 
шановані, що з часом увійшли до скарбниці народної творчості, 
а імена та прізвиська найліпших клезмерів стали легендарними 
і поповнили світове мистецтво. 

Отже, багатогранна музична творчість єврейського народу за-
лишила помітний слід у подальшому розвиткові світового мисте-
цтва. Простежуючи розвиток мистецтва крізь віки, слід відзна-
чити, що традиційна єврейська музика, незважаючи на істотні 
зміни у формуванні різних її жанрів та видів, вирізняється осо-
бливим, лише притаманним їй національним колоритом. Без-
перечно, що різноманітні історичні трансформації, пов’язані зі 
зміною усталеного побуту, сприяли поступовому зміненню сві-
тосприйняття юдейських громад, що відбилося зокрема у фор-
муванні нового ставлення до музичної культури, розвиток якої 
відбувався більшою мірою під релігійним проводом. Прагнучи 
до збереження національно-релігійної ідентичності та нерозга-
луження традиційної єврейської культурної спадщини, юдаїзм 
у різні часи більшою чи меншою мірою впливав на розвиток єв-
рейського музичного мистецтва. В деякі історичні періоди саме 
релігійне життя сприяло створенню нових жанрів єврейської му-
зики, а саме жанр псалмів, піютів, синагогального співу та ін.

Порушена тема є дуже цікавою та обширною, що передбачає 
подальші наукові дослідження та розробки у сфері єврейського 
музичного мистецтва. 
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УДК 316.324.8:140.8 В. Ю. СТЕПАНОВ

ІНФОРМАЦІЙНЕ СУСПІЛЬСТВО: КОНЦЕПТУАЛЬНИЙ 
АСПЕКТ ФІЛОСОФІЇ

На підставі концептуального аналізу теорії еволюції постін-
дустріального суспільства розглянуто поняття «інформаційне 
суспільство» як категорія, визначено її місце і значення в системі 
категорій соціальної філософії, функціонуванні у філософському 
світогляді.

Ключові слова: концепція, еволюція, категорія, інформаційне 
суспільство, філософія, функція.
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На основе концептуального анализа теории эволюции постин-
дустриального общества рассмотрено понятие «информационное 
общество» в качестве категории, определено её место и значение 
в системе категорий социальной философии, функционировании 
в философском мировоззрении.

Ключевые слова: концепция, эволюция, категория, информа-
цион ное общество, философия, функция.

On the basis of conceptual analysis of evolutionism industrial 
society a concept «Informative society» is considered as a category, 
its place and value in the system of categories of social philosophy is 
certain, functioning in a philosophical world view.

Key words: conception, evolution, category, informative society, 
philosophy, function.

Західна суспільно-політична думка висунула різні варіан ти 
так званої концепції «інформаційного суспільства», що має за 
мету пояснити новітні явища, породжені новим етапом науково-
технічного прогресу, комп`ютерною й інформаційною револю-
цією. Про значимість і популярність цієї концепції свідчить 
усе більше зростаючий потік публікацій на цю тему. Водно-
час не варто забувати, що спостережуваний інформаційно-
технологічний прорив має об’єктивні передумови: еволюцію 
постіндустріального інформаційного періоду розвитку цивілі-
зації. Необхідно відзначити, що деякі філософи і політологи 
схиляються до того, щоб провести різку грань, яка відокремлює 
концепцію інформаційного від постіндустріального суспільства. 
При цьому прихильники обох теорій повторюють і далі розви-
вають найважливіші положення технократизму й традиційної 
футурології. Таким чином, об’єктивні тенденції філософського 
осмислення цих двох знакових для нинішньої епохи феноменів 
актуалізують тему статті. 

Мета статті — з урахуванням різних концепцій дослідити 
й узагальнити основні філософські теорії еволюції постіндустрі-
ального суспільства, зважаючи на особливості перехідного пе-
ріоду до інформаційного суспільства. Розглянути поняття «ін-
формаційне суспільство» як категорію, визначити її місце і зна-
чення в системі категорій соціальної філософії, функціонуванні 
у філософському світогляді. 

Інформаційному суспільству присвячено праці багатьох на-
уковців, таких як Р. Дарендорф, Д. Белл, Ж. Еллюль, А. Ет-
ционі, М. Кастельс, І. Курносов, Дж. Ліхтхайм, А. Ракітов, 
Т.Стоуньєр, О.Тоффлер, А. Турен, К. Ясперс та ін. Проте слід 
відзначити, що кожний з них односторонньо трактує сутність 
та зміст інформаційного суспільства. Так, наприклад, А. Турен 
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обмежується суто економічним аспектом, а Ж. Еллюль — соці-
альними чинниками [8]. Не є винятком, до речі, й визначення 
Єврокоміссії, згідно з яким інформаційним називається суспіль-
ство, в котрому діяльність людей здійснюється на основі послуг, 
наданих за допомогою інформаційних технологій і технологій 
зв’язку [12]. 

Багато вчених і мислителів писали та говорили про суспіль-
ство, що змінить індустріальне, але першу його науково обґрун-
товану концепцію запропонував, мабуть, Д. Белл у своїй книзі 
«Прийдешнє постіндустріальне суспільство», виданій у 1973 р. 
[3]. Розділяючи історію людського суспільства на три стадії — 
аграрну, індустріальну і постіндустріальну, Д. Белл прагнув 
змалювати контури постіндустріального суспільства, багато 
в чому зважаючи на характеристики індустріальної стадії. Саме 
індустріальний характер суспільства, за Беллом, визначає його 
соціальну структуру, включаючи систему професій і соціальні 
прошарки. На думку Д. Белла, зміни в соціальній структурі, 
які відбуваються в середині XX ст., свідчать про те, що індустрі-
альне суспільство еволюціонує до постіндустріального, яке і по-
винне стати визначальною соціальною формою XXI ст., перш за 
все в США, Японії, Радянському Союзі та в Західній Європі. 

Як відзначає Д. Белл, для постіндустріального суспільства 
характерним є перехід від виробництва речей до виробництва 
послуг, причому в постіндустріальному суспільстві набувають 
значного поширення нові види послуг: гуманітарна освіта, охо-
рона здоров’я, соціальні служби і професійні послуги: аналіз 
і планування, дизайн, програмування тощо. Ця межа постінду-
стріального суспільства тісно пов’язана зі змінами в розподілі 
занять: спостерігається збільшення інтелігенції, професіоналів 
і «технічного класу». Отже, якщо індустріальне суспільство 
є організацією машин і людей для виробництва речей, то цен-
тральне місце в постіндустріальному суспільстві належить зна-
нням й інноваціям. 

Величезний внесок у розвиток концепції постіндустріаль-
ного суспільства зробив також американський соціолог і філо-
соф Е. Тофлер, який, власне, і увів до наукового обігу термін 
«інформаційне суспільство». Він опублікував відому трилогію, 
присвячену дослідженню інформаційного суспільства: «Шок 
майбутнього» (1970), «Третя Хвиля» (1980) і «Метаморфози 
влади» (1990).

У своїй першій книзі «Шок майбутнього» [11] Е. Тофлер ана-
лізує всю грандіозність змін, які пов’язані з майбутнім постінду-
стріальним суспільством. Розвиток комп’ютерних і телекомуні-
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каційних технологій приводить до того, що потоки інформації, 
котрі обрушуються на людину, збільшуються щодня, при одно-
часній тенденції до все більшої диференційованості. Людина не 
встигає долучитися до чогось одного, як уже виникають десятки, 
а то і сотні нововведень. Вона відчуває себе розгубленою, у неї 
виникають синдроми психологічних і навіть фізичних недугів. 
Це, за словами Е. Тофлера, є хворобою, яку він назвав «шоком 
майбутнього». 

Детальніша і розробленіша постіндустріальна концепція 
Е. Тофлера запропонована в його «Третій хвилі» [10]. Подібно 
Д. Белу, Е. Тофлер вважає початком становлення постіндустрі-
ального суспільства середину двадцятого століття, той час, коли 
комп’ютерні технології досягнули значних результатів у своєму 
розвиткові. Інформація, як основа суспільства майбутнього, 
починає витісняти навіть таку традиційну для індустріального 
суспільства сферу, як виробництво. Знання, і в першу чергу зна-
ння високотехнологічне, здатне породжувати нове знання і бути 
упровадженим у будь-яку сферу людської діяльності, стає основ-
ним ресурсом людства. 

Значний внесок у розвиток концепції інформаційного сус-
пільства зробив і французький філософ та соціолог М. Кастельс. 
Опублікована в 1994 р. його книга «Інформаційна епоха» [7] 
багато в чому доповнила концепції Д. Бела і Е. Тофлера. Як 
і Д. Бел і Е. Тоффлер, М. Кастельс на основі цивілізаційного 
підходу досліджував суспільство, тобто розділяв всю історію 
людини на три цивілізації: аграрну, індустріальну, інформа-
ційну. Для кожної з цих трьох епох характерний свій елемент, 
який є фундаментальним. Якщо для аграрної цивілізації — це 
кількісне зростання трудових зусиль і видобування ресурсів, 
для індустріальної епохи — застосування нових енергетичних 
джерел, то для інформаційної епохи — це, перш за все, техно-
логія генерації знання і обробки інформації. Специфічним для 
цієї епохи є вплив знання на саме знання, як головне джерело 
продуктивності, а розвиток інформаційного сектора зумовлює 
зміни і в соціальному секторі. Ці новели інформаційної епохи є 
глобальними, саме тому про це суспільство можна говорити як 
про цивілізацію.

Починаючи із середини 60-х рр. західні соціологи та соці-
альні філософи активно обговорювали питання про перехід най-
розвиненіших країн до якісно іншої стадії постіндустріального 
суспільства, охарактеризованої ними як «інформаційне суспіль-
ство», головним критерієм якого є визначальна роль інформа-
ційних технологій у всіх сферах життєдіяльності людей. Але 
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якщо в 60-і рр. ідеї про інформаційне суспільство мали радше 
характер футурологічних прогнозів, в процесі вдосконалювання 
електронної техніки й цифрових технологій, більшість із перед-
бачених теоретиками подій набули реального втілення. Воно ви-
явилося в бурхливому розвиткові засобів масової комунікації, 
особливо телебачення, створенні й значному поширенні персо-
нальних комп’ютерів, побудові глобальних інформаційних ме-
реж, розробці технологій віртуальної реальності й інших техно-
логічних інновацій. У своїй сукупності ці досягнення докорінно 
змінили життя суспільства з наданням пріоритетності інформа-
ційній діяльності, тобто діяльності, пов’язаній з виробництвом, 
споживанням, трансляцією та зберіганням інформації, усклад-
нивши та трансформувавши світ так, що осмислити його в рам-
ках традиційних підходів стало складно [4].

Усе вищевикладене свідчить про те, що теорія постінду ст-
ріаль ного суспільства являє собою досить серйозну та глибоку 
соціальну доктрину, що має тривалу історію, розроблену мето-
дологічну й термінологічну основу та здатна слугувати дієвим 
засобом соціального прогнозування у XXI ст.

Проте, незважаючи на достатню поширеність самого терміна 
«інформаційне суспільство», його місце у філософії чітко ще не 
визначене. У філософській літературі інформаційне суспільство, 
по суті, не розглядається як категорія, не говорячи вже про кон-
кретне визначення її місця і значення в системі категорій соці-
альної філософії, функціонування у філософському світогляді. 
У зв’язку з цим можна вважати, що право певного поняття на 
його перебування в системі філософських категорій має бути не 
аксіомою, а доведене. А для цього необхідно спочатку з’ясувати, 
що таке філософська категорія. 

У історії філософії проблему категорій розробляли Арісто-
тель, Кант і Гегель. Арістотель говорив про категорії як вищі ка-
тегорії буття, І. Кант — як внутрішню структуру, загальні і не-
обхідні зв’язки мислення. Гегель на основі принципу тотожності 
мислення і буття об’єднав арістотелівський і кантівський крите-
рії категоріальності. Категорії — це поняття, що відображають 
загальний, необхідний, універсальний зв’язок предметів і про-
цесів дійсності. Категорії соціальної філософії — це поняття, що 
відображають загальність, і універсальність у зв’язках і взаємо-
діях соціальної реальності [2]. 

Кожна категорія виконує певні функції в науковому і філо-
софському світогляді. У змісті категорій необхідно розрізняти 
об’єктивний і суб’єктивний аспекти. Об’єктивний, або онтоло-
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гічний, аспект змісту категорії — результат віддзеркалення 
об’єктивної реальності [1]. 

Суб’єктивним аспектом змісту категорій є результат вза-
ємодії онтологічного змісту цієї категорії з іншими катего-
ріями. Об’єктивний зміст категорії зумовлений взаємодією 
об’єкта і суб’єкта, суб’єктивний аспект детермінується, з од-
ного боку, онтологічним змістом цієї категорії, а з іншого — 
тим взаємозв’язком з категоріями свідомості, в яких перебуває 
ця категорія. Зміст категорії не зводиться до онтологічного ас-
пекту. Виявлення взаємозв’язків категорії з іншими категорі-
ями свідомості дозволяє визначити, з одного боку, нові аспекти 
смислу даної категорії, а з іншого — конкретні залежності цих 
категорій від означеної категорії, тобто її функції в науковому 
і філософському світогляді. Якщо обидва аспекти змісту наявні, 
то поняття є категорією [5].

Можна запропонувати таке визначення інформаційного сус-
пільства, яке відображає об’єктивний аспект змісту цього по-
няття.

Інформаційне суспільство — це, по-перше, суспільство, 
в якому створені значні інформаційні ресурси; виробництво, 
зберігання, поширення і передача інформації стають найваж-
ливішою часткою економіки; сформувалася інформаційна ін-
дустрія — комп’ютерна і телекомунікаційна промисловість, 
розробники програмного забезпечення, виробників елементної 
бази і побутової електроніки, мультимедійна промисловість та 
ін.; люди мають технічні і правові можливості доступу до різно-
манітних джерел інформації. По-друге, можна сказати, що ін-
формаційне суспільство — це наступний ступінь в історичному 
розвиткові людства по ланцюгу «аграрне — індустріальне — 
постіндустріальне» суспільство. Або «аграрне — техногенне — 
антропогенне», де інформаційне суспільство є другим етапом 
техногенного. По-третє, інформаційне суспільство — це щабель 
розвитку людства, на якому домінуючим об’єктом виробництва 
і споживання стають інформаційні продукти та послуги, при 
цьому традиційні предмети споживання, що виробляються про-
мисловістю і сільським господарством, не втрачають для лю-
дини своєї актуальності, просто в процесі виробництва і в обміні 
споживаних товарів і послуг частка «інформаційноємних» опе-
рацій і продуктів переважає [9].

Взаємозв’язок, взаємодія онтологічного, об’єктивного ас-
пекту змісту поняття інформаційне суспільство з різними облас-
тями людської свідомості (гносеологічною, методологічною та 
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ін.) сприяють виникненню нових аспектів його змісту функцій 
поняття інформаційне суспільство у філософському світогляді. 

Головною функцією є онтологічна функція. Вона полягає 
в тому, що категорія інформаційного суспільства відображає 
зміни в об’єктивній дійсності, ці зміни зафіксовані визначенням 
інформаційного суспільства.

Поняття «інформаційне суспільство» виконує гносеологічну 
і методологічну функції в науковому і філософському світогляді. 
В процесі аналізу взаємодії змісту поняття інформаційного сус-
пільства з категоріями економічної сфери життя суспільства 
виявляються нові аспекти змісту цього поняття: зміна способу 
виробництва в інформаційному суспільстві, інституту власності, 
типу працівника. Економічними підставами інформаційного сус-
пільства є галузі інформаційної індустрії, які впливають на всі 
галузі економіки; формується інформаційна економіка, що по-
лягає в глобалізації інформаційних ринків, перетворенні елек-
тронної торгівлі на основу ведення бізнесу майбутнього. Теле-
комунікаційна і інформаційні технології є лідерами технологіч-
ного прогресу, невід’ємним елементом будь-яких сучасних тех-
нологій, сприяють економічному зростанню, створюють умови 
для вільного обороту в суспільстві великих масивів інформації 
і знань, зумовлюють істотні соціально-економічні перетворення. 
Нині основними знаряддями праці є автоматизовані технічні 
системи, а людина повністю вилучається з безпосереднього ви-
робничого процесу, перетворюючись на контролюючий елемент. 
Формується інформаційний техніко-технологічний спосіб ви-
робництва. Крім того, аналіз інформаційного суспільства, як 
наступного щабля розвитку людської цивілізації, робить певний 
внесок у теорію суспільного розвитку [6].

Прогностична функція поняття «Інформаційне суспільство» 
полягає в тому, що вона задає програму наукового пошуку сце-
нарію майбутнього людства і дозволяє передбачати результати 
цього пошуку. Становлення інформаційного суспільства є зако-
номірним етапом розвитку цивілізації, відбувається в результаті 
дії сучасних інформаційних і телекомунікаційних технологій на 
економіку, соціальну структуру, право, культуру, державу. По-
няття інформаційне суспільство відображає об’єктивну тенден-
цію переходу людства до стійкого розвитку, до нової цивілізації, 
основаної на знаннях.

Соціокультурна функція поняття «інформаційне суспіль-
ство» полягає в тому, щоб довести, що процес інформатизації 
сучасної культури, насамперед, припускає розвиток людини, 
позитивних моментів впливу інформатизації на культуру. Без 
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культури неможливі подальший прогрес людства, побудова ін-
формаційного суспільства. Соціокультурна функція є складною 
за своєю структурою, в ній можна виділити декілька аспектів, 
які розглядаються як самостійні функції. 

Соціально-політична функція поняття «інформаційне сус-
пільство» полягає в тому, що інформація і знання в інформа-
ційному суспільстві є головним ресурсом. Розвиток демократії 
спрямований на забезпечення технічних і організаційних мож-
ливостей для доступу до інформації. Тому без демократії інфор-
маційне суспільство неможливе. Крім того, держава з упрова-
дженням в органи державної влади інформаційних технологій 
набуває нових можливостей для інформування своїх громадян, 
урахування їх думки, підвищення ефективності своєї діяльності. 
Упровадження інформаційних технологій в управління держа-
вою є способом підвищення рівня демократичності суспільства 
при дотриманні прав людини. Людина в інформаційному сус-
пільстві має право на доступ до світових інформаційних ресурсів 
і технологій, захист інтелектуальної власності, недоторканність 
особистого життя і свободу слова. 

Поняття «інформаційне суспільство» виконує і аксіологічну 
функцію, яка полягає в тому, що головною цінністю є людина, 
спостерігається перехід від матеріальних до нематеріальних 
цінностей. Отже, основна цінність в інформаційному суспіль-
стві — це людина, ії розвиток, оскільки тільки вона є носієм ін-
телектуального капіталу, який постає основою інформаційного 
суспільства.

Вищевикладене засвідчує, що інформаційне суспільство від-
різняється від решти суспільств тим, що інформація, знання, 
інформаційні послуги і всі галузі, пов’язані з їх виробництвом, 
зростають швидшими темпами, є джерелом нових робочих 
місць, стають домінуючими чинниками розвитку суспільства. 
Інформація перетворюється на основний стратегічний ресурс 
і головне джерело суспільного багатства. Отже, поняття «інфор-
маційне суспільство» відображає загальні зв’язки і взаємодії со-
ціальної дійсності, виконує функції у філософському світогляді. 
Крім того, концепція інформаційного суспільства є доктриною, 
яка має тривалу історію і розроблену методологічну основу, 
а саме інформаційне суспільство — це результат об’єктивного 
розвитку світу.

На основі вищевикладеного можна дійти висновку: поняття 
«інформаційне суспільство» є категорією соціальної філософії, 
статус якої перебуває на стадії становлення і потребує подаль-
шого дослідження.
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УДК.130.2:272+330.8 В. Б. СЕЛЕВКО 

ДЖЕРЕЛА ЕКОНОМІЧНОЇ КУЛЬТУРИ СУЧАСНОЇ 
ЗАХІДНОЄВРОПЕЙСЬКОЇ ЦИВІЛІЗАЦІЇ

Досліджується вплив католицької церкви на суспiльства за-
хідноєвропейського культурного регiону. Звертається увага на 
ставлення церкви до власності, на формування церквою культури 
працi, культури зберігання, культури соцiального взаєморозумiння 
між соціальними групами.

Ключові слова: свобода, солідарність, власність, праця, збері-
гання, пошук взаєморозуміння, добробут. 
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Исследуется влияние католической церкви на общества за-
падноевропейского культурного региона. Обращается внимание 
на отношение церкви к собственности, на формирование церко-
вью культуры труда, культуры сбережения, культуры социально-
го взаимопонимания между социальными группами.

Ключевые слова: свобода, собственность, труд, сбережения, 
поиск взаимопонимания, благополучие.

Influence catholic сhurch is researched on society West-european 
cultural region. Addresses attention on attitude church to property, 
influence upon shaping the culture of the labour, cultures of the saving, 
cultures of the social rapport between social group.

Key words: liberty, property, labour, economy, searching for of the 
rapport, wellfare.

Економіка як підсистема цивілізації пов’язана із культурою, 
системою цінностей, уявлень, культурною моделлю світу, систе-
мою людських відносин. Ефективна економічна модель залежить 
від наявності певної економічної культури, а її етичний вимір — 
від дій і поведінки окремих суб’єктів господарських процесів, 
мотивованих тією ж культурою. Тому кожна економічна дія 
зав жди долає дуальну опозицію: справедливо — несправедливо. 
Побудувати справедливе суспільство намагалися і намагаються 
всі суспільства минулого та сучасності. Не є винятком й україн-
ське суспільство, яке обрало шлях до вступу у європейський 
соціокультурний простір. Однак перед ним постає проблема — 
якi цiнностi і принципи закласти в економiчну та господарську 
дiяльнiсть для гармонійного співіснування як у європейському 
середовищі, так і у власному суспільстві. Звернення до європей-
ської духовної культури дозволить українському суспільству 
усвідомити культурний код її економічної системи.

Метою дослідження є вплив християнських цiнностей та хрис-
тиянських принципів на економiчну i господарську поведiнку 
суспiльств західноєвропейського культурного регiону. 

Питання духовних джерел економіки ринкового типу, що 
стала базовою моделлю розвитку для суспiльств Европи, роз-
глядали Х. Ватрін, П. Козловський, К. Нерр [1, с. 22]. Зро-
бивши знач ний внесок у дослідження, зокрема взаємозв’язку 
конфесійних принципів з функціонуванням соціальної ринко-
вої економіки, водночас питання мотивацiї, моделі господар-
ської поведiнки та наближений до християнського ідеалу спосiб 
життя, які б могли вiдповiдати християнському економічному 
й господарському ідеалам залишилися нерозглянутими. Тому 
автор намагається дослiдити вплив католицької церкви в новіт-
ній історії Європи на ставлення до власності, формування куль-
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тури працi, культури зберігання і ставлення до грошей, куль-
тури соцiального взаєморозумiння, способу життя при капіта-
лістичних відносинах.

Формуванню нових соцiально-економiчних вiдносин у Європі 
наприкiнці XIX ст. сприяла активна дiяльнiсть католицької 
церкви. Насамперед це стосується Енцикліки Папи Льва XIII 
«Про Капітал і працю — Rerum Novarum», яка є програмним до-
кументом католицької церкви з питань економiчної i соцiальної 
полiтики [4, XXI]. Зусилля спрямовувалися на боротьбу із 
соцiалiзмом та підпорядкування робочого руху клерикальному 
впливу. Льву ХIII вдалося повернути церкву до спiвробiтництва 
з капiталiзмом, впровадити в робоче середовище iдею класового 
спiвробiтництва. Рерум Новарум була своєрiдною вiдповiддю 
католицької церкви на «Манiфест Комунiстичної партiї. Хоча 
сучасна католицька церква i заперечує наявнiсть християн-
ської економiчної моделі, наголошуючи, що як такої еконо-
мічної моделi не може бути, Церква надає тільки принципи 
й рекомендації. Тому послання Папи Римського Льва XIII слiд 
радше розглядати не як економiчну i господарську модель, а як 
рекомендацiї i настанови для досягнення соціальної злагоди при 
капiталiстичному засобi виробництва [5, с. 167]. 

Основою католицької соціально-економічної концепції, ви-
кладеної в Rеrum Nоvarum, є такі цінності: свобода, людина, її 
гідність, суспільство, любов, праця, приватна власність, ощад-
ливість [4, XXV]. Фундаментальна цінність християнства –сво-
бода. Людина має свободу, вільно обирає свою діяльність і може 
раціонально поводитися з цими свободами. Але в католицькій 
господарськiй етицi свобода розглядається як вiльне розпоря-
джання своєю власнiстю, саме тому свобода надає можливiсть 
людинi примножувати свiй статок та полiпшувати умови життя 
[4, VI]. Християнською цінністю можна вважати й працю, яку 
католицька сучасна теологія сприймає вже не тiльки як тяжкий 
труд для забезпечення життя, а і як почесну діяльність, що за-
безпечує гiдне життя людинi та добробут суспільства [4, XVIII]. 

Згідно з християнським ученням, людська особистість по-
єднує індивідуальність і соціальність, відповідно, існують два 
основні принципи: солідарності й субсидіарності, які разом 
з особистісним принципом залучаються як моральні критерії 
для оцінювання економічної системи. Але кожен, хто очікує 
підтримки й солідарного ставлення від інших, має сам допома-
гати іншим. Одним із дієвих механізмів утілення в життя прин-
ципу солідарності є спілки взаємодопомоги й професійні союзи 
робочих, які в ринковій економіці посідають важливе місце, як 
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інституції, що захищають інтереси працюючих перед капіта-
лом [4, DIX]. Християнським принципом можна вважати також 
класову терпимість, пошук міжсоціальної згоди — «Капiтал не 
може обiйтися без працi, праця — без капiталу». Взаємозгода 
породжує лад i порядок. Обов’язки одного класу до iншого — 
християнський принцип справедливостi. Церква вимагає від 
вільнонайманих працівників чесно, сумлінно і наполегливо 
працювати, виконувати розпорядження господаря, не пошко-
джували господарського майна й не вдаватися до насилля та 
безладів [4, XX]. Від господарів вимагають гідного ставитися до 
працівників, не утискати їх духовних потреб, не примушувати 
їх працювати більш норми та не залучати жінок та дітей до тяж-
кої фізичної й шкідливої праці. Роботодавцям рекомендувалося 
справно сплачувати заробітну плату та забороняло фінансово 
утискати працюючого для отримання власником надприбутків. 
Справедлива оплата працi, яка має задовольняти всi розумнi 
потреби людини для забезпечення невибагливого життя, а не 
тiльки iї мiнiмальних фiзичних потреб. Також повинні гаранту-
ватися справедливi умови працi — вiдпочинок і безпека працi. 
Можна припустити, що це сприяло формуванню високої куль-
тури взаєморазуміння між працівниками і роботодавцями на те-
ренах Західної Європи [4, DI].

Змінилося в католицькій етиці ставлення до грошей — грошi 
не розглядаються як зло, а проблема полягає в тому, як ними 
користуватися. Вони повиннi приносити користь не тільки їх 
власникові, але й усьому суспiльству, через створення робочих 
місць та розвитку інфраструктури. Заклик церкви до ощадли-
вості допомагає вiдкладати кошти на придбання нерухомостi 
для отримання життєво необхiдних засобiв. Церква переглянула 
мiсце матерiальних благ у життi людини, вони необхiднi для до-
брочесного життя. I будь-яка людина повинна докласти зусиль 
для полiпшення умов життя, особливо це стосується малозабез-
печених верств суспiльства, якi повиннi через плiдну працю до 
цього прагнути. Саме в цьому можна вбачати відмову католиць-
кої церкви від культури бідності, котра була пануючою впро-
довж тисячоліття, та формування нової культури — культури 
заможності. Виголошена нова мотивація — досягнення успіху 
в науці й промисловості, землеробстві — «усе те, що робить гро-
мадян добрішими й щасливішими» [4, XXII].

Відчутний вплив програмного документа католицької церкви 
й на спосіб життя людини, який, на думку Папи Льва ХІІІ, має 
забезпечити гідне і заможне життя. Згідно з посланням Папи 
Римського, християнська мораль, якщо її дотримувати повністю, 
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сама по собі сприяє благополуччю. Вона здатна стримувати по-
тяг до багатства й пристрасть до насолод — «два недоліки, які 
заважають людині на шляху до достатку». Християнська мо-
раль спонукає дбайливо ставитися до свого майна, а також стри-
мує від спокус, які поглинають не тількі скромні, але й великі 
статки. Благу та процвітанню суспільства і людини сприяють 
переважно моральність, упорядковане сімейне життя, повага до 
віри, справедливості й помірність. Якщо, наприклад, працівник 
заробляє достатньо, щоб забезпечувати собі, дружині й дітям по-
мірний добробут, то, при належній розсудливості, вважав Папа 
Лев ХІІІ, він навчиться ощадливості й зможе придбати скромну 
власність [4, DVI]. Церква, спонукаючи два класи — господарів 
і тих, хто на них працює, — на самообмеження, стримує людей 
у межах помірності, узгоджує розбіжні інтереси осіб і груп [4, 
XXVI]. 

З урахуванням теоретичного положення, що в індустріальну 
епоху відсутня пануюча культура, водночас можна констату-
вати, що пануючі соціальні групи мають можливість впливати 
на свідомість і поведінку мас. У нашому разі можна вважати, 
що енцикліка Папи Римського Льва ХІІІ «Rerum Novarum» 
вплинула на свідомість і культуру європейців? Це найдиску-
сійніше питання цього дослідження. Але є безперечний факт, 
коли окремі соціальні групи, отримавши владу, формують нові 
цінності та моделі поведінки. Так, інституціоналізація хрис-
тиянських цінностей, уявлень і принципів була здійснена в се-
редині ХХ ст. у Німеччині. Серед християнських за покликом 
громадських і державних діячів виникла концепція соціальної 
ринкової економіки, яка виходила із засад християнського соці-
ального вчення, насамперед католицького [6, с. 9]. Відкинувши 
«класичний капіталізм» і соціалізм, прибічники соціальної рин-
кової економіки проголосили своїм ідеалом соціальне ринкове 
господарство, яке вважали не капіталізмом, але й не соціаліз-
мом, а «третім шляхом» розвитку суспільства. 

Т. Рендторф, досліджуючи зв’язок соціальної ринкової еко-
номіки з християнською католицькою теологією, звернув увагу 
на тотожність ідеї християнської свободи зі свободою в ринко-
вій економіці. Ринок являє собою плюралістичний економічний 
устрій, у якому свобода людини перетворюється на соціальний 
факт. Вільний доступ до ринку, має бути забезпечений кож-
ному. З християнської точки зору приватна власність є пере-
думовою того, щоб зберігалася приватна сфера свободи. У свою 
чергу, свобода передбачає відповідальність. Свобода без відпові-
дальності призводить до занепаду й хаосу. Концепція соціальної 
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ринкової економіки припускає всеохоплююче право людини на 
власність, але разом з цим і соціальну відповідальність підпри-
ємців та найманих робітників. У цьому разі приватна власність 
морально виправдана, якщо вона корисна не тільки власнику, 
але й не власнику. Так, ордоліберали вважали, що приватна 
власність не може базуватися на суспільній власності на засоби 
виробництва, що обов’язковою передумовою цього економічного 
устрою є приватна властність, оскільки тільки на її базі мож-
ливе створення устрою конкуренції. Можна припустити, що 
внаслідок економічної системи, яка базується на конкуренції та 
в результаті того, що різноманітні приватні власники конкуру-
ють між собою, ті, хто шукає роботу, мають вибір та уникають 
одноосібної залежності. Приватна власність необхідна ще й для 
того, щоб забезпечити людині незалежність, надати можливість 
розвивати їй свої індивідуальні здібності й будувати життя на 
свій розсуд [7, с. 36]. Проте існує загроза для загального блага, 
яка пов’язана з великою концентрацією власності, а саме: ве-
лика власність у руках нечисленних представників суспільства 
сприяє отриманню економічної влади, що, у свою чергу, впливає 
на політику, через упровадження законів і постанов для особис-
тої користі. З метою усунення загрози загальному благу з боку 
крупних власників або унеможливлення такого розвитку подій, 
суспільство має зробити все, щоб забезпечити максимальне роз-
порошення власності на засоби виробництва. Ордоліберали ви-
знають необхідність справедливого розподілу власності серед 
більшої кількості людей, оскільки концентрація власності на 
засоби виробництва в руках меншості не забезпечує міцного ба-
лансу сил [8, с. 45]. 

Згідно з християнським розумінням людини, вона здатна 
як на добро, так і на зло. Тому людина постійно прагне сили 
й панування з метою використання їх у своїх особистих інтер-
есах. Саме конкуренція протиставляється цим інтересам. Тому 
соціальне ринкове господарство базується також на такому по-
ложенні: вільний ринок не може існувати без вільної доброчес-
ної конкуренції, а конкуренція — без вільного ціноутворення. 
«У цьому, — писав Л. Ерхард, — саме і криється таємниця рин-
кової економіки, а переваги її перед будь-яким різновидом пла-
нового господарства полягають у тому, що в її надрах, так би мо-
вити, щодня й щогодини відбуваються процеси, які приводять 
до відповідного зближення та вирівнювання попиту й пропози-
ції, суспільного продукту та доходів населення в кількісному 
й якісному виразі» [9, с. 250]. Можна вважати, що ордоліберали 
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запозичили ідею конкуренції та її позитивну роль в енцикліці, 
де осуджувалося будь-яке монопольне положення. 

Крім того, порядок ринкової економіки потребує згоди лю-
дей, і, таким чином, соціальна ринкова економіка сприяє 
формуванню «інтердепенденції», тобто всебічному зростанню 
взаємо залежності людей у процесі виробництва внаслідок по-
глиблення розподілу праці. У разі розладу будь-якого виробни-
цтва в одному секторі виникають загрозливі порушення в ін-
ших секторах суспільства. Перешкодити руйнуванню єдності 
суспільства через такі перебої у функціонуванні економіки, на 
думку ордолібералів, можна знову-таки лише на рівні держави. 
Особливого значення для досягнення загального добробуту на-
буває в енцикліці держава, яка повинна піклуватися про те, щоб 
закони, порядки, правління й установи сприяли суспільному 
і індивідуальному благу [4, XXXII]. Але держава не повинна по-
глинати особистість, родину і свободу дій, тому що вони є скла-
довими загального блага й інтересами інших людей. Практично 
всі позиції в елементах структури соціального ринкового госпо-
дарства пов’язані з державою та її особливою роллю в економіці. 
Саме держава покликана усувати негативні наслідки ринкового 
господарства, такі як безробіття, спекуляція, монополізація, 
[3, с. 244]. Держава втручається тоді, коли вважає за необхідне 
надати пріоритет колективним цілям, яким загрожують при-
ватні інтереси, тому держава в ордолібералів наділяється етич-
ним змістом, як, перш за все, інститут регулювання, а не апарат 
примусу [10, с. 307–308]. 

Якість економічного порядку виявляється не тільки за допо-
могою етичних принципів, але й за допомогою працездатності 
й продуктивності, які вже були закладені в господарській етиці. 
Тому в практичній площині соціальної ринкової економіці по-
даткова політика має передусім зменшити відрахування на соці-
альні програми захисту незахищених верств населення. Карди-
нально поліпшити умови для здійснення інвестицій і спростити 
податкову систему для розміщення своїх виробничих потужнос-
тей [6, с. 27]. Безумовно, працездатність ринкової економіки 
в певних ситуаціях пов’язана з необхідністю за потреби виклю-
чити працюючу людину як «фактора витрат» з трудового про-
цесу. У такому разі виникає конфлікт християнської етики з еко-
номікою, який долається через синтез принципів свободи ринку 
й соціального вирівнювання. Цей синтез був потрібен для того, 
щоб у результаті дій ринкових сил була встановлена соціальна 
рівновага в суспільстві, що охоплює весь комплекс соціального 
забезпечення. Система соціального забезпечення не може бути 
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побудована так, щоб це створювало загрозу для продуктивних 
сил і послаблювало мотивацію до кращої праці. З цієї причини 
необхідно справедливо ставитися до тих осіб, котрі отримують 
прибуток від своєї виробничої діяльності й від одержувачів дер-
жавної соціальної допомоги. У першу чергу, з огляду на молоду 
генерацію необхідні ініціативи типу «від доброчинності — до 
праці». Зрештою християнська за покликом економiчна діяль-
ність не може обходитися без професійної підготовки, освіти 
і виховання фахівців й підприємців, які розглядають сферу еко-
номіки як поле докладання своїх знань та навичок, професійне 
покликання й можливість самореалізації [11, с. 283].

Таким чином, релігійна свідомість відображається в еконо-
мічній практицi як цілеспрямування суспільно-матеріальної 
діяльності людства. Економічна модель поведінки сучасного 
європейця завдяки перегляду церквою своїх середньовічних 
поглядів на господарську діяльність прогресувала від затратно-
компенсійної, коли метою було мінімальне забезпечення життя, 
до продуктивно-раціональної, де продуктивність праці вимірю-
ється її ефективністю та плідністю. Фінансова діяльність орієн-
тується на принцип прибутку, а не на споживання, але прибу-
ток повинен спрямовуватися на розвиток людини і суспільства. 
Орієнтація на такий спосіб життя, який приносить найбільшу 
користь для особистого та загального блага. Ставлення до праці 
трансформувалося від тяжкої життєвої неохідності до гiдної для 
людини дiяльностi для примноження власного та суспiльного 
добробуту. Сформувалася культура поважання до приватної 
власності, усвідомлення необхідності пошуку взаєморозуміння 
між соціальними групами для соціального миру. Енцикліка 
Rerum Novarum сприяла формуванню професiйної культури, 
спрямованої на високий рiвень i якiсть професiйноi дiяльностi 
й сумлiнностi в здобутті знань, набуття навичок професiї та їх 
практичному використаннi. Усе це вплинуло на матерiально-
практичну дiяльнiсть людини в суспільствах Західної цивіліза-
ції ХХ ст., яке максимально задовольнило матеріальні потреби 
людини при одночасному збереженні соціального миру. Але 
доля соціальної ринкової економіки у ХХІ ст, побудованої на 
християнських цінностях і принципах, може залежати від існу-
вання у свідомості європейців самого християнства. Намагання 
окремих соціальних груп отримувати надприбутки для задово-
лення власних потреб за рахунок решти членів суспільства, — 
це ознака сучасного безідеологічного суспільства, що знекров-
лює людський потенціал та економіку. Можна константувати, 
що чим меншою є залежність господарської діяльності від основ 
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культури, тим більше кризових явищ спостерігатимуться у сві-
товій економіці. Тому перспективою подальших досліджень має 
стати вивчення зв’язку кризових явищ у світовій економіці зі 
змінами в духовній культурі європейського і північноамерикан-
ського культурного регіону. 
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УДК [712.253+81’37](477)  В. М. ДУДАРЕЦЬ 

СЕМАНТИКА САДІВ І ПАРКІВ УКРАЇНИ

Досліджуються емоційно-образні та символіко-алегоричні сис-
теми садів і парків, їх тематика, вирішена на практиці в тих чи 
інших образах, символах і знаках.

Ключові слова: семантика, садово-паркове мистецтво, струк-
тура саду, образи, символи, знаки.

Исследуются эмоциально-образные и символико-аллегорические 
системы садов и парков, их тематика, решенная на тех или иных 
образах, символах и знаках. 

Ключевые слова: семантика, садово-парковое искусство, 
структура сада, образы, символы, знаки.

The article investigates emotional imagery and symbolism, 
allegorical of gardens and parks, their subjects, resolved in practice in 
different images, characters and symbols.

Key words: semantics, garden art, garden structure, images, 
symbols, signs.

Узгодження суми образів, символів і знаків, витриманих 
у визначеному стилі, зі змістом системи природних об’єктів, 
садово-паркового ансамблю, є особливо актуальним у форму-
ванні сучасних садів і парків.

Семантика, поряд із синтактикою, що є наукою про вну-
трішню структуру знакових систем і прагматикою — наукою 
про відношення знакових систем до тих, хто їх використовує, є 
розділом загальної науки — семіотики. Таким чином, семіотика, 
у свою чергу, — наука, що вивчає відношення між вираженнями 
знакової системи й об’єктами, що їм відповідають. Проблеми се-
мантики вивчали: Жак Деліль, Д. С. Ліхачов, І. Араухо, І. Шме-
льов, Ю. Лотман. 

Мета статті — розглянути емоційно-образні та символіко-
алегоричні системи садів і парків.

Садово-паркове мистецтво України — це безцінна скарбниця 
художньої культури українського народу, що через дивовижні 
пейзажі природи впродовж багатьох століть несе велич славет-
ної історії нашої держави.

Велика кількість садів і парків, що збереглися, набули ста-
тусу пам’яток архітектури, національних та природних запо-
відників. Завдяки високому професіоналізму та художній до-
сконалості окремі з них стали взірцями українського і світового 
садово-паркового мистецтва.

Слід зауважити, що сила впливу садово-паркового мистецтва 
не тільки в тому, що на глядача чи відвідувача парку не менш 
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сильне враження справляє сума рукотворних художніх обра-
зів — мальовничих картин, скульптур, архітектури, музики, 
поезії, представлених як у вигляді художніх алегорій та мета-
фор, так і у вигляді символів та знакових систем. Усі ці образи, 
символи і знаки, витримані у визначеному стилі, повинні узго-
джуватися зі змістом системи природних об’єктів, паркового ан-
самблю [2, 8].

Таким чином, садово-паркове мистецтво є мистецтвом синте-
тичним, яке, на відміну від інших видів мистецтв (наприклад, 
кіно чи театру), не повинне ставити проблемних питань і спан-
теличувати відвідувача, а через синтез контрастних сторін еле-
ментів загальної композиції садово-паркових ансамблів має ви-
рішувати задуману ідею.

Розкриттям змісту цих знаків і займеться наука семантика. 
До речі, саме мистецтво є семантикою почуттів, тому що воно — 
вираження структури почуттєвого життя. Семантика, поряд 
із синтактикою, що є наукою про внутрішню структуру знако-
вих систем, і прагматикою — наукою про відношення знакових 
систем до тих, хто їх використовує, — є розділом загальної на-
уки — семіотики. Таким чином, семіотика, у свою чергу, є на-
укою, що вивчає відносини між вираженнями знакової системи 
й об’єктами, що їм відповідають.

Ідея гармонійної злагоди людини зі світом в історії розвитку 
культури проходила через певні погляди, художні стилі й по-
гляди суспільної думки, що змінювали один одного, починаючи 
з античних часів і закінчуючи сучасністю. Кожним художнім 
стилем ця ідея відбивалася з тією чи іншою повнотою, але го-
ловним питанням вивчення завжди було питання відповідності 
форми змісту в тих межах розвитку мистецтва, що досягалися 
в ту чи іншу історичну епоху. 

Тема саду, його «сюжет», повинні бути причинними й логіч-
ними, переходи — лінією сильного спонукання, оскільки глядач 
завжди шукає причини свого спонукання в логічному зв’язку 
явищ. А пасивне споглядання здатне лише стомлювати людину, 
навіть якщо все навколо дуже красиве. 

Необхідно вміти «читати» сади, як деякі «іконологічні» 
(тобто зі значенням і змістом) системи. Сад чи садово-парковий 
ландшафт в цілому є спробою створення ідеального світу взає-
мин людини з природою, завдяки збігу у світовідчуттях настрою 
глядача й образів природи.

Сад у цьому сенсі є естетичним представленням світу.
Це — перетворення світу в деякий інтер’єр чи модель «мікро- 

і макрокосмосу», де матеріалом предметно-просторового середо-
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вища парку є об’єкти чи предмети, як самої природи, так і справ 
рук людських (у вигляді художніх образів: скульптури, живо-
пису, архітектури та різноманітної символіки). Усе це в компо-
зиціях садово-паркових ландшафтів пов’язане зі скульптурою 
і парковою архітектурою малих форм (розміщення статуй і по-
садок рослин, розміщення павільйонів, альтанок, містків та ін.), 
а також у квітах і формах басейнів, у музичному оформленні 
(наприклад, «еолови арфи» чи дзвіночки під струменями фон-
танів). Подібний сад, як «велика книга». Він завжди «діючий». 
Недарма французький поет Жак Деліль у поемі «Сади» прямо 
заявляв, що сади «говорять», «віщують», «ведуть розмову» 
і «дають уроки».

Д. С. Ліхачов писав про два типи семантики садів: перший 
тип визначається словами-алегоріями, символами визначених 
понять, подій, людей, богів. Усе це існує в предметах, скуль-
птурах, парковій архітектурі; другий тип полягає в загальному 
настрої, створюваному садом, його окремими елементами й гру-
пами елементів пейзажу різних районів і куточків (розміщен-
ням груп рослин, скульптур, паркових павільйонів та ін.), що 
посилює певні асоціації в глядача. Тобто «естетичне силове 
поле» саду має, завдяки семантичному рішенню композиції, 
психологічну силу.

Структура саду утворюється завдяки застосуванню в компо-
зиції великої кількості «символів» і «знаків» — храмів, альта-
нок, «парнасів» (височин у вигляді погреба, зі звивистою стеж-
кою, що веде на його вершину), хатин, лабіринтів, посадок від-
окремлених дерев, чи їхніх груп та ін. [3].

Напрямок алей, доріжок, струмків викликали у відвідувачів 
парків різні асоціації й концепції. Меморіально-символічною 
особливістю такого саду було, наприклад, увіковічення знаме-
нитих відвідувачів — поетів, письменників, художників, уче-
них та ін. (Приклад, — трипроменева композиція садів Версаля 
зі статуєю Аполлона). У парках, як колись в античні часи, зби-
ралися люди мистецтва, поети, письменники. Так, у Рожевому 
павільйоні (парк у с. Павловську) під Санкт-Петербургом, зби-
ралися Жуковський, Карамзін, В’яземський, Крилов, Неледин-
ський, Гнєдич, Плещеєв, Дмитрієв, Батюшков, Глинка. Поети 
вписували свої вірші в спеціальний альбом з присвятами, чи-
тали їх один одному.

Природа стала в садах вираженням внутрішнього життя лю-
дини. Перевагу в семантичних елементах мають «рух і час», як 
скороминучість усього, що відбувається у світі. На рівні із сим-
волікою постають алегорія й метафора.
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Отже, високе значення садів щодо їхньої семіотичності роз-
вивалося спочатку в садах античності і потім удосконалювалося 
в садах Середньовіччя, Ренесансу, Бароко, Класицизму й Роман-
тизму, втілюючи зміст кожного стилю, аж до сучасності.

Сади епохи античності започаткували садове мистецтво, як 
визначальний напрям мистецтва. Розкриття просторового се-
редовища в античних садах мало сприяти ідеї пізнання світу. 
У цих садах засновувалися знамениті філософські школи. Так, 
у публічних садах Афін, у садах «Академії», навчав Платон, а в 
Ликеї — Арістотель. Цьому сприяли в таких садах мальовничо 
розташовані гаї з видами на гірські схили, що вже передбачало 
провідну роль природи в садово-парковому мистецтві. Сади та 
парки античного Риму, щоб підкреслити наступність із грець-
ким і східним мистецтвом, відтворювали прославлені в будів-
лях Греції й Сходу фонтани, колонні портики, купальні басейни 
з мармуровими статуями німф [9].

Таким чином, у Європі було створене підґрунтя для подаль-
шого розвитку садово-паркового мистецтва щодо чіткого вира-
ження основної його ідеї.

Період середньовіччя характерний появою монастирських 
садів закритого і регулярного типів.

Ідея Середньовічних садів полягала в концепції ідеального 
саду, як небесного раю. Головними атрибутами земного і небес-
ного раю були: древо життя й джерело живої води.

Зміна архітектурних стилів суттєво не вплинула на розвиток 
садового мистецтва Київської Русі, оскільки воно було найслаб-
кішим з усіх видів мистецтва і більше, ніж інші, потребувало 
для свого існування мирної обстановки. Тому на рівні великих 
паркових територій воно призупинило свій розвиток і пошири-
лося як формування невеликих садів при монастирях та зам-
ках.

У середньовічний період розвитку до XV ст. включно перше 
місце посідають так звані монастирські сади. У них вирощували 
трав’янисті лікарські та декоративні рослини, а їх планувальна 
схема була надзвичайно простою і геометричною з басейном та 
фонтаном у центрі. Часто дві пересічні доріжки ділили сад на 
чотири частини. У центрі перетину встановлювати хрест і виса-
джувати кущ троянд.

Ботанічні знання слов’ян у давнину були дуже обмежені 
і примітивні, тому вони часто зверталися до таємних сил, заго-
ворів та ворожби [1].

Для прогулянок і відпочинку мешканців міста існував місь-
кий ліс.
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Монастирям, напевно, старослов’янська мова зобов’язана 
словами «верт», «варт» чи «вертище», що, за Снегирьовим, 
означало сад. «Верть» походить від латинського слова veretun 
чи vert um n us. Старовинні господарства тримали і розводили 
в садку не тільки овочі, фрукти, плодові дерева, але й рибу, для 
якої використовувалися окремі ставки.

Уже в ХІ ст. при кожному монастирі виникають сади, в яких 
монахи та їх послушники почали вирощувати агрус, малину 
й такі фруктові дерева, як вишні, яблуні, груші, сливи. Це мало 
певну символіку і традиції. 

Звідси садівництво поширюється й на монастирські вотчини. 
На прохання князів та княгинь монахи будували сади і при 
княжих теремах. Існують відомості про монаха — садівника 
Мікулу, який мешкав у передмісті Києва — Вишгороді, що за-
значено преподобним Нестором Літописцем (1055 — 1115 рр.) 
у «Повісті временних літ».

Існує версія, що саме монахи завезли до Великого Києва таку 
культуру, як виноград. Як зазначає Н. Семегтовський, недалеко 
від шовковичного саду, в якому Петро І особисто посадив багато 
тутових дерев у 1708 р., ще з глибокої давнини знаходився ви-
ноградний сад, це теж мало християнську символіку.

Великою популярністю користувався Києво-Печерський сад, 
про який існує багато легенд і розповідей.

Збоку монастиря були розташовані ще два чудові сади, 
а в них — живі огорожі з рослин, які нагадували жовтий жас-
мин з ягодами, подібними до винограду. Це був агрус (agrist — 
agerest). У цих садах росли виноградні лози, які давали червоне 
вино, і багато горіхових, абрикосових та тутових дерев [1, 3].

Відомо, що монахи, які прибули з Греції, допомагали в орга-
нізації вишневих та яблуневих садів Києво-Печерського монас-
тиря. Місцевість, відведена для саду, вирізнялась пересічним 
рельєфом і при розбивці насаджень доводилось терасувати й об-
воднювати ці території. 

Окрім плодових дерев, у цих садах вирощували декоративні 
кущі, квіти, живі огорожі, зарослі горіха та жовтого жасмину 
(А. Є. Регель). Лаврські сади розташовані на широкій смузі зе-
лених схилів і пагорбів на високому березі Дніпра. Зелені ча-
гарники підступали до Дитинця й охоплювали велику терито-
рію міста, де Печерський монастир поширився на прилеглий до 
нього ліс.

Починаючи з ХІІ ст. стають відомими сади при монастирях 
та княжих дворах у багатьох містах Київської Русі (Чернігові, 
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Новгороді-Сіверському, Галичі, Путивлі). Відтоді їх можна було 
поділити на два типи:

перший — великі плодові сади за стінами монастирів;• 
другий — малі, в основному декоративні, палісади поблизу • 
келій та церков усередині монастирів.

Внутрішні сади мали прямокутну форму з хрестоподібною 
схемою плану, що надавало їм символічного характеру. Такі 
сади за формою нагадували «філософські сади» античного 
періо ду, які уподібнювалися «земному раю», що відображав 
божественну суть яскравої краси природи. Монастирські ланд-
шафти активно вплинули на селян, які завдяки їм завзято взя-
лися за садівництво і городництво.

Серед українського народу значного поширення стали набу-
вати елементи утилітарного садівництва, а самі сади являти со-
бою широку галузь майбутнього ландшафтного мистецтва, а від-
тоді і напрям української ландшафтної архітектури, що носила 
більше образно-семантичний характер.

Серед українських монастирських садів, багато яких уже не 
існує, слід згадати Троїцький сад у Чернігові, сад Видубецького 
монастиря в Києві, Почаївський сад у Тернопільській області, 
сад Густинського монастиря в Чернігівській області, сади Агар-
ського та Хресовоздвиженського монастирів Полтавської об-
ласті.

Основною причиною занепаду і винищення садів було те, що 
ціни на землі, які були під ними, з часом дуже підвищувались, 
а з цього приводу для їх доцільнішого використання передава-
лися під будівництво культових і житлових приміщень. Тому 
землі на кручах та пагорбах (Києво-Печерський монастир) до-
нині славляться яблуневими декоративними садами [2].

Таким чином, монастирські сади України були значним по-
штовхом до емоційно-образної системи, яка наблизила їх іс-
торичну можливість стати на шлях художнього садівництва. 
Дуже часто в цих садах розводили бджіл і рибу. Ці місця пред-
ставляли тиху та скромну обитель, усі жителі якої змушені були 
дотримувати суворого посту і одинокості. Сад наповнював їх стіл 
і по можливості усолоджував життя та сприяв розвиткові націо-
нальної культури.

Середньовічний сад у монастирях за структурою мав прямо-
кутну форму всередині монастирських стін. Сад поділявся на 
чотири частини з фонтаном чи трояндами в центрі композиції. 
Фонтан був символом життя чи жертовного життя Христа, а тро-
янди символізували образ Богоматері. Такий сад виник від про-
образу античного атріуму („бездахової» кімнати) та став примі-
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щенням для благочестивих міркувань і молитов. Кожна деталь 
у такому саду має символічне значення й означає яку-небудь 
християнську чесноту. Так, ваза з орнаментом з лілій означає 
тіло сина Божого, а судина зі скла із зображенням гвоздики — 
чистоту діви Марії тощо.

Із символікою «закритого саду» пов’язувалися і світські уяв-
лення про «сади любові», «сади насолод». Сади асоціювалися 
з порятунком, ізоляцією від гріха. Великі дерева в російських 
монастирях сходять до язичеських священних гаїв, розташо-
ваних уже поза монастирським двором. Палацові сади Західної 
Європи призначалися для відпочинку, танців, ігор. У них огоро-
дження — це символ непорочності Діви Марії, як і білі лінії. Ви-
шні означають небесну радість; суниця — справедливість, її по-
трійні листи — Трійцю; виноград — древо пізнання; яблука — 
гріхопадіння перших людей і їхній порятунок Христом; вода 
в колодязі є «живою водою» та ін. Антична міфологія в садах 
середньовіччя подавалася з новим емблематичним значенням.

На зміну садам Середньовіччя прийшли «яскраві» зразки са-
дів Ренесансу.

У садах Ренесансу втілилася видозмінена природа з перетво-
реною в ній і звільненою людиною. У них головною стає людина. 
Сади вважалися джерелом радості. Почалося широке звертання 
Античності й зменшення символіко-алегоричної системи, а та-
кож розширення щодо застосування архітектури. Скульптури 
створювали характер історії і образний зв’язок з природою, як 
почуття змістовне й багатозначне з прославленням «володарів», 
поетів і художників.

Уявлення про сад залишалося, як про «земний рай», але сим-
воліка — переважно світська. Сади за художнім духом злива-
лися з „духом місцевості», як зв’язок з навколишнім середови-
щем. Алеї слугували не для розкриття видів, а для сполучення 
з окремими ділянками саду, як переходи між районами парку, 
що дають відвідувачу нові враження і новий художній зміст.

Сади Ренесансу поступово передали свою чергу садам Бароч-
ного характеру та змісту. Сади Бароко прагнуть розкрити багат-
ство світу підкресленням «таємниці світобудови» видовищності 
театральних ефектів, викликати подив розкішшю природи ре-
чей, — їх фантастичністю і гротеском. У барочних садах виник ла 
тяга до значного зв’язку з природою, але вони ж нагадують про 
прості утіхи місцевості. Семантика скульптури пов’язана з еле-
ментом гри, відпочинку від серйозних міркувань, відтінком іро-
нії і жарту. Звідси вертушки-фонтани, облудні картини з ілю-
зією продовження алей, помилкові будівлі. Виникло прагнення 
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зводити несхоже: смуток із веселощами, серйозне з глузливим. 
Барочні сади були досвідченим пізнанням світу з елементом бар-
вистості й театральності. Однак вони не протиставляли себе на-
вколишній природі. З природою був зв’язок за допомогою алего-
рій рік і морів у вигляді морських божеств. Імітація руху ство-
рювалася достатком фонтанів і каскадів і їхніх струменів води. 
Цьому ж сприяло створення з кущів і дерев особливих «скуль-
птур», коли вітер вільно хитав листя й гілки. Воно ж слугувало 
переходом природних елементів до паркової архітектури [10].

Барочні сади відрізнялися контрастністю художніх образів 
з їхніми різкими змінами характеристик, як повага перед муд-
рістю й розмаїттям природи.

На зміну барвистості і розмаїттю природи прийшли суворі та 
регулярні сади Класицизму. Композиція регулярних парків скла-
далася як синтез засобів гармонізації геометрично-просторової 
форми парку та його елементів. Значне навантаження художніх 
образів архітектури паркового ансамблю визначає красу при-
роди в синтетичному середовищі художніх образів, символів 
і знаків. У парках Класицизму з’являється велика розмаїтість 
таких символів та знаків — як храмів, альтанок, хатин, лабі-
ринтів у вигляді «парнасів» (спіральних алей), самотніх дерев, 
«вівтарів Дружби й Любові». Їхнє символічне значення полягає 
у створенні особливого настрою у відвідувача: меланхолії, філо-
софських міркувань, усамітнення, стану самозаглиблення. Ці 
символи були і раніше (в садах Бароко), але тут інакше розстав-
лені акценти. Природа стала вираженням внутрішнього життя 
людини. Перевагу мали елементи, що зображують рух, час, ско-
роминучість усього у світі. Особливу роль у парках Романтизму, 
останнього, за Лихачовим, великого стилю, набуває метафора, 
тому що метафоричний шлях подання художнього образу є най-
лаконічнішим за формою і глибоким за змістом. А це правильно 
й точно визначає зміст просторової структури паркового серед-
овища і відбиває гармонію в синтезі всіх садових елементів.

Садово-паркове мистецтво в Україні пройшло декілька ета-
пів свого розвитку. Спочатку воно було представлене «утилітар-
ними» садами, а в першій половині XVIII ст. разом з палацами, 
які будувалися в стилі бароко, створюються перші регулярні 
сади. Це такі, як: Царський Сад у Києві, Одесі, Ляличах, Чер-
нігові та ін.

В останній третині XVIII ст., головним чином, у зв’язку зі 
скасуванням кріпосного права, темпи будівництва великих 
садово-паркових об’єктів значно уповільнюються. Формуються 
більшою мірою невеликі присадибні території любителів садів-
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ництва та квітництва, при цьому посилюється інтерес до екзо-
тичних рослин. Розширюється будівництво державних ботаніч-
них садів у Харкові, Києві, Одесі й інших містах. Проектуються 
і будуються дендропарки та заповідники: Веселі Боковеньки, 
Асканія Нова. У цей же час виникли міські сади, бульвари, на-
бережні.

Звертаючись до практичного аспекту семіотичного форму-
вання садово-паркових композицій слід зазначити, що така ор-
ганізація об’єкта ландшафтного дизайну припускає наявність 
у композиції художніх образів, символів і знаків, як характе-
ристика спрямованого ставлення людини до навколишнього 
світу. Символ є універсальною формою вираження людського 
буття; він утілює визначений сенс життя людини з усією різно-
манітністю людських взаємин; він формує в мистецтві сутність 
людського образу як форми пізнання навколишнього світу. 
«Символ» у мистецтві — універсальна естетична категорія, що 
розкривається через зіставлення із суміжними категоріями ху-
дожнього образу, з одного боку, і знакових систем — з іншого.

Поняття змісту, вираженого художніми образами, символами 
і знаками, вивчення їх внутрішньої структури і їхніх відносин 
щодо людини в садово-паркових композиціях виражається в се-
міотичній схемі парку.

Розглядаючи семіотичну схему парку, слід визначити.
1. Семантику паркової композиції — вираження змісту еле-

ментів ансамблю (визначення та розкриття змісту художніх об-
разів, символів і знаків у композиції парку стосовно ідеї й тема-
тики всього ансамблю).

2. Синтактику елементів семантики — внутрішню структуру 
знакових систем ансамблю (цілісний зв’язок між семантичними 
елементами по семіотичних осях просторового середовища ан-
самблю, як основи її розкриття).

3. Прагматику — відношення елементів ансамблю до відвід-
увачів.

4. Семантику садів класицизму — регулярних садів (спів-
відношення реального простору з простором і часом попередніх 
епох; роль алегорій; широке застосування скульптур як пізна-
вальної функції образної системи, садово-паркова архітектура 
як вираження етичної свідомості).

5. Семантику ландшафтних садів (метафоричне іносказання 
художніх образів, символів, знаків; вплив їх більше на почуття, 
ніж на розум; поглиблення філософського й споглядального 
настрою; міфологія в зображенні реального; міфопоетика; кон-
трастність образів і синтез контрастності).
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6. Синтактику регулярних садів та парків (геометризація 
простору; ритм і симетрія композиції й структури семіотичних 
осей; ефект відображення матеріальних елементів; раціоналізм 
у розкритті просторових зв’язків).

7. Синтактику пейзажних садів і парків (взаємопроникнення 
й чергування протилежних начал елементів образної системи; 
синтез природи та метафоричних образів — символів і знаків; 
міфопоетичний, образний зв’язок елементів).

8. Прагматику садів і парків «великого стилю» (модель мі-
кро-, макрокосмосу, як рішення ідеї гармонії людини з навко-
лишнім світом; асоціативне мислення; силові потоки енергії 
активно-формованої предметно-просторового середовища; роз-
криття простору як усвідомлення дійсності світу й досягнення 
гармонії зі світоглядом).

Вісь парку, що проходить з півдня на північ, від морського 
узбережжя до гірського масиву Ай-Петрі, є центральною семіо-
тичною віссю паркового ландшафту. Друга вісь також семіо-
тична, що закріплює місце розташування парку, проходить із 
заходу на схід, орієнтована в напрямі від мису Ай-Тодор на бу-
динок храму св. Архістратига Михайла. У точці перетину цих 
осей розташований палац, як домінанта усього природного ам-
фітеатру парку.

Домінантами можуть бути павільйони типу «Ермітажу», де 
розміщені колекції і невеликі виставки, що не стомлюють від-
відувача, а лише підкреслюють загальну ідею. Наприклад, да-
ється інтер’єр голландського будинку в Шереметьєвому парку 
в Кускові чи невелика виставка картин епохи російського ро-
мантизму ХІХ ст. та ін.

Аналогічними домінантами можуть бути павільйони-ротонди 
типу альтанок, алегорична скульптура, алея подібних скульп-
тур, фонтани з групами статуй морських і річкових богів, німф, 
русалок, боскети, що являють «зелені зали» під відкритим не-
бом; гроти, подібні до «Гроту» в парку Кусково.

Супідрядними елементами між окремими вузлами силового 
поля щодо семіотичних осей можуть бути алеї, ряд каскадів зі 
скульптурою, група декоративних рослин по шляху, несподі-
вані пейзажні перспективи, бурхливий струмок — своїм пото-
ком з’єднуючий елементи ансамблю; галявини, боскети, газони, 
рабатки, перголи й інше. Ці елементи допомагають знайти рів-
новагу загальної композиції силового поля, відбивають семан-
тичне значення задуманої ідеї парку.

Другий проект — створити парк як модель «мікро- і макро-
космосу» (наприклад, Воронцовський парк в Алупці).
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Приклад 1. Рельєф нерівний, із великими сильними схилами 
на березі моря чи великого озера.

Ідея макрокосмосу може бути виражена в розкритті простору 
після «граничного ефекту», коли відвідувач рухається від од-
ного вузла силового поля до іншого, як по «дорозі пізнання», — 
і сприймаючи різні враження закону художніх і метафоричних 
образів у їхньому накладенні (явище синестезії), підходить до 
«порога», за яким зненацька, у контрастній формі, відкрива-
ється водяний чи повітряний простір. Також ідея мікро- і макро-
космосу, полягає в міфопоетичному понятті «верха» та «низу», 
чи «світла» і „пітьми». Наприклад, високий струмінь фонтана 
із затіненої водойми створює поняття «світла», що виходить 
з „мороку водяних глубин.» Домінантами в цьому проекті, крім 
паркової архітектури, можуть бути природні об’єкти у вигляді 
окремих піків чи гір каменів. 

Використання метафоричних образів і символіки необхідне 
для сприйняття нескінченності простору. Центризм системи 
художніх образів у їхніх контрастах збільшує сприйняття се-
мантично важливих елементів. Фактор «плинності часу» в не-
скінченному просторі підкреслюється темою води: безупинно 
ллються потоки (каскади, струмки, ріки). У метафоричних об-
разах важливий елемент «недоговореності», коли виникає співт-
ворчість автора і глядача. 

Приклад 2. Рельєф рівний, плоский (Парк «Олександрія» 
у Білій Церкві, парк «Софіївка» в Умані.)

Усі подібні вузли силового поля повинні бути пов’язані за-
гальною ідеєю світобудови в побудованій моделі «мікро- чи ма-
кросвіту», де сила й енергія мистецтва необхідні як елементи 
часу.

Силові потоки енергії, створювані активною взаємодією се-
міотичних елементів садово-паркового ансамблю, сприяють роз-
криттю просторового середовища.

Садово-парковий ансамбль, подібний до розкритої книги, 
тільки, замість глав її, він прочитується по семіотичним осях, 
і замість описових літературних образів книги у силовому 
полі парку взаємодіють метафоричні художні образи, символи 
й знаки. 
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УДК [130.2:2-17]:17.029.36(043.3)  О. О. КУЧЕРЕНКО

С. БУЛГАКОВ ПРО РЕЛІГІЮ ПРОГРЕСУ К. МАРКСА

Проаналізовано ставлення С. Булгакова до філософського спад-
ку К. Маркса та класичного марксизму. Виявлена специфіка розу-
міння С. Булгаковим марксизму як квазірелігійної системи. 

Ключові слова: марксизм, постмарксизм, псевдорелігія, фейєр-
бахіанство, християнство, месія, соціалізм, людинобожжя.

Проанализированно отношение С. Булгакова к философскому 
наследию К. Маркса и классического марксизма. Раскрыта специ-
фика понимания С. Булгаковым марксизма как квазирелигиозной 
системы. 

Ключевые слова: марксизм, постмарксизм, псевдорелигия, 
фейербахианство, христианство, мессия, социализм, человекобо-
жие.

Analysed attitude of С. Булгакова toward the philosophical legacy 
of К. Маркса and classic marxism. The specific of understanding of 
С. Булгаковым is exposed marxism as pseudo religious system. 

Key words: marxism, post marxism, pseudo religion, Feuerbach 
philosophy, Christianize, messiah, socialism, Godman. 

Філософія Сергія Миколайовича Булгакова нині досить ак-
тивно вивчається в багатьох країнах. Проте є багато її аспектів, 
що понині є маловивченими та потребують детальнішого обгово-



Теорія та історія культури (філософські й культурологічні виміри) 127

рення. Один з таких аспектів — ставлення Булгакова до марк-
сизму як до складної філософської системи. 

Ставлення Булгакова до марксизму вивчали багато авторів 
як на заході, так і на теренах сучасного СНГ. Серед найвизна-
чніших західних учених можна назвати Антуана Аржаковські 
і архієпископа Роуена Вільямса. Проте вони не мають фунда-
ментальних праць, які б висвітлювали саме цю проблему. Те ж 
можна сказати і про вчених з колишнього СРСР. Незважаючи 
на те, що на сьогоднішній день ми маємо достатню кількість на-
укових праць і статей, фундаментальних праць, присвячених 
питанню відношення Булгакова до марксизму, поки що немає. 
Зокрема досить непростим є питання щодо псевдорелігійного 
компонента, який Булгаков убачав у вченні Маркса. 

Актуальність цієї теми зумовлена відсутністю фундаменталь-
них праць з приводу цієї проблеми. Водночас, сам С. Булгаков 
вважав так звану «релігію прогресу» головною особливістю 
марксизму. 

Мета статті — вивчити особисте ставлення С. Булгакова до 
питання псевдорелігійності у вченні Маркса.

Переходячи до розгляду основного питання, не можна не від-
значити величезну роль Булгакова в становленні та розвитку ро-
сійської соціалістичної думки. Ще під час навчання в семінарії 
він захопився ідеями марксизму та соціалізму. Власне завдяки 
марксизму Булгаков стає економістом, а згодом і філософом. 

Багато однодумців С. Булгакова свідомо обирають простий та 
зрозумілий тоді шлях — шлях боротьби із системою, спрямова-
ний до повалення існуючого в Російській імперії капіталістич-
ного ладу, спрямованого на пригнічення простого люду й усього 
кращого, прогресивного, що існувало на той час у суспільстві. 
Булгаков так само свідомо обрав інший шлях. Це був шлях ле-
гального марксиста, системного вивчення соціалістичної ідеоло-
гії, намагання пристосувати логічні правильні європейські тео-
рії для суворої та парадоксальної російської дійсності.

 Через декілька років молодий Булгаков пише досить неочі-
кувану на той час працю, присвячену марксизму та сільському 
господарству. У ній молодий марксист дійшов крамольного на 
той час висновку: класичне землеробство й ідеї Маркса малосу-
місні. У цій праці Булгаков зокрема стверджує, що ідеї марксис-
тів щодо націоналізації землі та створення великих господарств 
стануть згубними для аграрного сектора держави. Для багатьох 
однодумців Булгакова була великим шоком його різка критика 
Маркса. Для нього ж самого знову починаються наукові по-
шуки. Він, як представник російських легальних марксистів, 
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їде до Німеччини, де зустрічається з головами тогочасного со-
ціалістичного руху. Провівши декілька бесід зі знаменитим на 
той час Карлом Каутським, Булгаков поступово починає розу-
міти сутність сучасного йому соціалістичного дискурсу. Він їхав 
у Німеччину для глибшого ознайомлення з доктриною марк-
сизму і за кілька років бесід та дискусій дійшов висновку, що 
багато аспектів марксизму не відповідають дійсності і принай-
мні потребують ґрунтовного доопрацювання. 

Також під час перебування в Німеччині Булгаков ґрунтовно 
вивчає постать свого кумира — Карла Маркса. Саме ця без-
умовно велика людина, її досить складний життєвий і творчий 
шлях надихнули Булгакова на кардинальний перегляд власне 
марксистської ідеології. 

У ті роки Булгаков пише свою невелику та досить сміливу 
працю «Карл Маркс як релігійний тип». У ній він досліджує 
колоса соціалізму в досить незвичній для того часу манері. Бул-
гаков хотів зрозуміти психологічну мотивацію Маркса, власне, 
що надихало цього талановитого економіста та саркастичного 
і гарячкуватого «полум’яного революціонера». 

У цій праці Булгаков спробував проаналізувати сутність 
Маркса саме як людини, а не геніального революціонера, що 
був вже частково канонізований у тодішніх інтелігентських ко-
лах. Булгаков уявляв Маркса як геніальну особистість, що все 
життя потерпала від трагічної роздвоєності. Карл Маркс, який 
народився в юдейській родині, ніколи не був релігійною люди-
ною. Проте той запал, з яким він усе життя боровся із тим, що 
йому здавалося суспільним злом, був дуже близьким до релігій-
ного. На думку Булгакова, саме цей дещо фанатичний характер 
Маркса і зумовив шалену популярність його творів, особливо 
в Росії, де дуже легко приживалися найрадикальніші європей-
ські ідеї. Насправді, на думку Булгакова, марксизм подібний 
за своєю інтенцією до християнства, а особливо — до юдаїзму. 
У Маркса, так само, як і в Старому Заповіті, в центрі уваги пе-
ребуває ідея постійної боротьби добра і зла, між чистими й не-
чистими, «народом божим» і язичницькими народами, відтак 
між трудящими й експропріаторами. Ця історична боротьба 
має неодмінно закінчитися перемогою праведного обраного на-
роду або «правильного» суспільного класу трудящих. Така зре-
штою спільна інтенція в марксизмі та в юдейській апокаліп-
тиці. У цьому разі Булгаков свідомо виділяє ідею класової бо-
ротьби, якій у Маркса, на перший погляд, зовсім не належить 
центральне положення, оскільки він вважає її дуже важливою 
для «історичного марксизму» [2, с. 45]. 
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Саме на критичних ідеях, які Булгаков висловив у цій праці, 
ґрунтується його комунікативна критика марксизму, а відтак 
і соціалізму як суспільного явища. Потім він далі розвиватиме 
ці ідеї для того, щоб зрештою вивести формулу прийнятного для 
себе соціалізму та марксизму.

 Розпочинаючи ґрунтовну критику, а відтак і переосмислення 
марксизму, Булгаков у першу чергу хоче виявити філософську 
основу Маркса. На думку Булгакова, філософською основою для 
Маркса був Людвіг Фейєрбах, а не Гегель, як це прийнято було 
вважати. У Фейєрбаха Маркс запозичив у першу чергу його во-
йовничий антирелігійний запал, а також філософію «людино-
божжя». 

У Фейєрбаха ми знаходимо дивний «переворот», який, 
можливо, був характерним для найрадикальніших діячів іта-
лійського Відродження: він ставить людину на місце Бога. До 
того ж, робить це в буквальному розумінні: для Фейєрбаха лю-
дина — це не тільки творець, який може бути подібним до Бога, 
людина може бути в прямому розумінні бути прирівняна до 
Бога. Більше того, у Фейєрбаха образ божественної людини має 
замінити і витіснити образ надприродного і недоступного боже-
ства. Людина, за Фейєрбахом, схильна до створення ідеальних 
образів, кумирів, котрі можуть надихати і заважати самовдос-
коналенню людства. 

Водночас Фейєрбах досить жваво виступає проти релігії як 
суспільного феномену. На його думку, релігія не приближує, 
а навпаки віддаляє людство від тих ідеалів, які вона сама ж 
і проповідує. Для того, щоб виправити негативні наслідки, які 
породжує релігія та релігійність Фейєрбах пропонував запро-
вадити єдину істину релігію — релігію божественної людини. 
Тобто він пропонував замінити релігійні ідеали ідеалами суто 
етичними, зумовленими не вірою в Бога, а вірою в прогресивну 
мораль. У цілому досить емоційна, насичена філософія Л. Фе-
йєрбаха мала багато спільного з такою ж емоційною, але саркас-
тичнішою філософією Маркса. Булгаков навіть назвав Фейєр-
баха «душею Маркса» [2, с. 148]. Новизна підходу Булгакова 
полягає в тому, що він спробував проаналізувати саме «душу», 
а не «тіло» філософії Маркса. На відміну від багатьох інших до-
слідників марксизму, які більше зважали на форму філософії 
Маркса, знаходячи багато спільного з діалектичним підходом 
Гегеля, Булгаков більше зважає на мотиваційну, «душевну» 
складову. Він вишукував психологічне підґрунтя філософії 
Маркса і вважав, що таким є філософія Фейєрбаха. 
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Орієнтація на мотиваційну складову змусила Булгакова 
знаходити багато паралелей між «полум’яним атеїстом» Фе-
йєрбахом і «революціонером» Марксом. На відміну від бага-
тьох тодішніх і нинішніх дослідників, він вважав категорично 
неправильним вивчати Маркса через наукоподібну, логічно 
вивірену філософію Гегеля. На думку Булгакова, головною 
в марксизмі є не діалектична логіка, а радше революційний за-
пал. Саме тому Булгаков вважав «людинобожжя» Фейєрбаха 
справжньою основою марксизму, а втім і соціалізму. Більше 
того, Булгаков виступав різко проти будь-якого порівняння 
Маркса з Гегелем. Булгаков вважав, що філософія Гегеля вза-
галі може бути подібною до філософії Маркса виключно через 
свою «космічну» всеохватність, певною мірою навіть синкре-
тичність, яка наявна в обох системах. На думку Булгакова, 
не коректно порівнювати діалектику Гегеля з діалектичним 
методом Маркса. Булгаков цілком справедливо зауважував, 
що Маркс значно спростив діалектичне мислення Гегеля, при-
стосовуючи його для своєї системи. Та головне, що не тільки 
форма, а й зміст гегельянства не мають, за Булгаковим, нічого 
спільного з марксизмом. 

На відміну від гегельянства, філософія Фейєрбаха ніяк не 
може ідейно протиставлятися філософській системі Маркса. 
Маркс майже став сперечатися з послідовниками Фейєрбаха, 
але навпаки, багато хто з фейєрбахіанців досить прихильно і на-
віть некритично ставилися до філософських та економічних ідей 
Маркса. Булгаков згадував про рух народників, доволі чітко со-
ціально і навіть соціалістично спрямований. Багато хто вважав 
і вважає досі народників попередниками марксистів. Цікаво, 
що ідеологічна база багатьох народників тісно пов’язувалася 
з ученням Фейєрбаха. Сама ідея «служіння народу», просвіт-
ницька, по суті, ідеологія, була пов’язана з альтруїстичними по-
глядами Фейєрбаха на людство і світову історію. Ідея служіння 
людині протиставлена служінню Божеству, відстороненим ідеа-
лам, якими була просякнута дійсність у тогочасній Російській 
імперії, — це було в дусі філософії Фейєрбаха. Саме таке світо-
сприйняття було характерним для великої частини тогочасної 
інтелігентної молоді Російської імперії. 

С. Булгаков вважав, що саме народницька, фейєрбахівська 
ідеологія приготували російську інтелігенцію до прихильного 
сприйняття марксизму та соціалізму. На його думку, саме Фе-
йєрбах «звільнив» значну частину російської інтелігенції від 
традиційної релігійності, а разом і від тотального нігілізму типу 
тургенєвського Базарова. Християнська релігійність та безсис-
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темний нігілізм були легко замінені на таку ж пристрасну і без-
компромісну ідеологію «людинобожжя».

Характеризуючи марксизм, особливо той, який був на тере-
нах Росії, Булгаков неодноразово використовував такі терміни, 
як «релігія прогресу» або «атеїстична релігія». Учення Фейєр-
баха Булгаков називає «релігією «людинобожжя» [2, с. 75]. Усе 
це можна визначити словом «псевдорелігія», тобто філософська, 
соціологічна або політична система, яка формально не є релігій-
ною системою, але, фактично, має всі ознаки останньої. Такими 
ознаками, у випадку з ученням Маркса, є насамперед його ес-
хатологізм, віра в лінійний процес історичного розвитку, який 
обов’язково приведе до світлого комуністичного майбутнього. 

Розпочинаючи свою комунікативну критику марксизму та 
соціалізму, С. Булгаков добре розумів його антиномічну сут-
ність. Він свідомо пішов на конфлікт зі своїм ортодоксально 
марксистським оточенням, змішуючи такі, на їх погляд, несу-
місні та навіть діаметрально протилежні системи як марксизм 
і релігія. Водночас представники офіційної релігійності в Росій-
ській імперії такі, як: православні, католики, протестанти чи 
юдеї, також не вельми прихильно сприймали сміливі паралелі 
Булгакова між ученням Маркса та Старим Заповітом, або юдей-
ською апокаліптикою.

Як зазначалося, Булгаков пов’язував псевдорелігійність 
учення Маркса з його корінням, яке Булгаков вбачав у філосо-
фії людинобожжя Л. Фейєрбаха. Пізніше, вже в богословський 
період своєї творчості, Булгаков ще неодноразово звернеться до 
ідей Фейєрбаха. Проте вчення Маркса має певні ознаки псевдо-
релігійності не лише через вплив фейєрбахіанства. Маркс сам 
довів свою систему до рівня псевдорелігії. 

Булгаков неодноразово називає систему Маркса «месіан-
ським економізмом» [1, с. 23] через те, що в ній економіці відве-
дена головна, ексклюзивна роль у процесі історичного розвитку 
людства. Маркс називав економіку базисом історії, над яким 
уже надбудовується культура з усіма своїми багаточисельними 
проявами, такими як політика, релігія, філософія та наука. Ба-
гато в чому економічний розвиток для Маркса і його послідовни-
ків перетворився на синонім загального прогресу людства. У та-
кій дещо примітивній схемі може бути досить багато недоліків, 
які згодом намагалися усунути наступні покоління марксистів 
і пост марксистів. 

Головною складовою псевдорелігійного універсалізму Маркса 
Булгаков вважав претензію того на «науковість» своєї філософії. 
Саме ідея поклоніння науці, науковості, як способу мислення, 
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доповнює в Маркса ідею людинобожжя Фейєрбаха. Наука як 
суспільне явище, безумовно, є найвеличнішим та самодостатнім 
творінням генія людства. Тому поклоніння науці або науковості 
є значною мірою поклонінням людині як самодостатньому твор-
цеві. Булгаков вважав «релігію прогресу» явищем абсурдним 
з точки зору науки як такої, а також цілком необхідним явищем 
з точки зору природного внутрішнього потягу людини до боже-
ственного, ідеального світу.

Наука, звичайно, не терпить ніякої релігійної, надприродної 
складової. Її основною функцією є розвиток знань і техноло-
гій, а обов’язковою умовою існування — можливість перевірки 
здобутих знань. Будь-яка догматизація наукового знання неод-
мінно приводить до припинення процесу наукового розвитку, 
без якого неможливий і прогрес. 

С. Булгаков вважав схильність до «релігії прогресу» одним 
з найбільших недоліків сучасного йому наукового і суспільного 
мислення. Проте у своїй комунікативній критиці псевдорелігій-
ної складової ідеології Маркса він вбачав не тільки недоліки. 
Навпаки, Булгаков вважав, що саме наявність у марксизмі та-
ких псевдорелігійних форм, як претензія на «науковість» або 
поклоніння людству в дусі Фейєрбаха, робить марксизм до-
сить людяною ідеологією. «Саме в більшовизмі знаходиться той 
живий початок, який може протистояти традиціоналізму, що 
духовно мертвіє» [2, с. 75]. Саме в цій природності псевдорелі-
гійного універсалізму Маркса С. Булгаков убачав коріння того 
успіху, якого набував марксизм у тогочасному світі. Утопічність 
віри у світле комуністичне майбутнє, на думку Булгакова, була 
не слабкою, а, навпаки, сильною стороною вчення Маркса. На 
думку С. Булгакова, успіх псевдорелігійної ідеології марксизму 
свідчить, по-перше, про глибоко вкорінену в природі людини ре-
лігійність, по-друге, про необхідність соціальних змін у тогочас-
ному суспільстві. 

Відтак, у багатьох своїх працях С. Булгаков робить декілька 
важливих висновків. По-перше, він бачив велику спорідненість 
у К. Маркса та Л. Фейєрбаха, називав філософію останнього ду-
шею ідеології Маркса. По-друге, піддав критиці марксистів, які 
вбачали глибоку спорідненість у системах Маркса та Гегеля. На 
думку Булгакова, Маркс лише копіює своєрідний стиль Гегеля, 
проте, його вчення безкінечно далеке від гегелівського вчення. 
По-третє, С. Булгаков вважав більшу частину ідей Маркса за-
позиченими з християнської та іудейської метафізики. Але 
найголовнішим, на нашу думку, висновком Булгакова було те, 
що саме псевдорелігійність, притаманна філософії Маркса, при-
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вела до того великого успіху, який марксизм мав на початку 
XX ст. На відміну від багатьох тогочасних релігійних філософів, 
С. Булгаков вважав, що оптимальним варіантом подальшого спі-
віснування марксизму та християнства буде їх взаємопроник-
нення. За задумом мислителя, православна церква повинна не 
від межо вуватися від соціалістичних ідей Маркса, а навпаки, їх 
абсорбувати. Злиття марксистських соціалістичних та політико-
економічних ідей з ідеями християнства, на думку С. Булгакова, 
мало стати запорукою подальшого мирного розвитку людства. 

Таким чином, Булгаков виділяв у Маркса кілька важливих 
псевдорелігійних ознак, а саме — його суто метафізичний есха-
тологізм, месіанський економізм і універсалістське та неприми-
ренне ставлення до християнства і юдаїзму. 

Щодо перспективи подальших досліджень можна сказати що, 
як зазначалося, ця тема зовсім не вичерпана і потребує ґрунтов-
нішого вивчення. На нашу думку, саме в Україні, що мала до-
свід життя в марксистській утопії, є можливості для вивчення 
та подальшого переосмислення марксизму. Для нас, як і для 
багатьох філософів Срібного віку, марксизм є не просто філосо-
фією, а фактором суспільного життя в минулому і сучасності. 
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УДК 792.97 «19/20» О. Г. СИТНИК

ПРОБЛЕМА «ОЛЯЛЬКОВУВАННЯ» В ТЕАТРІ ЛЯЛЬОК
ХХ–ХХІ СТ.

Розглядаються сучасні вистави театру ляльок з точки зору 
проблеми «оляльковування» людини. Аналізуються популярні ви-
ди театральних ляльок, з’ясовуються роль ширми та семантика 
театральної маски в сучасному театрі ляльок.

Ключові слова: театр ляльок, сучасна культура, маріонетка, 
маска, «оляльковування». 
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Рассматриваются современные представления театра кукол 
с точки зрения проблемы «окукливания» человека. Анализиру-
ются популярные виды театральных кукол, определяются роль 
ширмы и семантика театральной маски в современном театре 
кукол.

Ключевые слова: театр кукол, современная культура, марио-
нетка, маска, «окукливание». 

It is considering presentations the theater of puppetry from the 
standpoint of the problem «puppetization» of human. Analyzed popular 
forms of theatrical puppets, the role of the screen and the semantics of 
theatrical masks in modern puppet theater.

Key words: theater of puppetry, modern culture, a puppet, mask, 
«puppetization».

Театр ляльок — та сфера, де процеси, що відбуваються в сус-
пільстві, відображаються чи не найпоказовіше. Завдяки мож-
ливості до гіперболізації на сцені відбиваються характери та 
процеси у своєму «оголеному» вигляді. Явища, характерні для 
ХХ ст., змінюють специфіку театру ляльок: популярності набу-
вають оригінальні види ляльок, а також вистави, в яких вико-
ристовується «живий план». Відсутність досліджень означеної 
проблематики в цьому ракурсі і зумовила актуальність статті. 

Метою статті є означити проблему «оляльковування» в теат рі 
ляльок ХХ–ХХІ ст. 

Мета зумовлює вирішення таких завдань:
1) проаналізувати вистави «живого плану» як явища куль-

тури;
2) охарактеризувати популярні види ляльок ХХ–ХХІ ст.;
3) розглянути сучасні вистави з точки зору проблеми «оляль-

ковування».
Чи можливо говорити про «оляльковування» в театрі ля-

льок? На перший погляд, така постановка питання здається, як 
мінімум, тавтологічною. Але проблема існує і пов’язана, насам-
перед, з профанізацією театральної вистави, з її «знедушінням», 
тобто втратою тієї внутрішньої наповненості, що долучає нас до 
світу потойбічного, сакрального.

У середині ХХ ст. популярними стають вистави, в яких ви-
користовується відкритий прийом, а потім і вистави «живого 
плану». «Живим планом» називають вистави театру ляльок, де 
на рівні з персонажами-ляльками образ створює присутній у ви-
ставі драматичний актор [1, c. 162]. Вистави такого типу необ-
хідно відрізняти від вистав, де використовується так званий 
«відкритий прийом», при якому ляльковод виступає з лялькою 
відкрито, не ховаючись від глядачів, але завдяки своїй май-
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стерності залишається непомітним, зосереджуючи увагу на пер-
сонажі — ляльці (японський театр Бунраку). У європейській 
традиції найближчий — «чорний театр» — тип вистави, коли 
актори, що керують ляльками, одягнені в чорні бархатні кос-
тюми та працюють у темряві на фоні чорного бархату. Також ви-
ставами такого типу можна вважати вистави, в яких актор грає 
в панцирній масці, коли лялькова голова прикріплена до голови 
актора, а руки актора зображають руки ляльки, сам актор при-
хований мантією костюма (співачка з номера С. Образцова «Гли-
бокі хвилювання») [1, c. 215]. Останній різновид вистав відкри-
ває ще одну грань зіставлення людини і ляльки — це своєрідний 
«кентавр» — напівлюдина, напівлялька, які фізично стають од-
ним цілим. Живе і неживе органічно поєднуються між собою, 
що доходить до апогею в спектаклях, де не тільки руки людини 
стають частиною ляльки на голові, а й усе тіло («Тигреня Пе-
трик» (1962) Варшавського театру «Лялька»). Чи у виставах 
з «літаючими тамтамаресками», коли грають обличчя і руки ак-
тора, просунуті в рукава лялькового плаття, а тіло актора при 
цьому приховане під чорним костюмом («Божественна комедія» 
Великого драматичного театру ім. Горького). 

Ширма поступово перестає бути обов’язковим атрибутом 
лялькових вистав — актор і лялька грають на одній сцені. 
Л. Шпет відзначає, що «така зустріч» людини і ляльки як дійо-
вих осіб в історії світового театрального мистецтва відбувається 
не вперше (в російському народному театрі Петрушки, тради-
ційно, музикант, що супроводжував лялькову виставу грою 
на шарманці, вів діалог з Петрушкою, стоячи перед ширмою. 
У китайському театрі актор, що ховався за ширмою, проголо-
шував репліки лялькам, і його голос різко відрізняв людину від 
ляльок, що «говорили» за допомогою пищика. У яванському те-
атрі тіней та індонезійському Ваянг-голеці гру німих фігур су-
проводжували слова читця, розповідача, рапсода (функції ляль-
ковода й актора-читця, в цьому разі, розмежовувалися), глядач 
у таких випадках сприймав поєднання гри людини і ляльки як 
щось належне, і цілісність враження від спектаклю зберігалася. 
У європейському ляльковому театрі читці виступають за шир-
мою, або ж ляльковод виконує функції ляльковода й читця, «що 
не дає підстав заперечувати закономірність появи актора-читця 
і перед ширмою» [8, с. 56].

У самому акті демонстрації ляльки актором, іншими сло-
вами — в природі мистецтва ляльковода, закладена потенційна 
можливість відділення актора від ляльки. М. М. Корольов за-
уважує: «Актор без ляльки виходить на лялькову сцену легко 
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і природно. Він нізвідки не прийшов, — він завжди там був, 
тільки його приховувала ширма [...] ляльковод не раз намагався 
заговорити з лялькою. Швидка фантазія і спритність створили 
диво: лялька почала йому відповідати. На сцені з’явилися тато 
Карло, що розмовляє з Буратіно, Гуллівер, що вступає в супе-
речку з ліліпутами, та багато інших. У цьому разі актор створює 
образ як «нормальний» драматичний актор, а лялькового персо-
нажа оживляє інший виконавець, прихований за ширмою. Діа-
лог ведуть дві абсолютно різні за природою істоти. По контрасту 
лялька ще наочніше здається неживою істотою, що ожила» [6, 
с. 56]. 

На пострадянському просторі одними з перших почали здій-
снювати постановки з використанням «живого плану» уральські 
театри ляльок (т.з. «Уральський експеримент»). Рівноправними 
персонажами спектаклю актор і лялька стали не відразу. Про-
цес виходу актора на сцену можна поділити на декілька етапів:

1) актор за ширмою, лялька на сцені;
2) актор у масці і лялька на сцені;
3) актор і лялька на сцені.
Маска в цьому процесі є проміжним етапом, вона певною мі-

рою продовжує ширму. Маска — пересувна ширма, що водночас 
стає дійовою особою. Уже в її використанні виявляється тенден-
ція до поглинання актора. У виставі «Білий пароплав» (1977 р.) 
«маски були плоскими, великими, як обличчя кам’яної баби 
в степах. Вони прагнули зжерти актора, стати ширмою перед 
ним або його шкарлупою. Від них униз росли товсті фартухи-
тулуби, що затуляли виконавців» [7, с. 119]. Людина не може 
відразу вийти на сцену — дуже несподіваним, «травматичним» 
було б протиставлення живого та неживого, органічної істоти та 
неорганічної на сцені лялькового театру, тому спочатку людина 
виходить у масці. 

Образ людини в масці характерний і для культури ХХ ст. Із 
розвитком соціологічних наук людина часто сприймається як 
актор, що постійно змінює маски. Людина стає багатоликою, 
але жодна з личин не є тотожною її сутності. Починаються по-
шуки людини — тієї справжньої, що надіває маски, і на основі 
цих пошуків розвивається безліч психологічних теорій. Не ви-
падкова і популярність в останній треті ХХ ст. кіносюжетів 
про людину в масці (починаючи від прямих: «Бетмен» (1989) 
Т. Бартона, «Тінь» (1994) Р. Малкехи, «Маска» (1994) Ч. Рас-
села (!) та ін., де людина зовні «нормальна» в соціальному — 
денному житті, розкриває свою сутність у житті нічному — 
таємному, прихованому від людей не тільки маскою темряви, 
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але й натуральною маскою, зробленою чи знайденою головним 
персонажем. І завершуючи кінофільмами про соціальні — осо-
бові — маски: «Підозрілі особи» (1995) Б. Сінгера, «Жорстокі 
ігри» (1999 р.) Р. Камбла тощо, де головний герой не є тим, за 
кого себе видає, і навмисно «надіває маску», завдяки чому інші 
сприймають його як людину з іншими особовими характерис-
тиками).

За словами М. Корольова, актор, що грає в масці серед ляльок, 
перебуває в «небезпечній» ситуації: «Виступаючи разом з ляль-
ками, актор у масці може дуже зближуватися з ними, відтворю-
ючи маскою і костюмом зовнішню подобу ляльки, стилізуючи її 
рухи, немовби перетворюючись на ляльку. У спектак лі «Король 
Убю» М. Мешке актори в масках, які виконували основ ні ролі, 
закуті в жорсткі бутафорські панцирі. Живе тіло акторів було 
повністю приховане, руки і ноги рухалися умовно, дерев’яно, 
по-ляльковому. Рухи були навіть дерев’янішими, «лялькові-
шими», ніж насправді бувають у ляльок, тому що люди в мас-
ках акцентували штучність […] уся логіка пластичної дії була 
«ляльковою» […]. По суті, актор у масці прагне знайти стильову 
відповідність з лялькою. Спочатку в актора можуть виникнути 
дуже умовний парик і грим. Звідси — уже один крок до маски. 
І відповідно — вся логіка поведінки, ритм і пластика рухів» 
[6, с. 60].

Крім трансформації ширми, відбувалися зміни і в складі ля-
льок. Разом з маріонеткою, тростинною та ручною ляльками, 
які були популярними не одне століття, застосовують ляльки, 
котрі в керуванні органічно найменше пов’язані з людиною — 
паркетні та механічні, — а також ті види ляльок та вистав, які 
припускають існування на сцені «людиноляльок» [7, с. 119] — 
ростові ляльки, тамтамарески (або інші ляльки (!) складені за 
допомогою людського тіла), вистави живого плану. Людина 
все більше віддаляється від безпосереднього керування: ство-
рюються такі ляльки, які мають невеликий простір рухів, але 
роблять їх самостійно, і у виставах з паркетними ляльками 
людина, здається, не керує лялькою, а допомагає їй рухатися. 
Лялька, що самостійно пересувається, не жахає, не викли-
кає страху. Зникає опозиція керуючого і керованого. Лялька, 
яка одухотворюється, не так цікавить глядачів, як рухи цієї 
ляльки, що уриваються і повторюються. У виставах з росто-
вими ляльками виникає ілюзія не тільки самостійного руху 
ляльок, але й при цьому надзвичайної пластичності, характер-
ної і для напівляльок-напівлюдей (але все одно більше ляльок, 
оскільки грають вони на сцені лялькового театру). І лялькове 
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в таких виставах переважає, а сприйняття такого синтезу орга-
нічного і неорганічного здається нормальним. Не приголомшу-
ють сучасного глядача й вистави живого плану, де актор грає 
на території ляльок і перебуває з ними в тому ж ігровому про-
сторі. Людина і лялька на сцені виглядають органічно, як і по-
єднання лялькових частин з людиною. Вони — елементи однієї 
поверхні. У виставі Г. Горіна «Будинок, який збудував Свіфт», 
грали тамтамарески незвичної конструкції, в яких «верх — лю-
дини, низ — ляльки. На першому плані людське обличчя — 
ляльковод виступає із закритим забралом, використовуючи 
техніку драматичного артиста; проте при цьому він трансфор-
мований в іншу плоть, у ляльку. У ляльковій іпостасі подається 
тілесність актора, а духовна його істота — «живе» очі в очі до 
глядача» [5, с. 107 — 108]. 

Людина виходить на сцену разом з лялькою. «Вона грає з нею 
нарівні, а то й відсунувши ляльку, сама бере на себе функції 
людини-ляльки, немовби перевтілюючись у персонажа, якого 
лялька щойно зображувала» [4, с. 125]. Результатом такого пе-
ревтілення стає «оляльковування» всієї вистави (в негативному, 
механічному, профанному сенсі, на відміну від одухотворення 
вистави). Такий приклад трапляється в магнітогорському спек-
таклі В. Шраймана «Той самий Мюнхаузен» за п’єсою Г. Го-
ріна, в якому «смутні неживі монстри, людиноподібні манекени 
і люди, що смикаються в ляльковій пластиці, крутилися в сум-
ному і безмовному хороводі, де механізм і організм — одне й те 
ж» [3, с. 47].

Одухотворення ляльки перестає бути сакральним актом, де-
які з вистав просто демонструють майстерність режисера, ак-
тора чи ляльковода, стають показовими виставами. Але в біль-
шості випадків на сцені лялькового театру, в одному ігровому 
просторі сходяться людина і лялька й у межах спектаклю ді-
ють, як дві рівнозначні істоти, набуваючи якості двійників. 
При цьому «оляльковуються» [7, с. 122] і сама вистава, і всі її 
діючі елементи, зокрема актори. «Тепер середовище (лялько-
вої вистави) стало в’язким, густим і біоподібним. Болотоподіб-
ним, якщо можна так сказати. З позиції протистояння людині 
воно стало і витонченішим, і досвідченішим, і підступнішим 
[...] у людей є точні дублі — ляльки в зріст акторів, страшенно 
схожі на них. Людина, прийнявши причастя дракона, миттєво 
підміняється мертвим манекеном. Тепер закосніле середовище 
[…] підманює людину, навертає її у свою віру, переводить живу 
плоть у неживу матерію: руки-протези з голубуватими нігтями, 
скляні очі дивляться в порожнечу і порожнечу випромінюють 
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[...]» [7, с. 122]. Так описують М. Перчихіна й І. Уварова виставу 
Є. Шварца — «Дракон», яка була поставлена ще в останній треті 
ХХ ст. Таке поглинання ляльковим середовищем людини харак-
терне і для вистав початку ХХІ ст., але відчувається вже зовсім 
по-іншому — природно. 

У музичній комедії Е. Гімерфальба «Моя чарівна леді» за мо-
тивами творів Б. Шоу та Ф. Лоу Харківського державного акаде-
мічного театру ляльок ім. В. А. Афанасьєва ролі головних героїв 
Пігмаліона й Елізабет виконують як ляльки, так і актори. Піг-
маліон, що на початку вистави вирішувався за допомогою жи-
вого плану, граючи з Елізабет, керуючи нею наче маріонеткою, 
сам оляльковується і наприкінці вистави виконується за допо-
могою ляльки. Елізабет же навпаки — витримавши всі випробу-
вання, переродившись — з ляльки перетворюється на людину. 
Ляльки в цій виставі стають тією формою та сутністю, на яку 
здатна перетворитися сучасна людина. Профанна природа лю-
дини та ляльки профанізує і всю виставу. Протистояння світу 
лялькового та людського відбувається і в спектаклі «Майстер та 
Маргарита», де ролі Майстра, Маргарити, Воланда та його по-
мічників — справді «живих» — грають живі актори. Мешканці 
ж «лялькового», «маріонеточного» Будинку Грибоєдова викону-
ються за допомогою ляльок, що акцентує увагу на їх справжній 
сутності. 

На ІІІ міжнародному фестивалі театрів ляльок та інших 
форм сценічної анімації «ANIMA» (2008р.) переважали вистави 
живого плану. Деякі вистави відбувалися у двох вимірах: люд-
ському та ляльковому. У романтичному перформансі «Вона і я» 
мінського театру ляльок «Батлейка» основні актори — пара ля-
льок і пара людей-акторів, що керують ляльками й одночасно 
грають у виставі, причому одну роль з ляльками. Головні ге-
рої — двоє закоханих, що представляються то в ляльковому, 
то в акторському вимірах. Таке рішення містить у собі необхід-
ність посилення драматизму та виразності сюжету, але водночас 
такий прийом наповнюється іншими сенсами. Праця на землі, 
вигін худоби, рілля — буденна сільська робота — перетворю-
ються для закоханих у священнодійство. Роблячи прості речі, 
герої-ляльки здійснюють сакральний акт. Люди-актори — герої, 
що мріють про кохання. У виставі підкреслюється «плаваючий 
статус» людини в сучасному суспільстві, яка, тільки кохаючи, 
відчуває себе людиною.

У деяких виставах, що відбувалися в рамках фестивалю ля-
льок, ляльок узагалі не було. У виставі «Сон Джона Донна» (за 
творами І. Бродського) Московської лабораторії дослідження 
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структур гри «Театрика» ляльки і не були потрібні. Актори, 
що пересувалися по сцені за законами лялькової пластики, за-
читуючи монологи, виконуючи механічні рухи, які постійно по-
вторювалися, самі здавалися ляльками. Враження це посилю-
валося тим, що вистава відбувалася на сцені лялькового театру. 
Дія була наповнена елементами лялькової гри, і люди на сцені 
здавалися лише подобами людей, а вистава — подобою вистави. 
Тому ніякого вираженого фіналу в ній не було, вона закінчи-
лася так, як закінчується гра дітей, що їм набридне — режисер 
вийшов на сцену зі словами: «От і все», й актори-ляльки розі-
йшлися за куліси. 

Виставу «Макбет» театру маріонеток Київської театральної 
майстерні, яка, до речі, здобула перший приз, грали на екс-
периментальній сцені драматичного театру. Усі головні ролі 
виконували актори, ляльки ж виступали метафоричними об-
разами головних героїв. Вистава була сповнена відчуженості: 
герої, спілкуючись один з одним, розмовляли самі із собою, 
їх думки матеріалізувалися, і внутрішні діалоги героїв зна-
ходили собі співбесідників — ляльок. Ляльки символізували 
людей, а люди — ляльок, які підвладні вищому провидінню. 
Й усе так, якщо б вистава не була заявлена, як вистава те-
атру ляльок. У такому разі дійство набуває нового сенсу: ак-
тори в ньому — маріонетки — назва театру (театр маріонеток) 
свідчить про це, але замість очікуваних ляльок-маріонеток на 
сцені — маріонетки-люди. А на заявлене в буклеті запитання 
«Чи можлива трагедія «Макбет» у театрі ляльок?», відповідь 
не змінюється — «можлива», оскільки замість ляльок у ній 
можуть грати люди. І немає меж сприйняття, ні в глядачів, 
ні в журі фестивалю, живе і неживе, органічне і неорганічне 
сприймаються однаково природно, актор змагається з ляль-
ками за можливість бути маріонеткою і перемагає, а сама си-
туація змагання актора з лялькою свідчить про особливі сто-
сунки між ними — вони двійники. 

Таким чином, у сфері театру відбувається процес «олялько-
вування» (причому і в ляльковому також — цей термін зі зна-
ком мінус, лялька, як персонаж лялькового театру, втрачає 
свою внутрішню сакральну сутність, профанізується): людина, 
як у ляльковому, так і в драматичному театрах, набуває якості 
ляльки, а вистави — метафоричності, відображаючи буття лю-
дини в сучасному світі: « […] перетворення людини на мертву 
механічну подобу станеться неминуче. Живе оречевлюється. 
Обличчя людей закуті в мертвотні натуралістичні гіпсово-білі 
маски, а обличчя манекенів, що мешкають поруч і точно копію-
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ють людей, розфарбовані косметикою небіжчиків [...] трапля-
ються і просто люди, але як втрачена, як стерта їх зовнішність 
поряд з страхітливою виразністю масок. Відкрите обличчя — 
знак відмови, мандат на вихід з гри [...], все підвладне, все по 
суті маріонеточне, все кероване. Світ ущільнюється. Власти-
вості ляльок і масок розкриваються як мертва матерія [...]» [7, 
с. 123 — 124] — це враження про виставу «Слідство в справі 
Віл лі Старка», поставлену Магнітогорським театром ляльок, 
але з таким же успіхом це можуть бути враження і від життя.

Чи є вихід? На фестивалі «ANIMA» (2008 р.) демонструва-
лася вистава «Казка про чарівний млин Ікен та лиху чаклунку 
Мухантан» Харківського театру анімації. Люди-актори грали 
північне плем’я коряків на святі зустрічі Сонця, а ляльки, 
якими вони починали керувати по сюжету вистави — Богів, що 
намагаються здобути для племені чарівний млин Ікен, «завдяки 
якому можна жити в достатку, не працюючи» (з програми фес-
тивалю). Вистава, поставлена як обрядова дія, не втрачає своєї 
сакральної сутності, використання живого плану є природним, 
це вистава у виставі. Ляльки — сакральні істоти, і діють вони 
у своєму вимірі та своїй площині, іноді простори перетинаються, 
але встановлені зв’язки не змінюють своєї сутності (додатково 
сакральний статус підвищує і використання ритуальних ляльок 
сибірських народів).

За Є. Давидовою, головний зміст театральної ляльки в тому, 
що «життя ляльки на сцені — акт безперервного одухотворення 
мертвої матерії» [2, с. 16] — саме одухотворення. Людина від-
дає ляльці частину своєї душі — лялька олюднюється, і йдеться 
тут не про зовнішню схожість, не про копіювання поведінки лю-
дини, а про ступінь наповненості душею, тією, що є в людині. 
З цього приводу доречно навести переживання заслуженої ар-
тистки РСФСР І. Суні: «Коли отримуєш роль і ляльку, то лялька 
є лялька, текст є текст. Поступово, обережно, делікатно почи-
нається переселення душі, темпераменту, голосу — всього, що 
необхідне даному персонажу, до тієї міри, до якої дозволяє і має 
потребу образ. Лялька наповнюється мною (або я заповнюю со-
бою ляльку). Починається спільне життя: одне дихання, один 
пульс. Духовно я перестаю існувати за ширмою, я переходжу 
в ляльку вгорі» [6, с. 87].

Здійснене дослідження дозволяє дійти таких висновків.
1. Вистави «живого плану» — вистави театру ляльок, де на 

рівні з персонажами-ляльками образ створює присутній у ви-
ставі драматичний актор. Процес виходу актора на сцену відбу-
вається через трансформацію ширми і має такі етапи:
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1) актор за ширмою, лялька на сцені;
2) актор у масці і лялька на сцені;
3) актор і лялька на сцені.
Маска при цьому є перетвореною ширмою і в сучасних ви-

ставах виявляє тенденцію до «поглинання» актора. Виступаючи 
на одній сцені з ляльками, актор у деяких випадках може сти-
лізувати рухи ляльки, відтворювати її зовнішній вигляд, тобто 
грати ляльку. 

2. У ляльковому театрі (ХХ — ХХІ ст.) стають популярними 
ляльки, які в керуванні органічно найменше пов’язані з люди-
ною — паркетні та механічні, а також ті види ляльок і вистав, 
які припускають існування на сцені «людиноляльок» (тамта-
марески, ростові ляльки). Відсувається ширма, актор і лялька 
пребувають на одній площині, крім того, починають діяти як 
дві рівнозначні істоти, набуваючи ознак двійників. При цьому 
«оляльковуються» (термін зі знаком мінус, лялька як персонаж 
лялькового театру втрачає свою внутрішню сакральну сутність, 
профанізується) всі діючі елементи вистави, зокрема актори, 
а сама вистава набуває метафоричного змісту.

3. У сучасних виставах театру ляльок феномен «олялькову-
вання» людини виявляється в таких формах:

ляльки мають метафоричне навантаження, відображаючи • 
межу людських перетворень чи справжню сутність лю-
дини;
підкреслюється «плаваючий статус» людини в сучасному • 
суспільстві, яка тільки виходячи за межі буденності відчу-
ває себе людиною;
на сцені лялькового театру демонструються вистави за від-• 
сутністю ляльок: актори, що грають за законами лялькової 
пластики, самі здаються ляльками;
актори протистоять лялькам, діючи в ляльковому про-• 
сторі. 

Подальшого дослідження потребують такі аспекти теми, як 
проблема «оляльковування» в ракурсі театральних концепцій 
ХХ ст.; людина-маріонетка: культурологічний аналіз; образи 
ляльки у фольклорі, художній літературі й кіномистецтві та ін. 

Список літератури
1. Голдовский Б. П. Куклы : Энциклопедия / Б. П. Голдовский. — 

М. : Время, 2004. — 496 с., ил.
2. Давыдова Е. В сторону куклы / Е. Давыдова // Декоративное ис-

кусство СССР. — 1983. — № 12. — С. 16–22.
3. Давыдова Е. В сторону куклы / Е. Давыдова // Театр. — М., 

1989. — № 7. — С. 43–51.



Теорія та історія культури (філософські й культурологічні виміри) 143

4. Дрейден С. Куклы — 76 / С. Дрейден // Театр. — М., 1976. — 
№ 12. — С. 123–134.

5.  Жаровцева И. Мой кукольный театр глубок и мудр… / И. Жаров-
цева // Театр. — М., 1987. — № 7. — С. 102–117.

6. Королев М. М. Искусство театра кукол: Основы теории 
/ М. М. Королёв. — Л. : Искусство, 1974. — 125 с.

7. Перчихина М. Все как у людей / М. Перчихина, И.Уварова 
// Театр. — М., 1987. — № 7. — С. 118–127.

8. Шпет Л. Г. О театре кукол / Л. Г. Шпет ; посл. С. Дрейдена 
// Театр. — 1977. — № 7. — С. 56–60.

Надійшла до редколегії 26.03.2010 р.

УДК 339.146:7 «16/18» О. Ю. ОЛЕНІНА 
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мистецтва на тлі європейської художньої культури.
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ни, торговець мистецтвом, публічний продаж, індустріалізація.

Рассматриваются факторы формирования рыночных отноше-
ний в сфере искусства на примере европейской художественной 
культуры.

Ключевые слова: искусство, рынок искусства, рыночные отно-
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The factors of market relations formation in the sphere of the art by 
the example of the European art culture are considered. 

Key words: art, art market, market relations, art trader, public 
sales, industrialization.

Актуальність дослідження історичного підґрунтя станов-
лення й розвитку художніх ринків має нині особливу значущість, 
оскільки без цього знання неможливе розуміння сучасних рин-
кових відносин у сфері культури й мистецтва. У XVII ст. Європа 
вступила в нову фазу економічного, соціального й культурного 
розвитку, що прийнято умовно називати Новим часом. І дійсно, 
в цю епоху в Європі починають стверджуватися буржуазні від-
носини. До цього часу соціальний розвиток європейських країн 
стає нерівномірним. Наприклад, якщо в Голландії в XVII ст. бур-
жуазні відносини вже повністю тріумфували, а Англія впевнено 
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йшла до своєї, основаної на класовому компромісі, буржуаз ної 
революції, то Франція переживала розквіт абсолютизму, Італія 
ж у результаті перемоги контрреформації тривалий час була від-
кинута у своєму соціальному розвиткові. Проте всі європейські 
країни рухалися до капіталізму, їхнє спілкування неухильно 
розширювалося, а культурні зв’язки зміцнювалися. Доктрина 
гуманізму, що спершу була популярною у вузькому колі худож-
ників двору Медичі у Флоренції, незабаром поширилася й до-
вела архаїзм корпорацій, що прагнуть обмежити сферу компе-
тентності художника. Їх змінила Академія, у свою чергу замі-
нена ринком. 

Історію й сучасний стан ринку культури та мистецтва дослі-
джували П. Бурдьє, Д. Тросбі, Дж. К. Гелбрейт, А. Пуатвен. Се-
ред учених пострадянського простору особливу увагу цим про-
цесам приділяв А. Долгін, котрий розробив економіку символіч-
ного обміну. Серед інших необхідно назвати П. Лукшу, Б. Хлєб-
нікова, Ю. Автономова, А. Бібікова, С. Лебедєва, Є. Баранова, 
І. Калініна, О. Петрову. 

За словами П. Бурдьє, процес автономізації інтелектуального 
й художнього виробництва співвідноситься з формуванням кате-
горії професійних художників або інтелектуалів, що соціально 
відрізняються, усе більше й більше схильні не визнавати інших 
правил, крім правил тієї специфічної традиції, які вони успад-
кували від своїх попередників і яка дала їм відправну точку 
або точку розриву, і набували все більше й більше можливос-
тей звільняти свою працю й продукти своєї праці від будь-якого 
примусу ззовні, чи йдеться про моральну цензуру й естетичні 
програми Церкви, ретельно зайнятої зверненням до своєї віри, 
або про академічний контроль і замовлення політичної влади, 
схильної розглядати мистецтво як знаряддя пропаганди. 

Аналізуючи становлення ринкових відносин у сфері куль-
тури, П. Бурдьє у своїй праці «Ринок символічної продукції» ак-
центує увагу на тому, що «впродовж усього Середньовіччя, час-
тини Відродження, а у Франції з її придворним життям — про-
тягом усієї класичної епохи інтелектуальне й художнє життя, 
за допомогою зовнішніх інстанцій легітимації, поступово звіль-
нялося в економічному й соціальному відношенні не тільки від 
нагляду аристократії й Церкви, але й від їх етичних та естетич-
них запитів [1]. 

Метою нашого дослідження є виявлення факторів, що впли-
нули на розвиток ринкових відносин у Європі протягом XVII-
XIX ст.
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У XVII ст. художні смаки Франції формувалися у Версалі. 
Це була головна резиденція Людовика XIV, в котрій був центр, 
навколо якого зосереджувалися двір і мистецтво, що його об-
слуговувало. У XVIII ст. роль Версаля поступово перейшла до 
Парижа. З мистецтва придворного, що служило лише королів-
ському двору, мистецтво нового століття перетворилося в ту 
форму суспільної свідомості, першим завданням якого стає за-
доволення вимог ширшого кола публіки. 

Художники починають звертатися до багатих аматорів, ме-
ценатів, колекціонерів, вони все більше прислухаються до ду-
мок публіки, якою керують критики Салону. «Салонами» нази-
валися періодичні виставки, що влаштовували один раз на два 
роки в Луврі. Своє найменування вони дістали від квадратної ві-
тальні «Sаlоn саrre», де розміщалися експозиції картин, скуль-
птур, малюнків і гравюр. Художні виставки для публіки вла-
штовували й у залах королівської Академії, Академії св. Луки, 
безпосередньо на площах, де виставляли свої картини молоді 
художники-початківці. 

Таким чином, майстри образотворчого мистецтва XVIII ст. 
перебували в набагато тіснішому контакті із глядачами й крити-
ками, ніж у минулому. Від них вимагали, щоб їхні роботи були 
засобами розваги, закликали насолоджуватися життям. Дирек-
тор тодішньої Академії мистецтв А. Куапель прямо заявив, що 
одне з головних завдань, котре має вирішувати мистецтво, — це 
подобатися. 

Як справедливо зауважує І. Калінін, «новим релевантним 
простором, стосовно якого задавалися координати ринку куль-
тури, став «публічний простір», що виник у Франції в другій по-
ловині XVII ст. і реалізувався у формі різноманітних інститутів, 
таких як: клуби, салони, тісні кружки завсідників кав’ярень 
і таверн. Для виникнення «публічної сфери», що усвідомить себе 
як новий суспільний феномен, необхідна була нова модель спо-
живання культури, — перетворення в суспільство нового типу 
відбувалося через сприйняття себе як публіки, тобто аудиторії, 
котра споживає культуру. Культура стала відігравати як роль 
атрибута, економічний доступ до якого легітимував належність 
людини до суспільної сфери» [2].

Упродовж тривалого часу основною інституціональною уста-
новою, що регулювала життя мистецтва, була академія. На-
приклад, у Франції журі Королівської Академії Живопису 
й Скульп тури вирішувало питання прийому до Школи; нагород 
(медалі на осінньому Салоні); кооптації нових членів із числа 
нагороджених художників; розподілу офіційних замовлень. Це 
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була повністю ієрархізована структура. Художник не міг існу-
вати поза Академією. У 1786 р. у французьких провінціях на-
лічувалося 33 Академії. У 1816 р. Королівську Академію пере-
йменували в Академію Образотворчих мистецтв. Але до 1860 р. 
авторитет Академії був підірваний художниками Романтизму. 
Академічна система вже була неспроможна забезпечити ні 
освіту, ні спосіб існування нового покоління художників, яких 
ставало все більше. 

Навіть якщо історично ринок мистецтва зародився десь між 
Голландією, Англією й Францією, з кінця XVIII ст. Париж посів 
провідне місце. Саме у Франції працювали великі торговці мис-
тецтвом, які вивели цей ринок з його передісторії й у такий спо-
сіб сприяли розвиткові історії мистецтва. Їх можна й необхідно 
називати знавцями. Ж. Базен відзначає, що поняття «знавець», 
conoscitore, уперше виникло в Італії й використовувалося на 
противагу professore, тобто професіоналові, тому, хто досліджу-
вав питання мистецтва відповідно до своєї професії. 

У Франції XVII ст. під знавцем розуміли тих, хто мав здат-
ність судити про літературний твір, а згодом і про твір мисте-
цтва. Це слово підхопили й англійці. У Британії виник тип 
знавця-аристократа, що повернувся із навколосвітньої подорожі 
й вважав себе знавцем того, що стосується проблем атрибуції 
(саме тоді вони починали виникати), зокрема у зв’язку з числен-
ністю копій полотен італійської школи [3].

 У другій половині XVIII ст. Париж перебував у центрі єв-
ропейського ринку мистецтва. У Парижі продавали предмети, 
куплені в Італії, Бельгії, Нідерландах; покупці з усієї Європи 
з’їжджалися туди в пошуках творів мистецтва для своєї ко-
лекції. Так тривало, поки революція не поклала кінець домі-
нуванню французького ринку мистецтва. Після початку фран-
цузької революції центром європейського ринку мистецтва став 
Лондон. 

Саме в Лондоні розпродавалися зібрання емігрантів — на-
самперед, колекція принца Орлеанського. Цей продаж, поряд 
із продажем зібрання Чарльза I, що відбувся півтора століттями 
раніше, є найважливішою віхою в розвитку англійських смаків. 
Але наслідки Французької революції не обмежувалися тим, що 
центр ринку мистецтва перемістився з Парижа в Лондон; вона 
також інтенсифікувала змішання й взаємопроникнення стилів 
мистецтва: твори, що зберігалися упродовж багатьох століть 
у футлярах і чохлах, завантажували у вози або в трюми кора-
блів — це були предмети, які звозили для Центрального Музеу му 
Наполеона; речі, награбовані солдатами; твори, які були 
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змушені продати їхні власники, розорені наполеонівськими по-
датками. 

До Лондона привозили шедевр за шедевром, причому потік 
їх здавався невичерпним, і люди звикли до цієї нової ситуації. 
У самий розпал блокади торговці, зокрема французькі, приїж-
джали в Англію зі своїми «стоками», а продавши їх, поверталися 
на континент, щоб їх обновити. Таким чином, за час наполеонів-
ських війн у Франції сформувалися великі колекції: зібрання 
дядька Наполеона кардинала Феша, брата Наполеона Люсьєна, 
маршала Су в Іспанії були найзнаменитішими. У Нанті й Ліллі 
були скомпоновані скромніші колекції — Како, Вікара. Загалом 
можна стверджувати, що Французька революція збагатила ан-
глійських торговців мистецтвом і колекціонерів. 

У той час як французи відбирали (а після Ватерлоо їм дове-
лося майже все повернути) і грабували, майже завжди без будь-
якого відбору, англійці купували те, що згодом становило ба-
гатство англійських замків, а ще пізніше — гордість американ-
ських музеїв. Але навіть якщо Англії завжди йшли на користь 
періоди нестабільності французької політики, фундаментальною 
причиною розвитку ринку мистецтва в Англії було її економічне 
піднесення, що сприяло інтенсивному внутрішньому попиту на 
предмети мистецтва.

Аналізуючи особливе становище Англії, в якій раніше, ніж 
в інших європейських країнах, сформувалися економічний, по-
літичний, законодавчий та ін. контексти, необхідні для виник-
нення ринкових відносин, І. Калінін відзначав такі передумови 
розвитку художнього ринку: по-перше, це промислова рево-
люція, що сприяла інтенсифікації економічних процесів, ма-
сового виробництва, циркуляції капіталу; по-друге, зростання 
споживчої аудиторії, якою стала буржуазія як новий і доміну-
ючий у сучасну епоху адресант культурної продукції; по-третє, 
формування законодавчої бази, завдяки якій у 1709 і 1736 р. 
формально легітимізуються авторські права; по-четверте, за-
родження «публічної сфери», що приводить до десакраліза-
ції культури, переходу від мистецтва як артефакту державної 
влади до мистецтва як об’єкта формування суспільного смаку, 
який вільно формується, і зумовленого через динаміку ринку 
споживчого попиту; нарешті, виняткова фактична активність 
художнього ринку [2].

Із самого початку свого існування ринок мистецтва був ін-
тернаціональним. Картина, куплена в Амстердамі, могла бути 
кілька місяців потому виставлена на продаж у Парижі, часто 
із зазначенням походження. У другій половині XVIII ст. визна-
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чаються всі характеристики арт-ринку, його складні правила, 
а також організується міжнародна мережа торговців. В Англії 
виникають і перші аукціонні будинки. 

У цей час торговець-аукціонник не тільки діяв як довірена 
особа продавця твору або його покупця, найчастіше він при-
дбавав предмети на своїх торгах і для себе особисто, що не зава-
жало цим торговцям укладати й приватні угоди, як з продажу, 
так і по закупівлі. Навіть найактивніші торговці-аукціонники 
влаш товували не більше 5 або 7 торгів на рік, кожний з яких 
тривав кілька днів. У цей же час почали створюватися докладні 
каталоги, в яких, крім пишних епітетів, характерних для тієї 
епохи, стали наводити конкретну інформацію про предмети, 
їхні розміри, стан і походження. 

Найважливішими особами світу мистецтва стали критики 
й торговці мистецтвом. Перша критична стаття опублікована 
в 1738 р. у газеті «Меркурій» (Le Mercure). Дідро став першим 
художнім критиком у Франції. Згодом Бодлер і Золя впли-
нули на розвиток смаку покупців. Значення ідей Дідро для 
розуміння творів мистецтва повною мірою виявилося лише 
після його смерті, коли опублікували текст «Салонів». «Са-
лони» були створені впродовж двадцяти двох років (між 1759 
і 1781 р.) із приводу дев’яти різних експозицій і призначені 
для щомісячної рукописної газети «Літературна кореспонден-
ція» (Correspondance), яку очолював Грімм, адресованої ви-
ключно зарубіжним передплатникам — європейським монар-
хам і принцам. 

Своїм коментарем до «Салонів» Дідро поклав кінець проти-
річчю між знавцями й професіоналами, що виникло в XVII ст. 
в Італії й було на Апеннінах предметом нескінченних акаде-
мічних дискусій. Завдяки зусиллям Дідро у світі мистецтва 
виявився узаконеним ще один персонаж — мистецтвознавець, 
посередник між художником і публікою, якому надалі довелося 
відігравати помітну, хоча й не завжди доброчинну роль.

Паризька публіка, що відвідувала художні виставки («Са-
лони») в Луврі, виявляла до них великий інтерес, не бажала 
задовольнятися платними буклетами, що їй пропонували. Пуб-
ліка хотіла отримати пояснення від кваліфікованих фахівців, 
а таких у ті часи було чимало. Вони зверталися як зі сторінок 
друкованих видань, зокрема газет, так і в рукописних листках, 
що циркулювали по Європі, виконаних у декількох екземпля-
рах і призначених лише для вибраних передплатників. 

Прототип ще однієї нової особи — торговця мистецтвом — 
провидця також першим з’явився у Франції, це був Лебрен, 
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чоловік художниці Елізабет Віже, що відкрив серед інших Вер-
меера. Кілька десятиліть поспіль його починання продовжили 
інші блискучі фігури — Дюран-Рюел, Воллар і Канвайлер, які 
можуть бути прикладом маршанів, що основували свою діяль-
ність на просуванні нової естетики.

Відтепер торговець мистецтвом поводиться, як підприємець 
у тому розумінні, в якому використовує цей термін австрійський 
економіст Джозеф Шумпетер, автор концепції «творчої деструк-
ції» (creative destruction). На його думку, підприємці — це ін-
новатори, які є каталізаторами змін, створюючи нові ринки або 
старі речі чи продукти новими способами. Відповідно до його 
аналізу політичної економіки, мета полягала не лише в тому, 
щоб виробляти за найнижчою собівартістю залежно від техно-
логічного розвитку на певний момент або щоб якнайкраще за-
довольняти попит споживачів з урахуванням їх смаків. Ідеться 
про введення нових технологій, вишукування продуктів зав-
трашнього дня, отже, й про те, що підприємець повинен всту-
пити у відносини радикальної конкуренції, що реструктурує 
весь апарат виробництва. 

Цей процес творчого руйнування, що характеризує капі-
талізм, згідно з Джозефом Шумпетером, наявний і на ринку 
мистецтва. Роль торговця мистецтвом більшою мірою полягає 
у формуванні смаків клієнтів і нав’язуванні нової домінуючої 
естетики, ніж у діяльності пересічного посередника. 

На початку XIX ст. художник, що звільнився від опіки Ака-
демії, непідвласний старшинам ремісничих колегій, отримав 
можливість відповідати на запити ринку. Це передувало ко-
рінним змінам у функціонуванні ринку мистецтва. Спочатку 
цей ринок існував у рамках естетичних норм, установлених або 
державними установами, або Академією. Держава привласнила 
собі функцію розробки естетичних норм, які мали чинність за-
кону. Але привілей держави на визначення естетичних цін-
ностей був скасований групою художників, які за допомогою 
ринку й торговців мистецтвом зробили справжній естетичний 
переворот. 

Пов’язуючи зміни у сфері мистецтва з виникненням і розвит-
ком фабричного виробництва й індустріальною революцією, 
Е.Тоффлер зауважує: «І навіть у мистецтві ми знаходимо деякі 
принципи, властиві фабричному виробництву. Музиканти, ху-
дожники, композитори й письменники працюють не для якогось 
мецената, як це було прийнято в період тривалого панування 
сільськогосподарської цивілізації, а все більше залежать від ми-
лості ринкової площі. Усе більшою мірою вони перетворюються 
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в «товари», призначені для анонімних споживачів. І оскільки 
це зрушення відбувається в кожній країні Другої хвилі (згідно 
з Тоффлером Перша хвиля змін викликана впровадженням сіль-
ського господарства, Друга — пов’язана із промисловою рево-
люцією, Третя — із сучасним розвитком цивілізації й змінами, 
що відбуваються нині), змінюється сама структура артистичної 
діяльності. 

Яскравим прикладом цього є музика. Коли Друга хвиля до-
котилася до різних країн, усюди, зокрема в Лондоні, Відні й Па-
рижі, почали створюватися концертні зали. Разом з ними ви-
никли театральні каси й імпресаріо — люди, які фінансували 
створення музики, а потім продавали квитки її споживачам. 
Чим більше квитків могла продати така людина, тим більше 
грошей вона, звісно, могла заробити. Тому в залі ставало все 
більше місць. Великі концертні зали потребували у свою чергу 
все голоснішого звучання — музики, що була б добре чутна на-
віть в останньому ряді. У результаті відбулося зрушення від ка-
мерних до симфонічних форм» [4]. 

Тоффлер посилається на книгу Курта Закса «Історія музич-
них інструментів», у якій останній формулює висновок про те, 
що перехід від аристократичної культури до демократичної, що 
відбувається у XVIII ст., замінив невеликі салони все більшими 
концертними залами, які потребували великої сили звука. Роз-
виваючи думку Закса, Тоффлер писав і про технологічні зміни, 
зауважуючи: оскільки ще не було відповідних технічних засо-
бів, для того, щоб створити необхідну гучність, на сцені стали 
збільшувати кількість інструментів і виконавців. У такий спосіб 
були створені сучасні симфонічні оркестри, і саме для цього ін-
дустріального нововведення написали свої чудові симфонії Бет-
ховен, Мендельсон, Шуберт і Брамс. 

Деякі особливості фабричної організації, на його думку, по-
значилися на внутрішній структурі самого оркестру. Спочатку 
симфонічний оркестр не мав керівника або ж ним керував хто-
небудь із виконавців. Пізніше музикантів, як робітників на за-
воді або службовців у бюрократичній конторі, розділили на від-
діли (інструментальні групи), кожний з яких робив свій внесок 
у загальний продукт (музику) і керувався менеджером (дириген-
том) або ким-небудь із адміністративної ієрархії (першою скрип-
кою або керівником групи). Установа продавала свій товар на 
масовий ринок, додаючи до свого продукту ще й фонографічні 
записи. 

Так, за словами Тоффлера, народилася музична фабрика. Він 
підкреслював, що історія оркестру слугує лише однією ілюстра-
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цією того, як виникла соціосфера Другої хвилі з її стрижневими 
інститутами й тисячами найрізноманітніших організацій, кожна 
з яких була пристосована до запитів і стилю індустріальної тех-
носфери. Але, як справедливо зауважував дослідник, цивіліза-
ція — це щось більше, ніж просто техносфера й соціосфера, що 
перебуває з нею в парі. Усі цивілізації потребують також й «ін-
фосфери», щоб створювати й поширювати інформацію. Одним 
з елементів цієї інформаційної сфери стає агент, продюсер.

Як точно відзначає І. Калінін: «на культурній сцені з’явля-
ється важливий економічний агент, що відіграє роль медіатора 
між творцем і споживачем, — продюсера, у компетенції якого 
перебувають віднині канали культурної комунікації. Продюсер 
стає також і новою творчою силою, автором безлічі суто естетич-
них інновацій. Саме імпресаріо були відповідальними за поши-
рення нових літературних і художніх форм: роману, періодичної 
статті, популярних комічних картинок. Вони надавали фінан-
сову підтримку як «низькій», розважальній, масовій культурі, 
так і класичним жанрам «високого» мистецтва. Однак основним 
«естетичним» критерієм, що впливав на їхнє рішення, була на-
дія на комерційний успіх. Їхня мета — стежити й іти за зміною 
смаку й задовольняти потребу аудиторії в розвазі, — новизною 
й розмаїтістю запропонованих культурних товарів і послуг. Од-
нак при цьому культура, що сприймалася як об’єкт споживання, 
була для них не тільки засобом (способом наживи, — як можна 
припустити), але й метою» [2].

Кардинальна зміна ринку образотворчого мистецтва й, більше 
того, фундаменту естетичних цінностей, майже всім зобов’язана 
Полю Дюран-Рюелю (1831–1922), що був першим впливовим 
торговцем мистецтвом. Займаючись на початку своєї діяльності 
Барбізонською школою, він став головним захисником імпресіо-
ністів, які перебували біля джерел спекуляції на предметах мис-
тецтва. Дійсно, їхній живопис шокував тільки небагатьох дуже 
багатих паризьких буржуа, завсідників «Салонів» і покупців 
картин на вагу золота, які швидко знецінювалися. 

Таким чином, незабаром з’ясувалося, що набагато вигідніше 
купувати картини імпресіоністів, попит і, відповідно, ціни на 
які швидко зростали. Поль Дюран-Рюель скуповував переважну 
більшість їхніх робіт, періодично йому доводилося позичати, 
але зрештою він заробив дійсний статок, невтомно працюючи 
на славу своїх «пташенят» — засновував художні журнали, ор-
ганізовував виставки в Лондоні, Роттердамі, Бостоні... Ренуар 
і Моне продовжували надсилати свої роботи до «Салону», щоб 
підвищити котирування своїх творів. Однак уже з 1880 року 
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вони одержують від Дюран-Рюеля еквівалент зарплати дирек-
тора центральної адміністрації. Пісарро й Сіслей мали при-
близно таку ж річну винагороду. 

У своїх спогадах син Ренуара Жан говорить про Дюран-Рюеля 
як про винахідника нової професії, що зумів за допомогою свого 
комерційного генія спільно з творчим генієм художників додати 
Парижу артистичного блиску, неперевершеного з часу італій-
ського Ренесансу. «... У наших розмовах постійно згадувалося 
ім’я Поля Дюран-Рюеля. «Папаша Дюран» не боявся ризику; 
«папаша Дюран» великий мандрівник; «папаша Дюран» ханжа. 
Все це Ренуар підтверджував. «Нам був потрібний реакціонер, 
щоб обстоювати наш живопис, який «салонники» називали ре-
волюційним. Його, у будь-якому разі, не стали б розстрілювати 
заодно з комунарами!» Однак найчастіше він говорив: «Папаша 
Дюран — славний старий!» Потім у його життя ввійшли Вол-
лар і Бернхайми, берлінський Кассірер та інші великі торговці, 
більше стурбовані поширенням живопису, в який вони вірили, 
ніж заробітком» [5]. 

Імпресіоністи чудово знали, що єдиним великим комерсан-
том, здатним захищати їхній живопис, був Дюран-Рюель. Сам 
Ренуар вважав, що він, імовірно, був єдиним, хто цікавився 
ними. Ситуацію, що склалася на той момент, за словами, Жана 
Ренуара, «можна було виразити кількома словами: або надати 
захисникові своєрідну монополію, або продовжувати вишуку-
вати покупців, з усіма неминучими розчаруваннями, власти-
вими професії посередника. Ренуар розумів, що перший, утім, 
неминучий вихід відкривав двері до спекуляції. Мужність та-
кого сміливого торговця, як Дюран-Рюель, перетворювала його 
на спекулянта. Чи не він десять років тому спробував скупити 
всі картини Теодора Руссо? При новій системі маршани, що 
монополізували товар, могли за своїм бажанням підвищувати 
або знижувати на нього ціни. Щоб впливати на ринок, було до-
статньо відкрити або закрити шлюзи. І хто знає? Можливо, ама-
тори почнуть купувати картини заради вигідної справи, а не для 
того, щоб повісити їх у їдальні для власного задоволення. «Що 
із цього? — заперечував Моне. — Чи не важливіше продовжу-
вати наші пошуки?» Втім, аргументи за й проти витрачалися 
даремно. Система вже набувала чинності і саме Полеві Дюран-
Рюелю було призначено вдихнути в неї творчі сили, про існу-
вання яких і не здогадувалися» [5].

Дюран-Рюель підтримав імпресіоністів усупереч загальній 
ворожості, він скупив величезну кількість робіт художників, 
котрим він допомагав. Виконуючи одночасно роль банкіра й ре-



Теорія та історія культури (філософські й культурологічні виміри) 153

кламного агента, він розорився й помер практично в убогості, 
але в його запасниках було близько 800 Ренуарів і 600 Дега. 
Його смілива політика сприяла тому, що він використовував 
усі ресурси реклами й активно співробітничав з критиками. 
З 1883 р. він організував серію персональних виставок у бага-
тьох європейських столицях, а потім в 1988 р. відкрив галерею 
на 5-й авеню в Нью-Йорку — важливість цієї події неможливо 
переоцінити, адже саме в Америці з’явилися перші великі ко-
лекціонери, зокрема, пані Поттер-Палмер і пан і пані Х.О. Хев-
мейєр.

Не менш значною фігурою серед торговців творами мисте-
цтва — маршанів — у Парижі наприкінці XIX — на початку 
XX ст. був Амбруаз Воллар (1865-1939). Він підтримував як 
фінансово, так і морально багатьох знаменитих і невідомих 
художників, зокрема Сезанна, Майоля, Пікассо, Руо, Гогена 
і Ван Гога. Був відомий також як колекціонер і видавець, при 
цьому — досить успішний бізнесмен, що нажив своє майно зав-
дяки девізу «купуй дешево — продавай дорого». Серед його 
клієн тів були Гертруда Стайн та її брат Лео, Сергій Щукін, Іван 
Морозов, Альберт Бернс (Albert C. Barnes), Г. О. Хевемайер 
(H. O. Havemeyer).

Амбруаз Воллар і особливо Д.-Х. Канвайлер (1884–1997) — 
найвідоміші торговці кубістичним живописом. Саме Канвай-
лер став автором першої монографії, присвяченої кубізму, 
він же систематизував використання ексклюзивного контр-
акту й сприяв перетворенню ринку мистецтва в монополіс-
тичну структуру, в якій у підприємця, що не боїться ризику, 
розв’язані руки. Дійсно, якщо підприємець зосередив у своїх 
руках всю продукцію художника, то він може організувати ко-
мерційну операцію, розраховану на тривалий строк, ідучи всу-
переч пануючим смакам. 

Починаючи з 1914 р. котирування творів живих художників 
поступово наздогнало ціни творів знаменитих майстрів класич-
ного живопису. Колекціонери купували в надії одержати одну 
із найголовніших картин художника, що може стати Вермеєром 
завтрашнього дня. Необхідно зважати на те, що тільки твори 
сучасних художників можуть забезпечити величезний прибу-
ток — класичні твори мистецтва вже давно враховані, шедеври 
зберігаються в музеях. Відповідно, попит спекулянтів майже 
виключно спрямований на сучасний живопис. 

Таким чином, незважаючи те, що перші спорадичні публічні 
продажі були здійснені на початку XVI ст. у Венеції, система-
тичну їхню організацію здійснено в XVII ст. в Голландії, а потім 
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у Лондоні, ринок мистецтва в сучасному значенні цього слова 
почав формуватися у XVIII ст. 

Для його розвитку було необхідно, щоб виникли незалежні 
попит та пропозиція; щоб відносини між замовником і худож-
ником стали не такими близькими; щоб художники почали пра-
цювати на ринок, а покупці — купували роботи із сюжетами, 
яких вони не замовляли; щоб економічна революція привела до 
роздроблення великих колекцій; щоб виникла потреба в спеціа-
лізованих посередниках; щоб у кабінетах курйозностей, які па-
нували в XVII ст., мистецтву стало приділятися більше місця. 

Крім того, наприкінці XVIII ст. сформувалися професіонали 
ринку мистецтва, які не здобули художньої освіти (а в поперед-
ньому сторіччі майже всі торговці мистецтвом були художни-
ками й навпаки) і які використали у своїй справі свій комер-
ційний талант, свої знання мистецтва. Ця тенденція до профе-
сіоналізації супроводжувалася все тіснішими контактами між 
торговцями й істориками мистецтва, між ринком і музеями. 

Індустріальна революція; виникнення ринкових форм обігу 
художнього продукту, з урахуванням законів конкуренції, по-
питу та пропозиції, вартості та ін.; і, зрештою, виникнення 
художньої критики й виділення нової фігури незалежного 
посередника-торговця, що заповнив відсутню ланку класичного 
ринкового комунікаційного ланцюжка: виробник-посередник-
споживач — усе це сприяло формуванню нових ринкових від-
носин у сфері мистецтва. На початку ХХ ст. антагонізму між 
мистецтвом і економікою не існувало; у художників, критиків 
і спекулянтів спільна мета — зрозуміти, що важливо нині, і що 
буде важливим завтра.
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УДК 81’1:82-92:070:929 Л. В. СУПРУН

ІНТЕЛЕКТУАЛІЗАЦІЯ УКРАЇНСЬКОЇ 
МОВНОЇ МЕНТАЛЬНОСТІ: 

ВІЗІЯ М. ГРУШЕВСЬКОГО-ПУБЛІЦИСТА

Розглянуто спробу М. Грушевського-журналіста інтелектуа-
лізувати українську мовну ментальність посиленням логічно-
понятійної компоненти мислення українців. Основна увага звер-
нена на побудову вісниківського дискурсу за законами наукового 
пізнання, логічного доказу.

Ключові слова: часопис «Літературно-Науковий Вістник», 
Грушевський-публіцист, українська мовна ментальність, інте-
лектуалізація.

Рассмотрена попытка М. Грушевского-журналиста интел-
лектуализировать украинскую языковую ментальность путем 
усиления логично-понятийного компонента мышления украин-
цев. Основное внимание обращено на построение вестниковско-
го дискурса по законам научного познания, логического доказа-
тельства.

Ключевые слова: журнал «Литературно-Научный Вестник», 
Грушевский-публицист, украинская языковая ментальность, ин-
теллектуализация.

In the article it is scrutinized the attempts of M. Grushevskiy-
journalist to intellectualize ukrainian linguistic mentality by the 
way of intensification of logical-conceptional component of thought 
of ukrainians. The main attention is payed on the construction of 
heralding discurse by the laws of scientific cognition, the logical proof.

Key words: a newspaper «Literary-Scientific Herald», Grushevskiy-
publicist, ukrainian linguistic mentality, intelectualization.

Актуальна в царині філології проблема мовної ментальності 
поступово заявляє про себе й у сфері журналістикознавства 
(праці О. А. Сербенської). Необхідністю подальшого наукового 
опрацювання цього аспекту теорії масових комунікацій зумов-
лена поява нашої статті, мета якої — з’ясування шляхів інте-
лектуалізації української мовної ментальності, запропонованих 
М. Грушевським-вісниківцем.
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М. Грушевський, етнічний українець, був носієм світогляд-
ного коду українського народу і, зрозуміло, володів повною ін-
формацією про його вартості. Своїми знаннями журналіст нама-
гався поділитися з читачами часопису «Літературно-Науковий 
Вістник» (Тут і далі цитуємо, зберігаючи мовленнєві особливості 
оригіналу): На сї теми «української вдачі» я давно збираюсь по-
говорити... (М. Гр., На укр.т. Ще одн.п.:193).

Надаючи належне значному потенціалові українського мен-
талітету, Грушевський-публіцист не міг не наголосити на тих 
його особливостях, що перешкоджають поступальному рухові 
народу-носія: Ті гріхи против культурности, які наш шанов-
ний співробітник виказував в галицькім українськім житю, 
не чужі в повній мірі, як бачимо, і українському життю Росії. 
Ся боязнь бути людьми і прикладати до свого житя людську 
мірку. Ся добровільна нищета духовна, се мерзке прибідню-
ваннє — пошиваннє себе і своєї суспільности, свого народу 
і його житя в жебрацьке, старцївське убожество, в людей дру-
гої чи третьої сорти, яким немов би то й думати нема що про 
те, щоб поважати себе як люде: їх смиренні очі немов би й не 
зможуть піднести ся на ті ясні і свобідні верхи, що вказують 
дорогу людському походови, світовій думцї, а мисль як при-
боркана птаха немов би засуджена на те тільки, щоб блудити 
по смітничках домашнього обиходу (М. Гр., На укр.т. Ще 
пр.к.:133-134).

Це один з тих невтішних аспектів українського світосприй-
няття, що примусили М. Грушевського, науковця-інтелектуала, 
взяти в руки гостре перо публіциста, за допомогою якого Профе-
сор сподівався змінити ситуацію, здійснити ґрунтовні ментальні 
зрушення в українській суспільності. А те, що такі трансформа-
ції можливі, підказував головному редакторові ЛНВ досвід іс-
торика, наприклад: Сини тих батьків, що колись великоросий-
ському нахилови до формалїзму та буквоїдства з таким вдово-
леннєм противставляли українську вдачу, що не надає великої 
ваги букві, форми, обрядови — тепер стали самі запеклими бук-
воїдами (М. Гр., На укр.т. З нов.д.:50).

До речі, артикульовані вище М. Грушевським українські 
ментальні риси Ярослав Радевич-Винницький назвав «синдро-
мом прищепленої безпорадності» і розглядав їх поряд з іншими 
генетично не властивими українцям, але прищепленими їм не-
гативними властивостями [5, с. 209]. Отож корекція національ-
ної ментальності можлива, хоча й не завжди бажана.

Предметом особливо пильної уваги і турботи Грушевського-
журналіста став той фрагмент українського світобачення, який 
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учені кваліфікують як домінування емоціо над раціо. «Дослід-
ники української душі, — резюмує В. Храмова, — одностайно 
підверджують її емоційно-почуттєвий характер, «кордоцент-
ричність», що відносно зменшує роль раціонально-вольової 
компоненти у проявах національного характеру» [7, с. 29]. Ін-
терпретуючи концепцію О. Кульчицького, філософ констатує: 
«Зменшення питомої ваги «персональної надбудови» розуму 
і волі в загальній схемі української психічної структури посла-
блює... можливості успіху, а тим самим — і стимуляцію актив-
ної дії» [7, с. 17]. Багато що в українській історії, на думку Івана 
Лисого, пояснюється «ірраціональністю української психіки, 
а отже, домінуванням у ній чуттєвості, незбалансованою волею 
та інтелектом» [3, с. 46], «ірраціональність позначається... на 
ослабленні логічного фактора почуттєво-емоційною стихією та 
формуванні синтетично-образного світосприйняття» [3, с. 49]. 
Перевага емоційності над раціонально-вольовою складовою, на 
думку В. Липинського, згубна для політики й узагалі для сус-
пільного життя [2].

Необхідні були нагальні ментальні зміни. Великий Украї-
нець убачав їх в інтелектуалізації української мовної менталь-
ності, посиленні логічно-понятійної компоненти мислення 
українців. «...М. Грушевський, — наголошує М. Романюк, — 
демонструючи величезні здібності на науково-дослідницькому 
терені, уміло вводив, з одного боку, науковий елемент, сис-
тему аргументації в публіцистичну творчість (підкреслення 
наше — Л.С.), а з іншого — наукові розвідки наснажував пуб-
ліцистичністю, вливав у них фермент жвавості та актуаль-
ності» [6, с. 8].

Звісно, аргументація, як і полемічність, є жанровою озна-
кою публіцистики. Утім, погодьмося з Іваном Курганським, що 
в дискурсах різних журналістів полемічний та аргументацій-
ний елементи кількісно і якісно репрезентовані по-різному [1, 
с. 53]. За допомогою чітко вибудуваної моделі логічної аргумен-
тації М. Грушевський прагнув привчити читача «Літературно-
Наукового Вістника» до інтелектуальної інформації, здобутої 
з логічно-понятійних структур, що поступово повинно було сти-
мулювати зростання абстрактно-логічних елементів у менталь-
ному просторі українофона.

Застосування головним редактором ЛНВ наукових методів 
дослідження каузує побудову публіцистичного твору за зако-
нами наукового пізнання, логічного доказу. Композиційний 
блок вісниківських статей М. Грушевського має свій зачин, ар-
гументуючу і заключну частини.
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Основу аргументуючої частини становить фактичний мате-
ріал, поданий у логічно-понятійній формі статистичних та до-
кументальних даних. Так, обґрунтовуючи факт незначної чис-
ленності «учеників і учениць Русинів» (М. Гр., Не д.:90) щодо 
«числа Поляків», Грушевський-публіцист наводить довгу 
низку формально-логічних аргументів, в основі яких — точні, 
незаперечні факти, що дає підставу говорити про логічну де-
монстрацію думки, пор.: В східній Галичинї більшість громад 
(56%) не мають зовсїм школи — разом 882 громади, і в них 
звиш півмілїона людности без можливости якої будь осьвіти... 
Серед учительства Русини в страшній меншости — в східній 
Галичинї на яких 3.500 Поляків і Польок не більше як 1.500 
Русинів... В цїлій Галичинї в 1900 р. було учителїв Поляків 
2.773, Русинів (властиво греко-католиків) 1.316, учительок 
Польок 3.424, Русинок 387... З кінцем року шкільного 1902/3 
в учительських семінаріях було: 1742 Поляків, 601 Польок, 
798 греко-католиків, 111 греко-католичок; на загальне число 
3.405 учеників правдивої руської народности ледво чи було бо-
гато понад 800, отже коло 25% (М. Гр., Не д.:91). Такі статис-
тичні викладки, звісно, артикулюють апеляцію журналіста до 
розуму читача.

Залізна логіка аргументації М. Грушевського забезпечується 
також структурацією суто логічних доведень: добірка фактів 
подається не суцільним масивом, а градаційно, суть явища роз-
кривається аналітичним шляхом. Формальними показниками 
логізації думки у ЛНВісниківському дискурсі є:

1) вставні слова, за допомогою яких забезпечується послі-
довний виклад думки: По перше, треба твердо памятати, що 
федерація се нїяка маска для замасковання унїтарности, єди-
ної держави, а щось вповнї протилежне (М. Гр., Укр.окр.:15); 
По друге, «Історію» Аркаса зовсїм не приходить ся ширити за 
браком лїпшої... По третє, смію висловити своє переконаннє, 
що нїякої конкуренції книжка д. Аркаса Єрусланам Лазареви-
чам і Бовам Королевичам не зробить... (М. Гр., На укр.т. Ще 
пр.к.:129);

2) вставні конструкції, які логічно підводять виклад до висно-
вку: Отже, можна було сподївати ся, що серед тодїшнїх заборон 
і нагінок на українське слово в Росії, воно залунає нарештї під 
покровом сього археольоґічного конґресу... (М. Гр., На укр.т. 
Н.п.:131); ...Отже консервованнє нациї було звязане з некуль-
турністю! (М. Гр., На п.ст.:78); Сама по собі отже така репрезен-
тація була-б дуже односторонна, вповнї схиблена... (М. Гр., Укр. 
і п.дн.:9); Тїсне єднаннє з Галичиною, таким чином, являється 
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незвичайно важним і користним фактором українського житя 
Росії... (М. Гр., На укр.т. З нов.д.:56); Таким чином українська 
мова мала стати атрібутом не тільки заграничних, але й свій-
ських Українцїв (М. Гр., На укр.т. Н.п.:135);

3) маркери логічного розгортання думки: Почати від того, 
що така мала скількість українського студенства... ослаблює 
силу українського унїверситетського постуляту супроти вся-
кої аґітації против нього... (М. Гр., На укр.т. Б. і д.:435); 
Далї, з’їзди з’ї[з]дами, а по за ними є иньша, постійна, не-
звичайно важна в нинїшнїх обставинах трибуна — преса... 
(М. Гр., К.п. і укр.:250); Так що від начальства тут полекші 
нема чого сподївати ся. Се пункт перший. Пункт другий. Всї 
отсї так звані бичі і скорпіони, заборони, насїдки і штрафи — 
все воно на користь (М. Гр., На укр.т. Сл.н.м.:332); Нарештї 
що до дезідерату «кращого історичного твору»,.. що повторю-
єть ся обома оборонцями історії д. Аркаса (М. Гр., На укр.т. 
Ще пр.к.:131); 

4) вставні слова, що використовуються для ілюстрації думки: 
Річ очевидна наприклад, що книжкова продукція мусить бути 
дорогша при малім, хиткім і певнім книжковім збутї... (М. Гр., 
На укр.т. Іще про н.:400); Наприклад коли з руської історії 
тільки «вилучаєть» історія України, з «русского языка» мова 
українська, і т.и. (М. Гр., С.укр.к.:417); Згадати напр. заходи 
коло приватних шкіл... (М. Гр., На укр.т. З нов.д.:44); Напр. 
«Товарищъ», оден з впливовійших орґанів російських поступов-
цїв подає з дня 20/ІХ (3/Х) ось яку статю... (М. Гр., З б.хв.:146); 
«Основа» нпр. нїчим не провокована голосила, що Українцї 
не потрібують виробляти своєї наукової мови... (М. Гр., На 
п.ст.:81); Приміром, коли вийде так, що не можна викладати 
в усїх тих унїверситетах української етнольоґії й археольоґії... 
(М, Гр., С.укр.к.:214).

Зазначені засоби логізації вісниківського викладу 
М. Грушевський-журналіст використовував з метою уникнути 
невизначеності, приблизності, багатомірності, забезпечити ар-
гументації логічну переконливість, послідовність.

У публіцистиці Великого Українця домінують спокійний, 
академічний виклад думки, наукове осмислення того чи іншого 
явища, мовлення, максимально очищене від суб’єктивного 
змісту. Як учений М. Грушевський досконало володів методами 
наукового пізнання дійсності. Звісно, поліфонізм таланту вісни-
ківського редактора позначився на його журналістському дис-
курсі.
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Об’єктом дослідження Грушевського-публіциста є конкретне 
явище, в глубину якого він проникає за допомогою логічно-
понятійних засобів. Л. Павлюк чітко визначила вектор журна-
лістських обсервацій Професора: «Коли вимагалось облагоро-
дити образ «тюрми народів», завжди напоготові були цінності 
Спільного — стереотипи «спільної колиски», «спільної долі», 
«спільних завдань». А Михайло Грушевський життя поклав на 
те, щоб показати, як набирала силу інша тенденція — націо-
нальної індивідуалізації, відокремлення, «осібності», «окреміш-
ності» [4, с. 95]. Тому в центрі уваги головного редактора ЛНВ 
конкретні категорії і поняття, що визначають суть українського 
життя, а саме: «конституційне питаннє і українство в Росії» 
(М. Гр., К.п. і укр.:245); «українська унїверситетська наука» 
(М. Гр., С.укр.к.:42); «українсько-руська громада» (М. Гр., На 
п.ст.:77); «Україна окремішна» (М. Гр., Укр.окр.:10); «україн-
ське громадянство» (М. Гр., На укр.т. Ще пр.к.:121); «україн-
ське наукове товариство» (М. Гр., На укр.т. Н.п.:130); «україн-
ські студенти» (М. Гр., На укр.т. Б. і д.:434); «наше культурне 
житє» (М. Гр., На укр.т. Іще про н.:392); «Галичина і Україна» 
(М. Гр., З б.хв. Гал. і Укр.:489) тощо.

Основна мета публіциста — розкриття суті факту. Для аргу-
ментації цієї тези проаналізуємо статтю М. Грушевського «Га-
личина і Україна». 

У першому ж абзаці автор чітко з’ясовує предмет дослі-
дження: На деяких сторонах сього процесу, що безпосередно до-
тикає Галичини й її відносин до росийської України, хочу я сим 
разом спинити увагу читачів (М. Гр., З б.хв. Гал. і Укр.:489). 
У наступних композиційних блоках здійснюється аналітичний 
виклад поглядів опонентів щодо актуалізованого питання.

Вичерпно ідентифікуючи аргументаційні константи галиць-
кої суспільності, журналіст розосереджує логічний контекст на-
вколо повторюваного чотири рази слова «привикла». За допомо-
гою такого прийому М. Грушевський, по-перше, нанизує один 
на одного поодинокі аргументи, які разом компонують пов ну 
і точну систему логічної аргументації, по-друге, резонована се-
мантика слова переконує читача в інертності інтелектуальних 
спромог галичан. 

Другий композиційний блок статті охоплює систему аргумен-
тів, висунутих на противагу засвідченим у попередньому ком-
позиційному блоці. Опоненти, тобто «люде, що близше пригля-
далися українським відносинам, задивлялися, певно, меньше 
оптимістично» (М. Гр. З б.хв. Гал. і Укр.:491).
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Позиціонована теза обґрунтовується низкою аргументів, ко-
жен з яких уводиться в дискурс за допомогою препозитивно ар-
тикульованих логічно-понятійних засобів, а саме: «вони знали, 
що...»; «сьвідомі були вони й того, що...»; «не було тайною 
вкінцї для них і те, що...». Характерно, що дедуктивне вису-
нення на перший план узагальнюючої тези доповнене індуктив-
ною репрезентацією висновкової тези: «Все се мусїло людей, 
близше обзнайомлених з українськими відносинами, настрою-
вати скептичнїйше до тих галицько-українських перспектив» 
(М. Гр., З б.хв. Гал. і Укр.:490).

Симптоматично також, що більшість із наведених аргумен-
тів охоплюють контрарні судження. Перший аргумент постає 
на перетині інтекстів «Україна — се не зачарований королевич, 
який від одного слова встане повний сил і житя і одним рухом 
своєї булави пробудить кипуче, сильне національне житє на-
около» й «се орґанїзм тяжко ослаблений довгою хоробою, дов-
гою деструкційною роботою сильних реактивів обезвладнений, 
отроєний, який тільки поволї може відзискати свої сили й ак-
тивну енерґію» (М. Гр., З б.хв. Гал. і Укр.:490). Грушевський-
журналіст так добирає опозиційні факти, що у своїй сукуп-
ності вони представляють аналізоване явище у всій множин-
ності можливих виявів. Відповідну архітектоніку має третій 
із аналізованих аргументів: «...На Українї поруч людей, які 
від перших заборон українського слова дивили ся на Галичину 
як на український Піємонт, як на ту всеукраїнську фабрику, 
де мусить вести ся національна робота для цїлої України, до 
слушного часу, — були все елєменти, яким сей наклін до Гали-
чини дуже не подобав ся, які все твердо стояли на тім, що «ма-
лорусскій вопросъ можетъ быть разрhшенъ только на русской 
почвh»,.. в очах одних се братаннє з Галичиною стягало на 
українство небажані підозріння в офіціяльних сферах; иньші 
бояли ся, так би сказати, занечищення, викривлення галиць-
кими елєментами українського руху, українського елєменту 
в Росії» (М. Гр., З б.хв. Гал. і Укр.:491). Отже, публіцист ви-
кладає докази у вигляді дилеми, але надає цьому логічному 
прийому певної модифікації, що стала наслідком медіатив-
ності мовної ментальності головного редактора «Літературно-
Наукового Вістника». 

Ознайомивши читачів з різними поглядами щодо суті справи, 
М. Грушевський подає своє бачення проблеми. Свої міркування 
він розпочинає з позиціювання вихідної тези «Але дїйсність, 
яка розвинула ся протягом остатнього року,.. мабуть перейшла 
й найбільш песимістичні пророцтва... І спеціально в відносинах 
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України до Галичини не показало ся не тільки нїяких тенденцій 
до тїснїйшого зближення в інтересах тої національної концен-
трації, а зовсїм противне» (М. Гр., З б.хв. Гал. і Укр.:491). У по-
даних нижче композиційних блоках публіцист експлікує свою 
візію проблеми. У першій аргументуючій частині він з’ясовує 
причини національної роз’єднаності України і завершує компо-
зиційний блок заклично-спрямовуючим висновком «...Українцї 
мусять всю енерґію вложити в те, аби відогріти національне по-
чутє, і з ним — почутє національної спільности, солїдарности 
у ріжних частин українського народа, та сконцентрувати, мож-
ливо систематично і пляново, національні сили тих ріжних 
частин на спільній національній роботї...» (М. Гр., З б.хв. Гал. 
і Укр.:492).

Для другого композиційного блоку кульмінаційною стала 
думка про те, що «сама Україна так само як і Галичина,.. не 
становить вповнї однородного комплєкса...». Аргументи жур-
наліста логічно підсумовуються: «Треба розвивати в них почутя 
єдности, солїдарности, близькости, а не роздмухувати ріжницї, 
які їх дїлять...» (М. Гр., З б.хв. Гал. і Укр.:493).

У третьому композиційному блоці М. Грушевський вислов-
лює припущення, до яких невтішних наслідків може призвести 
диференціація українських земель. І знову резюме-заклик «Ро-
зумієть ся, Галичане й Українцї не повинні допустити до сього» 
(М. Гр., З б.хв. Гал. і Укр.:494) з розгалуженою мотивацією.

Четвертий композиційний блок являє собою програму дій га-
лицької спільноти на шляху до всеукраїнської єдності. Лише на 
цьому шляху, підсумовує «сеньйор українських журналістів» 
(Ю. Тернопільський), лежить «інтерес самої Галичини, запо-
рука її будучности, її визволення з нинїшньої нужди й неволї» 
(М. Гр., З б.хв. Гал. і Укр.:496).

Цей стислий огляд свідчить про те, що свої міркування 
Грушевський-публіцист викладав тільки після з’ясування ду-
мок, поширених у суспільстві, — суто науковий підхід. Ми пе-
реконалися, що журналіст досконало опанував мистецтво на-
укової композиції. Кожен композиційний блок статті має свій 
зачин, аргументуючу і заключну частини. Основу аргументу-
ючої частини становить фактичний матеріал, що кореспондує, 
зазвичай, у логічно-понятійній формі. Загальний вис новок 
ідентифікує суть досліджуваного явища. Стаття завершується 
окресленням перспектив подальшого журналістського по-
шуку: «А до становища української суспільности в сїй справі 
я постараюсь вернути ся иньшим разом» (М. Гр., З б.хв. Гал. 
і Укр.:496). 
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Розглянутий логізований виклад впливає не тільки на ро-
зум, а й на підсвідомість читача ЛНВ. Логічно-понятійне, як 
відомо, несе інтелектуальну функцію. Серйозно переймаючись 
надмірною емоційністю українців, М. Грушевський намагався 
розвинути в них абстрактно-логічне мислення, привчити до 
аналітичної думки. З цією метою публіцист використовував 
типові вербальні стратегії, раціональні за характером репре-
зентації.
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СУПЕРЕЧНОСТІ І ТРУДНОЩІ В УПРАВЛІННІ 
КУЛЬТУРОЮ В УМОВАХ ПЕРЕХІДНОГО 

УКРАЇНСЬКОГО СУСПІЛЬСТВА

Аналізується культура як специфічний об’єкт соціального 
управління, розкриваються суперечності й труднощі процесу 
управління культурою в сучасному українському суспільстві та 
шляхи їх вирішення.

Ключові слова: культура, розвиток культури, управління, 
адміністративно-політичне рішення.

Анализируется культура как специфический объект социаль-
ного управления, раскрываются противоречия и трудности про-
цесса управления культурой в современном украинском обществе 
и пути их разрешения. 

Ключевые слова: культура, развитие культуры, управление, 
административно-политическое решение.

The culture as a specific matter of the social management is 
analyzed in the article. The contradictions and difficulties in the 
process of management of the culture in modern Ukraine and the ways 
of their solutions are revealed there.

Key words: culture, development of the culture, management, 
administrative and political decisions.

Актуальність сформульованої в назві статті теми зумовлена, 
на нашу думку, суперечностями, які виникли і, на жаль, украй 
повільно долаються у сфері культури. Ідеться, перш за все, про 
суперечність між значенням культури в трансформаційному 
процесі української суспільної системи і реальним станом куль-
тури. Сучасна культура українського суспільства, разом з по-
зитивними якісними характеристиками, акумулює в собі і такі 
властивості як кризовість, деградація, аморальність, антиде-
мократизм, антигуманізм тощо. Криза охоплює жіттєорієнту-
вальні функції, ціннісно-мотиваційну сторону духовного життя 
суспільства, а також нормативну сферу культури. Отже, наша 
культура нездатна повною мірою сприяти позитивним транс-
формаційним процесам, стимулювати суспільно корисну діяль-
ність соціальних груп і верств суспільства, сприяти розвиткові 
людини як головної продуктивної сили суспільства. Так само 
чітко виражається суперечність між роллю адміністративно-
політичного управління культурою і неефективністю цього 
управління. Рішення, що приймають державні структури (Вер-
ховна Рада України, Кабінет Міністрів України, державні адмі-
ністрації), а також органи місцевого самоврядування, і реаліза-
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ція цих рішень поки не приводять до очікуваних суспільством 
результатів.

Проблеми культури як об’єкта адміністративно-політичного 
управління вивчали у своїх працях О. Гриценко [1], І. Дзюба [2], 
С. Кримський [4], Б. Малиновський [8], М. Пірен, В. Ребкало 
[10], Т. Сенюшкіна [11], З. Кузнецова [5] та ін.

Водночас деякі теоретико-методологічні аспекти регулю-
вання сфери культури в сучасних умовах залишаються диску-
сійними, недостатньо вивченими.

Метою статті є розкриття культури як специфічного об’єкта 
соціального управління, аналіз суперечностей і труднощів 
управління культурою в сучасному українському суспільстві та 
шляхів їх вирішення.

Перш ніж розглянути деякі аспекти управління культурою, 
зазначимо, що автор не зводить культуру до мистецтва, літера-
тури, науки, фольклору та ін., хоча, поза сумнівом, це важливі 
складники культури. Дотримуючи філософського підходу до фе-
номену, який аналізується, можна констатувати, що культура 
виражається в таких узагальнених характеристиках, як форма, 
результат, спосіб зв’язку людини з дійсністю, прояв і реалізація 
сутнісних сил людини [6, с.16]. Це — комплекс притаманних 
означеному суспільству або окремій соціальній групі, окремій 
людині духовних, матеріальних, інтелектуальних та емоцій-
них властивостей, що вирізняються високим рівнем розвитку. 
Видатний український учений і громадський діяч І. М. Дзюба 
пише, що культура — це і сфера повсякденної свідомості, і пра-
вові поняття, і моральні орієнтації, а також світосприйняття ет-
носу та технологічна освіченість, характер взаємодії з природою 
[3, с. 105].

Складно переоцінити соціальне значення культури й управ-
ління нею. Культура формує якості людей, від яких залежить 
і створення матеріальних цінностей, і відповідь на питання про 
те, для чого людина живе, працює тощо. Науково обґрунтоване 
управління культурою багато в чому визначає, зрештою, долю 
народу, етносу, держави. Адже в культурі дістає останню «санк-
цію», як і гарантію історичного буття національної суб’єктності 
та ідентичності, процес подальшого національного розвитку [3, 
с. 105]. Моніторинг, проведений за участю 150 нобелівських 
лауреатів, показав, що у найближчі 7-12 років третього тися-
чоліття лідируватимуть не ті держави, яким належать основні 
планетарні енергоресурси (нафта та газ), а нації, які стануть но-
сіями інноваційних ідей у науковій, гуманітарно-природничій 
і культурній сферах.
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Соціальна роль культури стрімко зростає в переломні періоди 
розвитку народів і держав, коли змінюються фундаментальні 
основи суспільних відносин. У цей час виникає потреба в нових 
підходах до управління культурою. Доречно зауважити, що цю 
особливість культури та роль у її розвиткові адміністративно-
політичного управління в нашій країні, на жаль, усе ще недо-
статньо усвідомлюють суб’єкти управління. Наявний потенціал 
культури, її творчі та гуманістичні можливості в розвиткові 
українського суспільства, моральному вдосконаленні людини 
використовуються не повною мірою. Більше того, через недо-
статність належної уваги до культури, а також через помилкові 
управлінські рішення українська культура переживає кризу. 
Її проявами є: неконкурентоспроможність культури як для За-
ходу, так і для Сходу, брак високоякісного товару — книжок, 
газет, журналів, музики, пісень, кінофільмів; тенденція до 
соціально-етичної деградації суспільства; крайня соціальна ди-
ференціація в можливостях задоволення культурних потреб, 
цинізм відомого соціального прошарку, що живе в розкоші; не-
повага до історичних традицій українського народу, культури 
етносів, що проживають в Україні.

Звичайно, негативні процеси, як зазначають дослідники, 
не набули незворотного характеру, не деформували остаточно 
моральні почуття і «практичну етику» українського народу. 
В основі своїй народи України залишаються позитивно зорієн-
тованими, здатними до соціальної солідарності й альтруїзму, 
надають перевагу правді та справедливості, не сприймають жор-
стокості і цинізму, не втратили відчуття краси та потреби в ній 
[3, с. 108].

З’ясування причин зазначених кризових проявів української 
культури переконує, що в сукупності цих причин — супереч-
ність сучасного цивілізаційного процесу, руйнування тради-
ційних поведінкових установок і стереотипів, утрата багатьох 
світоглядних і гуманістичних ілюзій тощо — стрижневе місце 
належить неефективному управлінню культурою, пов’язаному 
з низькою якістю владної еліти. Брак згоди між основними по-
літичними силами, представленими у Верховній Раді України, 
щодо питання державної культурної політики призводить до 
відсутності такої політики ось уже впродовж майже двадцяти-
річної української історії. Для жодної з парламентських полі-
тичних сил — ліві, центристи, націонал-демократи — культура 
не є першочерговою проблемою, а слугує засобом досягнення по-
літичної мети. Ухвалені управлінські рішення у сфері культури 
не забезпечуються фінансовими ресурсами, які становлять від 
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0,5 до 1 % національного доходу України [7, с. 27]. До управ-
ління культурою на різних рівнях управлінської структури при-
ходять політично заангажовані люди, що не мають управлін-
ського досвіду в цій сфері. Мимоволі пригадується анекдот про 
роль кадрів у розробці і здійсненні культурної політики. Коли 
запитали К. Фурцеву — колишнього Міністра культури Радян-
ського Союзу:

— На чиєму ви місці?
— На місці Михайлова, — відповідає.
— А Михайлов був на чиєму?
 — На місці Пономаренка.
— А Пономаренко?
— На місці Александрова.
Так дійшли до Луначарського.
— А Луначарський був на чиєму місці?
— На своєму.
Неготовність і нездатність багатьох управлінців вирішувати 

реформаторські ідеї у сфері культури — одна з ключових проб-
лем відродження і розвитку української культури в цілому, ет-
нічних культур зокрема.

Культура є специфічною сферою управління. Ця специ-
фіка зумовлена тим, що культура містить значний потенціал 
самоорганізації і саморозвитку. Відомо, що навіть в умовах 
адміністративно-командної системи управлінський вплив на неї 
не міг звести нанівець різноманіття культури ні на організацій-
ному, ні на ідейно-художньому, ні на національно-етнічному 
рівнях. Ця властивість культури дозволяє констатувати, що 
культура не може бути введена в жорсткі рамки системою дер-
жавної влади. А зважаючи на те, що нині в Україні відбува-
ються трансформаційні процеси до ринкової системи, то, на 
нашу думку, потрібен перегляд традиційних (які базувалися на 
сильній централізації) підходів до управління в цій сфері. Так, 
необхідно долати уявлення про виконання державою монополь-
них функцій. Слід підкреслити також, що управлінські рішення 
у сфері культури мають, зазвичай, вельми віддалену післядію. 
Тому важливо передбачати вимоги, які висуватимуть споживачі 
культури до змісту того або іншого виду мистецтва. При цьому 
оцінку характеру і рівня культурних потреб соціальних груп та 
верств, що базується на наявному досвіді, не можна безпосеред-
ньо поширювати на майбутнє, оскільки культурні потреби змі-
нюються. І ще, культурні потреби не зводяться до сьогохвилин-
них інтересів окремих людей, це — соціально значущі та бажані 
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потреби, що висувають завдання розвитку суспільства, етносу 
тощо [9, с. 268].

Автор усвідомлює, що завжди існують функції у сфері управ-
ління культурою, які практично корисно централізувати, і такі, 
що доцільно розосередити, тобто централізація і децентраліза-
ція як дві тенденції в управлінні культурою, на які необхідно 
зважати суб’єктам управління на різних рівнях.

Відомо, ці тенденції мають свої переваги і недоліки, які по-
винні зіставлятися при підготовці й ухваленні управлінських 
рішень. Не ставлячи собі за мету детально розглядати переваги 
і недоліки цих тенденцій, зазначимо, що одним з головних недо-
ліків централізації є те, що політико- адміністративні рішення 
в цьому разі ухвалюються без достатньої і необхідної інформації 
про специфіку соціокультурного стану конкретного регіону (об-
ласті), міста, що призводить зрештою до неефективного розпо-
ділу і використовування ресурсів. Рішення в умовах надмірної 
централізації можуть суперечити, як свідчить практика, інтер-
есам тих, для кого вони приймаються.

Децентралізація у сфері культури сприяє досягненню біль-
шої соціальної згоди, точнішому обліку витрат і вигод від реа-
лізації рішень. Звичайно, і проти децентралізації є аргументи. 
Так, децентралізація може створювати передумови, що гальму-
ють процес консолідації українського суспільства аж до соціо-
культурного відособлення окремих регіонів та ін.

Тому в умовах сучасної трансформації української соціокуль-
турної системи доцільно розумно поєднувати обидві тенденції. 
Приймати політико-адміністративні рішення необхідно з ураху-
ванням, з одного боку, суспільної потреби в консолідації соціо-
культурних відносин, формуванні високого престижу культури 
українського суспільства, а, з іншого — підтримувати процеси, 
що відбуваються в регіонах.

Актуальним завданням суб’єктів управління є відродження 
і розвиток культур народів, що повернулися до України з депор-
тації, наприклад, кримські татари, болгари, німці, греки та ін. 
Неврахування, а тим більше нехтування специфічними інтере-
сами цих етносів, як, утім, й інших, може створювати переду-
мови соціокультурних конфліктів, соціальної напруженості 
в Криму.

Відродження національних культур тісно пов’язане з роз-
витком етнокультурних традицій. Ці традиції мають могутню 
творчу, життєстверджувальну силу, допомагають не тільки 
підтримувати зв’язок поколінь, але й надають нам можливість 
зорієнтуватися в сучасному житті. Традиції є специфічним 
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механізмом національного самозахисту в умовах глобалізації. 
Актуальність етнокультурних традицій зумовлює необхідність 
ухвалення спеціальних політичних рішень, спрямованих на 
всесвітню їх підтримку, на недопущення нехтування або прини-
ження в будь-якій формі культурної самобутності народів.

Однією з проблем, пов’язаних з управлінням сферою куль-
тури, є ресурсне забезпечення закладів культури. Українській 
державі складно підтримувати культурну сферу. Фінансування 
культури нині здійснюється за «принципом убогості». Ринкові 
механізми в їх вельми своєрідній українській інтерпретації 
не завжди ефективні. Більше того, критерії ринку часто сти-
каються з цінностями культури і моралі. Становище усклад-
нюється зниженням доходів населення, частину яких воно мо-
гло б витрачати на культуру. Комерційний сектор з огляду на 
певні обставини (недостатню правову базу, брак фінансових сти-
мулів) неналежним чином підтримує культуру.

Водночас не можна не зважати на те, що якісна культурна 
продукція може бути досить дорогою. І якщо витрати на таку 
продукцію повністю відобразити в її ціні, вона (продукція) може 
виявитися недоступною для населення з низькими доходами 
і перетворитися на предмет споживання тільки для заможних 
громадян.

Вивчення ресурсного забезпечення культури в західних краї-
нах свідчить, що економіка культури там є змішаною. Відпо-
відальність за фінансування культури несуть як держава, так 
і приватний сектор. Причому, державне фінансування відпо-
відними політичними рішеннями спрямовується на підтримку 
і розвиток архівів, бібліотек, культурної спадщини, виконав-
ських видів мистецтв (театр, балет, музика). Приватний сектор 
найчастіше підтримує культурну індустрію (книговидавництво, 
кінематограф). У деяких країнах важливим механізмом під-
тримки культури є спонсорство.

 На нашу думку, в умовах сучасної України доцільно орієн-
туватися і створювати необхідні передумови для змішаної мо-
делі ресурсного забезпечення культури. По-перше, необхідні рі-
шення та конкретні дії, спрямовані на надання державної фінан-
сової підтримки культурі. Це диктується потребами збереження 
національної культурної спадщини; посилення ролі культури 
як засобу вирішення таких нагальних соціальних проблем, як 
злочинність, наркоманія, пияцтво тощо; активізації викорис-
тання можливостей культури у сфері запобігання конфліктам 
на міжнаціональному і релігійному ґрунті; підтримки молодих 
суб’єктів культури в просторі української культури.



Теорія та історія культури (філософські й культурологічні виміри) 171

 Політико-управлінські рішення покликані забезпечити 
певну інтеграцію регуляції та саморегуляції в культурі. Сенс 
діяльності центральних державних органів, вважає автор, по-
лягає в умовах сучасного перехідного періоду найімовірніше не 
в керівництві нижчими структурами культури. Ухвалювані рі-
шення мають стимулювати розвиток культурного різноманіття; 
сприяти координації й узгодженню ініціатив з регіонів; підтри-
мувати проекти, які на це заслуговують. Суб’єктам центру необ-
хідно визначати частку участі і відповідальності на місцевому, 
регіональному і загальнонаціональному рівнях. Результати за-
лежатимуть від того, наскільки управлінські рішення відпові-
датимуть тенденціям саморозвитку культури.

Інший аспект у змішаній моделі ресурсного забезпечення 
культури — приватне інвестування культури. Але розвиток при-
ватного інвестування також потребує відповідних, ґрунтовно 
вивірених управлінських рішень. Ідеться, перш за все, про ство-
рення надійної, довготривалої правової бази для спонсорів, ме-
ценатів, у цілому для юридичних і фізичних осіб, готових брати 
участь у відродженні та розвитку української культури.

Суб’єкти управлінських рішень не можуть не зважати у своїй 
діяльності впливу глобалізаційних процесів на культуру. Що 
означає врахування глобалізації ринку культурної продукції? 
Не претендуючи на вичерпну відповідь з цього запитання, за-
значимо, що в процесі розробки та реалізації культурної полі-
тики необхідно: передбачати загрози існуванню національних 
культур та історичних традицій; докладати дієвих зусиль щодо 
збереження і захисту національних культурних цінностей та 
культурної спадщини; створювати умови для виробництва кон-
курентоспроможної культурної продукції, що є головною умо-
вою її захисту від іноземної конкуренції. Необхідна своєрідна 
протекціоністська державна політика, спрямована на захист 
інтересів національних виробників. У цьому плані доцільно ви-
вчати досвід інших країн. Так, для вирішення цієї проблеми 
в деяких країн (Франція, Канада, Норвегія, Польща, Угорщина 
та ін.) застосовуються вимоги «національного змісту». За допо-
могою економічних, правових, адміністративних заходів сти-
мулюється «національна присутність» — перш за все в радіо- 
і телемовленні. У деяких країнах прийняті і діють правила, що 
регулюють присутність іноземних компаній в особливо важли-
вих секторах культури. Деякі країни наполягають на вилученні 
культурної продукції з міжнародних торгових угод, хоча повної 
одностайності в трактуванні поняття «культурна продукція» не 
існує [5, с. 15-20].
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Таким чином, процес формування політики у сфері культури 
є одним з найскладніших завдань соціального управління, особ-
ливо в періоди суспільних трансформацій і кризового розвитку 
соціальної системи.

В умовах сучасного перехідного періоду до нової системи 
в Україні управління культурою потребує суттєвого коригу-
вання. Відбувається зміщення акцентів з директивного управ-
ління на створення умов для саморегуляції культури і куль-
турних потреб, розподілу ресурсів, формування партнерства 
з різними суб’єктами культурної діяльності. Брак налагодже-
ної системи регуляції культури бізнесом і громадськими орга-
нізаціями припускає втручання держави в процеси підтримки 
культури.

Глобалізація, вихід країни на світовий культурний ринок зу-
мовлюють необхідність вироблення стратегії і тактики, спрямо-
ваних на захист культурної самобутності, реалізацію принципів 
суверенітету, недопущення втрати національних духовних та 
інших цінностей народів України.
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УДК [001.11+001.9](4+7) П. О. НІКОЛОВ 

ЗАХІДНІ КОНЦЕПЦІЇ НАУКИ І ПОСТЗАХІДНІ 
МЕТОДИКИ НАВЧАННЯ

Аналізується соціокультурний аспект співвідношення захід-
них ідеалів науковості, стереотипів постмодерного мислення 
і релевантних їм методик навчання.

Ключові слова: наука, рекомбінація, маніпулювання знаками, 
творчість.

Анализируется социокультурный аспект соотношения запад-
ных идеалов научности, стереотипов постмодерного мышления и 
релевантных им методик обучения.

Ключевые слова: наука, рекомбинация, манипулирование зна-
ками, творчество.

Analysed social and cultural aspects of correlation of western ideals 
of scientific character, stereotypes of postmodern thought and relevant 
by him methods of teaching.

Key words: science, recombination, manipulation, creation, signs.

Актуальність теми пов’язана з тим, що західний ідеал нау-
ковості певним чином руйнується в соціокультурних умовах 
згасаючого суспільства, що пов’язана з «постмодернізмом». 
Одночасно дискредитуються релевантні йому форми і мето-
дики навчання, причому цей процес набуває організаційної під-
тримки. Загальний інтерес до проблеми зумовлений пошуком 
нових, «творчих», форм навчання в умовах т.з. «інформацій-
ного суспільства» і пов’язаний з процесом адаптації науки до 
об’єктивних змін у сучасному світі.

Метою статті є з’ясування того, наскільки за допомогою но-
вих форм можна продовжувати розвиток західної науки, якщо 
ці форми суперечать фундаментальним установкам західного 
наукового мислення, специфічним методам навчання і культур-
ним установкам, що започаткували західну науку.

Проблеми змістовних характеристик наукового мислення, 
його культурних джерел перебувають у центрі уваги в пра-
цях П. Фейєрабенда [21], Р. Мертона [11], Дж. Холтона [23], 
М. Вебера [5], котрі акцентують раціонально-критичний аспект 
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наукового мислення, іманентне протистояння наукового мис-
лення конформізму, традиції. Особливо коли йдеться про новації 
в науці. Ця точка зору основується на «новочасовій» теорії похо-
дження західної науки. Проте деякі фахівці, зокрема А. Койре, 
А. Гарнцев, В. Порус [13], підкреслюють зв’язок науки з серед-
ньовічною традицією в історії європейської культури. Водночас 
стверджується, що сама наука безперервно переживає процес 
зміни, розвиваючись від «класичної» через «некласичну» до 
«постнекласиної».

Межі наукової раціональності розхитуються вже в «інтуїти-
візмі» А. Пуанкаре [16], «теорії особистістого знання» М. По-
лані, «методологічному анархізмі» П. Фейєрабенда. Наука 
пов’язується з аналізом «відчуттів» (необ’єктивних фактів) 
(Е. Мах), конвенціями (А. Пуанкаре). Тлумачиться як «нагро-
мадження історичних прецедентів», кожен з яких може і пови-
нен бути поставлений під сумнів, щоб претендувати на науковий 
статус (Д. К. Поппер). Ґрунтуючись на припущеннях І. Приго-
жина [14], В. Степін стверджує, що наукове мислення зазнає ко-
рінних змін до «багатолінійності» процесів пізнання. Дж. Глейк 
говорить, що наука повинна стати «наукою про хаос».

Цьому відповідають тенденції «демократичної» педагогіки, 
орієнтованої на «індивідуальний розвиток», «рівноправність», 
«діалог» (П. Блонський [3], І. Перельман, В. Бенін [2]. Л. Ко-
ган [8], М. Щетінін [24], А. Дусавицький [7]). Характерно, що ні 
критики наукового «догматизму» (К. Поппер), ні авторитаризму-
тоталітаризму в педагогіці (прикладом може бути текст Д. При-
ходько [15]) не приховують своїх політичних упереджень. 
П. Фейєрабенд бореться з «тоталітаризмом» у науці так само, як 
К. Поппер у теорії пізнання, А. Маслов — у психології, а Елько-
нін — у педагогіці.

Науковою новизною є твердження, що «деконструкція» за-
хідних стереотипів наукового мислення руйнує творчий харак-
тер пізнання і перетворює його на маніпулювання фрагментами 
досягнутого знання. Відповідні форми навчання породжують 
суб’єкта «постнауки», орієнтованого на вміння рекомбінувати, 
на шкоду творчості, з одного боку, і відповідності «шкільній» 
нормі — з іншого.

Сучасне суспільство часто характеризується як «інформа-
ційне», «постіндустріальне», як «світ знання». У подібних ви-
значеннях підкреслюється провідна роль науки й освіти в су-
часному світі. Проте ці оцінки основуються на визнанні сили, 
могутності науки і нескінченного зростання знання, які були 
актуальні ще два десятиліття тому. У даний час стає визнаним 
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фактом зупинка «наукового прогресу». Тому про «зростання 
знання» говорити не доводиться. Нобелівські премії в природ-
ничих науках присуджуються за досягнення багатодесятирічної 
давнини. Що стосується наростання потоку інформації, то воно 
краще за все охарактеризоване у філософії Ж. Бодрійяра як рух 
симулякрів. У центрі інформаційного потоку — «надлишок вто-
ринного, а не унікальність оригінального» [9, с. 87]. Вторинність 
домінує в працях з математики. Навіть синергетика, що заявляє 
про себе як нову методологію, насправді являє собою звернення 
до математичної теорії катастроф, розробленої в 40–60-і рр. та її 
«розгортання» в термодинаміку [1, с. 13].

Колишні досягнення радше використовуються в технологіч-
них і споживчих потребах, підсилюючи відчуження людини від 
діяльності, перетворюючи її з «людини розумної» на «людину, 
що споживає та маніпулює» речами або фрагментами накопи-
ченого знання. Те, що «потік інформації» ллє, переважно, не 
«знання», підтверджує співвідношення інформаційних і пор-
носайтів (1:6) в Інтернеті, а також часом, що проводиться, за 
даними статистики, «офісним (і лабораторним) планктоном» за 
споживанням відповідної інформації, іграми, «висінням» у со-
ціальних мережах (до 80%). Іншими словами, знання не ви-
користовується для здобуття нового знання. Причиною цього є 
відмова від ментальних установок, що стояли за виникненням 
наукового мислення як такого.

Можна погодитися з П. Фейєрабендом у тому, що «наука — 
це останній догматичний інститут Заходу». Вона дійсно сфор-
мувалася як набір критичних процедур щодо форм пізнання, 
які визнаються неістинними. Тому наука завжди боролася 
з «ідолами», встановлюючи межі «наукової раціональності», 
а в дійсності — раціонально обґрунтовану догму. Але саме бо-
ротьба із суб’єктивним була основою науки і західних процедур 
навчання. Тому вони не ґрунтувалися на особисто зрозумілому 
інтересі. Наука розвивалася, радше, як результат конфлікту до-
вільності індивідуального (яке не визнавалося, але тому «зали-
шалося в спокої») з примусовістю істини. Примусовість істини 
необхідна для пізнання. Інакше кожному індивідові в процесі 
пізнання доведеться «винаходити велосипед» наново.

Цим шляхом, багато в чому, йде китайська і (стародавньо) 
семітська думка — стереотипна, не здатна виробити творчий по-
гляд на світ, така, що не створила науки в західному сенсі. Пра-
вила в цьому разі немовби винаходяться учнем наново, в процесі 
рецепції вчинків, «стилю життя» вчителя. Саме ця технологія 
навчання породила той тип відтворення культурного досвіду, 



176 Культура України. Випуск 31. 2010

який був названий традицією. «Особистий винахід», до якого 
непомітно підштовхується «реципієнт», — основа східної пе-
дагогіки, що виключає основу критичного мислення — схему, 
яку можна хоча б обговорити, через її претендування на істину. 
У цьому разі неможливий погляд зі сторони. Людина іманентна 
створюваному в процесі здійснення моделі діяльності, що неявно 
задається, знанню. При цьому він насправді ігнорує факти, ре-
альність, які для нього існують лише у формі «вішок», що лише 
позначають цю реальність. Зосередження на послідовному їх від-
творенні виключає або, якщо завгодно, «економить» мислення. 
Послідовне проходження сукупності етапів тільки позначає рух 
думки, замінюючи її. Завдання вирішується без мислення саме 
тому, що кожного разу доводиться витрачати «ресурси» на про-
дукування вже відомого.

Лише сформулювавши обмежене знання як схему, що пре-
тендує на істинність, можна піти далі. Навіть якщо в перспек-
тиві це знання виявиться помилковим або недостатньо обґрунто-
ваним фактично (так було з І. Кеплером, К. Ліннеєм, Р. Лейбні-
цем, І. Ньютоном, Ч. Дарвіним). Справедливо, наприклад, від-
значено, що заслуги Лейбніца «аніскільки не применшуються 
тим, що ним керували смутні і невловимі ідеї, такі ідеї, які ін-
шого разу здатні компенсувати недостатність точного розуміння 
в розумах, що надають перевагу містицизму ясності». А Ньютон 
сформулював новаторські ідеї у сфері математичного аналізу 
мовою традиційної геометрії [17, с. 431]. Здатність створити 
умоглядну схему, недостатньо пов’язану з реальністю і виражає 
сутність творчості або її перший фундаментальний акт. Ця здат-
ність безпосередньо не залежить від кількості початкових знань. 
Вона є якісною і не визначається потоком інформації.

Зростання кількості інформації є очевидним фактом. Проте 
воно лише провокує довільність актів діяльності під впливом 
випадкових дій засобів масової комунікації. Але довільність не 
означає не тільки творчості, але й незалежності інтелектуальних 
актів. Навпаки, посилюється залежність суб’єкта від інформа-
ційного потоку та слабшає здатність критичного аналізу інфор-
мації. При цьому фрагментарність знання породжує залежність, 
радше, не від зовнішньої інформації, а від її технологічної «обо-
лонки». Тобто в разі інтелектуальних актів ми керуємося «ідео-
логічною» схемою, фантазією, що породжена в акті творчості, 
або схемою подачі в засобах комунікації.

Паралельне існування схеми і життя, що не збігається з ним, 
є основою критичного погляду на світ та індивідуальної твор-
чості. Останнє завжди конфліктне саме тому, що долає, виходить 
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за межі, сперечається. Адже творчість і є виходом за межі. Але 
як бути, якщо межі не позначені? Випадкові «кванти інформа-
ції», які ні з чим не зіставляються, набувають «самодостатньої 
безперечності», тотально задаючи думки і вчинки людини. Вони 
панують за допомогою «посередника», «пульта». При цьому 
можна сказати, що «пульт» (набір знаків і схема їх компону-
вання в засобах комунікації), не меншою мірою контролює його 
користувача, ніж користувач контролює «пульт», «оболонку» 
знання.

«Пульт» меншою мірою сприяє лабільності свідомості, ніж, 
наприклад, віра в магічні предмети. Звернення до нього фор-
мує розсудливе мислення, що, зазвичай, протиставляється мис-
ленню творчому. Чим вільніше налагоджено маніпулювання 
знаками, тим очевидніше знаходження користувача всередині 
знакового простору в усій його принциповій локальності. Він не 
приходить до сенсу цих знаків сам. Ним володіє технологія, що 
підводить до знання про ці знаки. «Рекомбінатор» виявляється 
«програмованим» об’єктом, носієм розсудливого начала. Усе-
редині цього дискурсивного (в повному розумінні цього слова) 
простору нова комбінація є єдиним чинником новизни.

Європейський учений не заявляє про новизну. Навпаки, він 
приховує свої фантазії і «помилки» за мовою традиційної науки, 
школи. Він поволі наповнює фактами прийняту ним некритично 
схему. Наукове (розумне, творче) мислення можна подати як 
компроміс між вимогами інституалізованого знання (науковою 
«догмою») і власними інтуїціями, фантазіями, домислами або 
помилками індивіда. Тому «розумна» людина не виникає в ре-
зультаті усунення цієї догми через її деконструкцію. Навпаки, 
відмова від неї означає формування паранаукового мислення, 
яке криється, наприклад, за гаслом методологічного плюра-
лізму. Із змістовної точки зору таке мислення позбавляє людину 
інтелектуального зусилля та раціонально обґрунтованої відпові-
дальності за свою думку. Їй не потрібно сперечатися, оскільки 
вона вважає цю думку одним з рівноможливих (при цьому кри-
терій «можливості» замінює «істинність»). Вона позбавляється 
інтелектуального обґрунтування вибору.

Таким чином, відмова від догми є відмовою від істини 
(оскільки сам мотив істини догматично належить до христи-
янства, а не до плюралістичних доктрин софістів, наприклад). 
Відмова від істини є відмовою від пошуку об’єктивного, яке 
також догматично безпосередньо пов’язане з християнством, 
його вченням про ілюзорність видимого світу (а не з умогляд-
ними, гносеологічними суперечками античних мислителів про 
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співвідношення «думки» й «аподіктичного» знання). Відмова 
від пошуку «майбутньої» істини означає відмову від індивіду-
ального шляху її пізнання, що перетворює її на об’єкт. Одно-
часно це призводить до відмови від індивідуальної рефлексії 
суб’єкта, що пізнає.

Разом з утратою світом «об’єктної» спрямованості, втра-
чається і суб’єкт пізнання. У науковій традиції заходу світ 
є об’єктивним, але водночас і «об’єктним» (пасивним) сто-
совно суб’єкта, що пізнає. Відзначимо суперечність цього мо-
менту. Адже об’єктивність означає «незалежність від свідо-
мості». Міф про пасивність об’єкта в науковій картині світу на-
справді означає, що індивідуальна свідомість може піднестися 
до об’єктивного, стати частиною цієї об’єктивної реальності 
(в цьому сенсі він має коріння в теорії ідей Платона).

Відмова від одного призводить логічно до відмови від іншого. 
Необхідно підкреслити в цьому разі момент заміщення індиві-
дуальної творчості його «колективістичними» субститутами, 
найяскравішим з яких є конвенціалізм у науці або концепція 
«смерті автора» в постмодернізмі. Зводячи об’єктивне, ми «зни-
жуємо» і суб’єктивне. За суб’єктом, у цьому разі, заперечується 
здатність «конструювати» схеми реальності, що претендують на 
об’єктивність. Йому залишається лише коментувати і комбіну-
вати елементи наявного знання, за які він не може нести відпові-
дальність і які «падають» на нього з «книжкової стіни» Абрама 
Моля. За вибір їх він теж не може нести відповідальність, 
оскільки останній визначається тими, хто перебуває в ключових 
точках руху потоку цих елементів (наприклад, тих, хто вироб-
ляє умови «наукових конвенцій», визначаючи характер публі-
кацій у провідному або найпрестижнішому науковому журналі, 
науково-консультаційних органів при владі та ін.). Його комен-
тарі визнаються завжди лише вторинною та неістотною думкою. 
Він не може стверджувати істину (навіть як умоглядну схему), 
а лише домовлятися про правила руху інформації, в межах до-
зволеного. Через теоретичну нескінченність комбінацій, звер-
нення інформаційних ресурсів виникає враження відвертості, 
замкнутого, насправді, універсуму фактів.

У повній відповідності з цими змінами формуються нові 
уявлення про методи і цілі навчання на сучасному світі, який 
позиціонується як «світ знання», «безперервного навчання». 
Стверджується, що збільшений обсяг інформації потребує но-
вих підходів до навчання. Старі не годяться внаслідок того, що 
вони сформувалися в набагато менш динамічному світі, радше 
стурбованому підтримкою традиції, ніж новаціями наукового, 
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технологічного або соціального типу. Підкреслюється, що тра-
диційне європейське навчання ґрунтувалося на зазубрюванні, 
механічному «заштовхуванні» в голови учнів незрозумілих їм 
і до того ж далеких від реальності знань. Воно не відповідає но-
вій, ««постмодерній» людині», неминуче мозаїчній спрямова-
ності знання в сучасну епоху. Тому необхідне не повідомлення 
учням/студентам у процесі навчання неминуче обмеженого на-
бору знань, а навчання вмінню «творчо аналізувати» потік ін-
формації, що безперервно збільшується.

Носії цих підходів створили інтелектуальну модель людини, 
яку за критерієм авторства можна позначити як «людина Ель-
коніна», яку протиставили іншій моделі — «людині Піаже». 
У методологічному плані за «людиною Ельконіна» проступає 
пізньорадянська діяльнісна концепція, поєднана з педологією 
Л. Виготського: навчання фатально впливає на процеси розумо-
вого розвитку, а «навчальна праця повинна стати найпершою 
життєвою необхідністю» дитини [25, с. 6]. За «людиною Піаже» 
виявляється традиційна європейська (зокрема й ортодоксальна 
марксистська) концепція про конкретну діяльність, що поро-
дила мову і мислення. З нею, власне і пов’язане ділення роз-
витку інтелекту на етапи, послідовність яких не може бути по-
рушена, оскільки в онтогенезі, людина проходить той же шлях 
розвитку, що і людство у філогенезі.

У цьому сенсі «людина Ельконіна» породження та творець 
дійсно «нового типу знання» — мозаїчного, фрагментарного, 
основаного на постійній рекомбінації елементів з постійно ж 
оновлюваної «книжкової стіни» [12, с. 55]. Саме Абрам Моль 
одним з перших прямо говорить про творчість як про асоціацію 
фрагментів знання за суміжністю, за несподіваною подібністю 
[12, с. 187]. Але тоді «людина Ельконіна» перетворюється на 
постмодерніста, а постмодернізм формою і сутністю не сумісний 
з ідеалом західної (класичної та некласичної) науки і системи 
освіти. Він не вірить, не вважає, не фантазує. Він здатний лише 
писати коментарі на коментарі, рекомбінуючи елементи наяв-
ного знання, не виходячи за його межі там, де «людина Піаже», 
залишена наодинці із заданістю свого мислення і правилами, 
зовнішніми стосовно неї, була вимушена придумувати шляхи 
реалізації цього правила і/або його обходу. Він постійно вихо-
дить за «книжкову стіну» там, де «великий ре-комбінатор» — 
людина постмодерної епохи — виявляє межі свого буття в мані-
пулюванні окремими «томами» цієї «стіни».

Навчання людини в межах неавторитарних педагогік і систем 
раннього навчання, основане на твердженні, що навчати чому-
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небудь необхідно до того, як людина зрозуміла, що це складно. 
Щоб швидко й ефективно навчати, слід ігнорувати сенси, зосе-
реджуючись на формах (знаках і їх сукупностях). Згідно з цими 
установками необхідно ігнорувати контекстуальне знання, ана-
лізуючи його як текст, що розуміється буквально. Для цього на-
вчання повинне концентруватися на процедурах означування, 
що на практиці означає введення посередника, котрий заміщає 
інтуїтивний кидок думки механічною процедурою (наприклад, 
універсальним вимірюванням, що трактується в математиці, 
введенням Х-букв замість голосних на письмі, розкладання на 
елементи літературних текстів) [7].

У будь-якому разі йдеться про навчання ситуативного мані-
пулювання текстами. Це стосується і вищої освіти. У рамках 
болонської системи студентові відразу пропонують «робити 
проект» (мабуть, поки він не зрозумів, що наука — це складно). 
Фактично навчання перетворюється на складання письмових 
робіт. Через щільність графіка складання перевагу має той, 
хто досяг успіху в оформленні. На тестах має перевагу той, хто 
має хорошу пам’ять і, особливо, — міцні нерви. Довготривала 
пам’ять, необхідна для вирішення тестових завдань, — це не 
мислення. Мислення, згідно з даними сучасної психології — це 
оперування сімома, плюс-мінус двома словами і це здійснює опе-
ративна пам’ять. Ця навичка тільки і перевіряється в процесі 
усного іспиту, традиційного для європейської освітньої системи. 
Проте він замінений на письмовий іспит, де перевіряється не 
тільки пам’ять, але й здатність до механічної рекомбінації еле-
ментів знання.

«Вимірюване» підміняється субститутом, симулякром 
(Ж. Бодрійяр). Симулякрами легко і безпомилково маніпулю-
ють саме тому, що вони не затримують уваги індивіда на «сен-
сах». Вони не примушують задуматися, але ж саме думка (котра 
передує інтуїтивному кидкові) і потребує часу. Практичним на-
слідком опанування вміння маніпулювання «речами» (знаками, 
формами) є не мистецтво абстрактного мислення, а можливість 
швидкої зовнішньої інтеграції в соціальний або культурний 
простір. Можна сказати, що це рецепт «виготовлення» індиві-
дів, котрі успішно інтегруються у вороже співтовариство, упев-
нено просуваються по службі «яппі»: завжди зовні коректних, 
таких, що не мають проблем з формальними аспектами своєї 
діяльності. Саме внаслідок того, що вони привчаються підхо-
дити до світу як сукупності знаків, успішна маніпуляція якими 
позбавляє їх від страху помилки. «Великий ре-комбінатор» не 
наближається поступово до істини: навіщо? Він виявляє її «раз 
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і назавжди» [7, с. 26]. А в навчанні надає (природно!) перевагу 
«дивану, а не парті» (з посиланням на Ільфа та Петрова: «майже 
ніколи (не працюють — Н.П.) за столом»). Можна було б відзна-
чити, що і останній двієчник теж надає перевагу дивану над сто-
лом, а М. В. Гоголь писав лише стоячи. Але тут важливе інше: 
«раз і назавжди» ніяку істину виявити не можна. Цим шляхом 
від неї можна тільки позбавитися. Цей пафос позбавлення від 
пошуку, істини або навчання правилу (що тут тотожно), що 
спричиняє неприємності, складає сутність «людини Ельконіна». 
Єдиний практичний засіб такого позбавлення — це звернення до 
вже відомих елементів знання і їх рекомбінації.

Відзначимо, знову, що скрізь ідеться про письмо, яке витіс-
няє усний аналіз-роздум, а у сфері освіти — іспит — «пережи-
ток» того, що В. Россман назвав «західною логоцентрією» [18], 
пов’язаною з культурою тексту, що знаходить захист у розмові, 
і, додамо, відкритого змінам, творчості. Фонетичне мислення, 
культура голосу (що бере початок від проповідей і богословських 
дискусій) сформували західну освітню систему тією ж мірою, 
якою і науку. Усунення процедур, пов’язаних з відпрацюван-
ням фонетичного мислення неминуче приводить до деградації 
освіти і науки на Заході. Насправді здійснилася мрія тих лю-
дей, які завжди жалкували, що їх дітей наздоганяють однолітки 
(у «визначений природою час»), оскільки немає відповідного 
продовження навчання у вищій школі. Тепер це продовження є. 
Там, де діє болонська система, вона неминуче починає готувати 
людей, що правильно і швидко оформлюють документи, кому-
нікабельних, здатних привернути увагу до себе, але таких, що 
економлять час на найістотнішому — збагаченні знання за допо-
могою творчих актів.

У фундаментальному сенсі помилковою є сама спроба на-
вчання мисленню. Можна «видресирувати» навченого, добитися 
ефективного вирішення формальних завдань. Але це завжди буде 
лише тонким дресируванням, оскільки завдання вважаються до-
сяжними, вирішуваними «раз і назавжди». Мислення — це від-
криття в процесі руху-інтерпретації правила. Причому правила 
цієї інтерпретації остаточно виробляються «людиною Піаже». 
Не можна навчити мисленню. Можна лише повідомити знання 
і готовий алгоритм мислення, який за шаблоном поширювати-
меться на однорідні та всі інші випадки. Мислення ж породжу-
ється людиною, яка дійсно не знає, «чим все закінчиться». Світ 
для неї сумнівний і дивовижний, його не можна підігнати під 
формули, а навчити, заштовхуючи в нього надумані і готові ал-
горитми мислення. Нею рухає не знання інтегрованих у нього 
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алгоритмів або мистецтво маніпуляції знаками, а психологічні 
комплекси, основані на подоланні власної «недосконалості».

У цілому основою змін у науковому мисленні і процесі на-
вчання є відмова від суб’єкт-об’єктного мислення, ідеї доміну-
вання суб’єкта, основаної на християнській концепції свободи 
(якій протиставляється близькосхідна ідея підвладності, пану-
вання людини, що пізнає). Рівність «істин» безпосередньо схо-
дить до традиції рабинату, який стверджує, що думка кожного 
вчителя є «голосом божим», і кожен може обрати рішення, 
яке задовольняє його самого. Відмові від єдиної істини, якою 
може хто-небудь володіти, відповідає відмова від «авторитар-
ної педагогіки», оскільки володіння істиною і відрізняє вчи-
теля від учня (основою західної педагогіки є уявлення про пер-
шородний гріх, який необхідно долати, так само як основою 
західної науки — уявлення про приховану за матеріальним 
небуттям реальність). Подолання «травматичності» навчання 
(при якому підкреслюється «талановитість» навченого, його 
«великі» здібності) основане на концепції актуальної обра-
ності, властивої семітській мудрості (на противагу концепції 
потенційної обраної, властивої християнству). Відмові від «за-
хідної логоцентрії» відповідає навчання фонетичному письму 
як складовому і семіотизація літератури, тоді як основою за-
хідного мислення завжди є інтерпретуюче читання. Основою 
процедур означування і семіозису — стародавня семітська 
традиція розкладання листа на знаки з метою їх безпосеред-
нього, буквального розуміння, що виключає «спотворення», 
неминучі в процесі «фонетичної» інтерпретації (які насправді 
є творчими актами). Характерна в цьому сенсі етнічна належ-
ність більшості прихильників «постнекласичної науки», «гу-
маністичної» психології і «демократичної» педагогіки. Тих, 
хто критикує «авторитаризм» західної освіти і «догматизм» 
західної науки.

У результаті не формуються мотивації, що спрямовують лю-
дину на дослідження реальності, усувається структурне уяв-
лення про двошаровість буття і про наявність його об’єктивної 
основи, пригнічується уявлення про можливості виразити 
об’єктивне в догматичному твердженні, а отже й можливість по-
долання цього догматичного твердження в процесі думки інтер-
претації, основаної на логіці або емпіричних фактах. Нав паки 
формується інтерес до маніпуляції знаковими системами, вво-
диться уявлення про одношаровість буття та його симулятив-
ність. Місце догматичної схеми належить «вислову», замість 
мистецтва інтерпретації заохочується техніка (і жанр) комен-
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тування та компіляції. Місце людини, що сумнівається, здат-
ної дивуватися й прагнути подолати свою недостатність, зай має 
упевнений у собі суб’єкт, зосереджений на формальних аспек-
тах діяльності, що не має мотивацій до наукової діяльності. 
Перевагу в результаті отримують ті культурні співтовариства, 
де традиційно стимулюється маніпулювання знаковими систе-
мами. Постзахідні методики навчання деконструюють західну 
науку, уповільнюючи її розвиток, а в перспективі приводять до 
її деградації.

Перспективним є аналіз зв’язку між ерозією ментальних 
установок західної культури і деградацією науки як специфіч-
ного інституту західної культури.
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УДК[379.83:793.22] — 053.5 О. Ю. КАЛІТІЄВСЬКА 

ОСОБЛИВОСТІ ДРАМАТУРГІЇ КАЛЕНДАРНИХ СВЯТ 
ДЛЯ ДІТЕЙ

Розглядаються специфічні особливості драматургії дитячих 
календарних свят.

Ключові слова: масові свята, драматургія, репертуар, сучасне 
мистецтво. 

Рассматриваются специфические особенности драматургии 
детских календарных праздников.

Ключевые слова: массовые праздники, драматургия, репер-
туар, современное искусство.

The specific features of child’s calendar holidays are examined.
Key words: mass holidays, dramatic, repertoire, contemporary art.

На тему сценарної розробки й постановки масових театралі-
зованих нині написано багато навчальної літератури та здійс-
нено певні дослідження. Тут можна відзначити таких дослідни-
ків, як А. Чечьотін [6], І. Шароєв [7], О. Рубб [5], В. Зайцев[4], 
Д. Генкін [2], А. Горбов [3]. У цих виданнях іноді згадується 
про такий різновид масових театралізованих видовищ як ди-
тячі свята. Але в даній статті, все-таки, хотілося б конкретніше 
розглянути драматургію свят такого типу. Нині відбуваються 
знач ні зміни, які відбиваються на масових театралізованих ви-
довищах, зокрема і в такій сфері, як свята для дітей; на окремих 
позиціях драматургії масових театралізованих видовищ для ді-
тей, які здаються принципово важливими, хотілося б особ ливо 
звернути увагу. Утім огляд сценарних розробок масового теат-
ралізованого видовища не буде повним, якщо не розглянути 
такий популярний нині його різновид, як дитяче свято. Адже 
саме ця аудиторія, на наш погляд, більше, ніж будь-яка інша, 
потребує свят та розваг. 

Усе вищезазначене й зумовлює актуальність обраної теми до-
слідження. Метою статті є ґрунтовний аналіз та виявлення го-
ловних особливостей створення сценаріїв календарних свят для 
дитячої аудиторії. 

Предмет дослідження — особливості організації й драматур-
гічної побудови календарних свят для дитячої аудиторії.

Говорячи про драматургію календарних свят для дітей, 
перш за все, необхідно визначити, які ж саме свята належать 
до суто дитячої аудиторії. Нині, у своєму прагненні виправдати 
виховну функцію театру організатори часто проводять заходи 
на основі будь-якого календарного свята, навіть на основі тих 
свят, які до дитячої аудиторії мають якнайменше відношення. 
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Добре, якщо це святковий захід, присвячений Дню Перемоги 
(урочиста зустріч з ветеранами) чи Дню Матері (концерт з піс-
нями та віршами про любов до своїх матерів), чи, навіть, Дню 
Захисника Вітчизни. Такі свята, принаймні, можна поставити 
таким чином, щоб обов’язково сумні та тривожні епізоди пе-
репліталися з оптимістичними та мажорними. Бажано, щоб 
радісних епізодів було якнайбільше. Але з такими календар-
ними датами, наприклад, як День пам’яті жертвам голодомору 
(з тужливими піснями, монологами та танцями), організаторам 
заходу необхідно бути дуже обережними, оскільки це пряме 
спілкування з дитячою психікою. Але все ж таки хотілося б 
звернутися до календарних свят, призначених суто дитячій 
аудиторії.

У численній літературі, роздумах та відгуках часто трапля-
ється поняття «дитинство» в сприйнятті Новорічного свята, Дня 
захисту дітей, Дня Святого Миколая, Свята дитячої книги, Дня 
Знань або Свята Першокласника. Ці свята закріпилися за ди-
тячою аудиторією згідно з традиціями, які склалися не тільки 
в нашій країні, а й за її межами. І в кожному випадку всі вище-
зазначені заходи очолює сценарист чи режисер. 

Коли згадуються ті чи інші свята для дітей, необхідно відразу 
з’ясувати, про дітей якого віку йдеться? Традиційно в галузі пе-
дагогіки та психології їх поділяють на чотири вікові категорії:

— дошкільний вік;
— молодший шкільний вік;
— середній шкільний вік;
— старшокласники (тінейджери).
Такий поділ досить умовний, і в міру того як дорослішають 

діти, вони поступово переходять із однієї групи в наступну. Але 
кожна група має свою характерну специфіку сприйняття, рівень 
розуміння, асоціації та своїх улюблених героїв.

Перш за все слід відзначити, що «часові межі» у свідомості 
дітей і навіть тінейджерів дуже зміщені. Прикладом цього може 
слугувати те, як до знаменитого барда О. Мітяєва, автора відомої 
усім поколінням пісні «Как здорово, что все мы здесь сегодня со-
брались», на одному з творчих вечорів підійшла дівчина — стар-
шокласниця і розчулено сказала, що дуже любить його пісні, але 
вважала, що він уже давно помер. «Усі діти, а частково й під-
літки, живуть у дуже складному, деформованому «часовому про-
сторі» — без минулого або майже без минулого. У їх свідомості 
існує тільки яскраве «зараз», «сьогодні», досить хитке «завтра», 
а «вчора» або «минулим літом» спливає з пам’яті тільки років 
з 6-ти. І сценарист має завжди про це пам’ятати» [1, с. 242]. 
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Здавалося б і Новий рік, і Останній дзвінок — свята тра-
диційні. З драматургією тут усе зрозуміло. Існують тільки ва-
ріації відомих сюжетів з обов’язковими в новорічні дні ситуа-
ціями та дійовими особами — Дідом Морозом, Снігуронькою, 
Бабою-Ягою. А при закінченні шкільного навчального закладу 
обов’язковою складовою свята повинен бути вальс. Знайомі та 
звичні герої — незмінні учасники естрадних видовищ для ді-
тей. Уведення їх у сценарій –необхідна умова, що зумовлена 
психологією дитячого сприйняття. Але при цьому виявляється 
деякий парадокс. З одного боку, діти достатньо консервативні 
та прямолінійні. Вони бажають знати все й одразу: хто «хоро-
ший», а хто «поганий». 

Колись в одній з новорічних пригод сценарист спробував за-
мінити Бабу-Ягу близькою по образу Бабою-Корягою, але діти не 
сприйняли цієї заміни. Діти живуть у світі еталонів та стандар-
тів. При цьому звичний герой не обов’язково повинен бути відо-
мим персонажем із старих казок, міфів, легенд. Це взагалі може 
бути сучасний герой, але обов’язково «розкручений» засобами 
масової інформації, особливо телебаченням. Це можуть бути 
персонажі популярних мультфільмів (Кіт Матроскін, Крокодил 
Гена, Буратіно, Віні Пух), навіть героїня Інтернет-коміксів Ма-
сяня. Більше того, останнім часом з’являються ялинкові дитячі 
свята, в яких негативними героями є «комп’ютерні віруси», 
і дитяча аудиторія із задоволенням приймає ці нововведення. 
Ось і парадоксальний «консерватизм» з «традиціоналізмом». 
З одного боку, дітям подобаються казки, з іншого — із задо-
воленням приймають вигаданих на телебаченні «смішариків», 
яких, навіть, знають по іменах. 

Був час, коли по телебаченню щодня демонстрували амери-
канський мультфільм про доброго людожера Шрека і на хвилі 
успіху цієї стрічки в дитячої аудиторії в Нікопольському місь-
кому будинку культури було поставлене свято під назвою «Но-
ворічні пригоди Шрека». Зал із задоволенням прийняв цю гру. 
Дід Мороз, як головний герой, відійшов на другий план, голов-
ним було те, що відбувалося навколо Шрека, пригоди, які тра-
плялися з ним та його друзями.

Необхідно, щоб основою будь-якого видовища для дітей був 
якийсь, хай не хитрий, але динамічний сюжет. Герої обов’язково 
повинні когось шукати, когось наздоганяти, ловити і зрештою 
прийти до хорошого фіналу. Усе має відбуватися чітко, яскраво, 
зрозуміло, що не виключає хитро закрученої інтриги, яка по-
требує кмітливості. З дітьми не слід грати «в піддавки», вони 
повин ні самі розгадувати «сценічні кросворди».
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Свято для дітей має тривати не більше 40-45 хвилин. Більше 
маленький глядач не витримує по лінії концентрації уваги й ін-
ших обставинах фізіологічно-вікового характеру. У всіх дитя-
чих святах обов’язково необхідно використовувати інтерактив-
ний спосіб спілкування з глядацьким залом. Для дітей не існує 
такого театрального поняття, як «четверта стіна», з ними необ-
хідно вступати в діалог, співати пісні та розгадувати загадки. Їх 
необхідно заохочувати до «участі» в сценічній дії всіма можли-
вими засобами: просити підтримати героїв або попередити про 
небезпеку. Разом когось покликати, промовити «чарівні слова» 
та ін. Тим більше, що на таку роль співучасника дії дітей не до-
водиться довго вмовляти, вони самі добре йдуть на контакт і, на-
віть, самостійно намагаються врятувати улюбленого героя. При-
кладом може бути випадок, який трапився в Нікопольському 
міському будинку культури на театралізованому Святі Дитячої 
Книги. Захід був побудований на поширеному прийомі в сценар-
ній драматургії — «мандрування по казках». Разом з добрими та 
веселими персонажами Незнайкою та Знайкою по Країні Казок 
мандрувала неохайна замазура та вередунка Клякса Малякса. 
За задумом сценариста Клякса мала переслідувати героїв тайно 
й усіляко їм заважати. Але тільки-но цей персонаж з’являвся на 
сцені, глядачі одразу кричали: «Ловіть Кляксу! Ось вона! Вона 
сховалась у вас за спинами!». Звичайно — акторам, що грали 
на сцені, ігнорувати ситуацію, що склалася, було неможливо. 
У цьому разі, безумовно, повинен спрацювати їх професіоналізм, 
який допомагає вчасно зорієнтуватися в ситуації, що склалася. 
Але, перш за все, такі випадки сценаристи повинні передбачати, 
щоб не спотворити задуму та художньої цілісності театралізова-
ного заходу.

Серед теоретиків існує термін «зал, що формується», тобто 
зал, «який силами ведучого та інших виконавців формується 
в процесі самого естрадного видовища і починає реагувати на те, 
що відбувається майже одноголосно» [1, с. 248]. Дитяча ауди-
торія, зазвичай, монолітна й одностайна вже з самого початку. 
«Ефект групи» тут дуже сильний. Діти навіть різного віку, з ма-
лою кількістю дорослих, що сидять разом з ними, перебувають 
у стані ейфорії від того, що вони в такому складі майже самі, 
без нагляду. «Дух свободи» штовхає їх на дуже непередбачувані 
вчинки. Так було і в жорсткіші, з точки зору дисципліни, часи.

Діти ще до початку свята очікують інтерактивного спілку-
вання з артистами. Вони із задоволенням «живуть» в атмосфері 
видовища, їм скепсис не притаманний. Він починає виявлятися 
з класу 8–9-го.
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Не менш важливим питанням у створенні сценарію кален-
дарного свята для дітей стає питання про так званого «пози-
тивного героя». Зміна суспільного ладу в нашій країні не зняла 
цього питання, а тільки актуалізувала його. У тому віці, коли 
формується світогляд підростаючого покоління, дуже важливий 
приклад для наслідування. А поведінка дітей — дзеркальне ві-
дображення поведінки дорослих.

Не можна не згадати, що до участі в багатьох дитячих святах 
часто залучають самих же дітей, тобто дитячі колективи, хорео-
графічні та вокальні. Іноді для дітей пишуть спеціальні віршо-
вані привітання гумористичного типу. Зазвичай, такий номер 
«приречений на успіх» однаково як у дитячої аудиторії, так і в 
дорослої. Причина участі дитячих колективів у святкових захо-
дах не тільки в їх якісному рівні. Тут відіграє роль і економічна 
вигода. Дітям, які виходять на сцену, не платять ні копійки. Мі-
зерну зарплату мають лише керівники колективів, хоча у видо-
вищі беруть участь сотні дітей.

Зазвичай, у сценаріях дитячих свят логічно та доцільно ви-
користовують казкові мотиви й інсценізації відомих казок. 
В одному з лялькових театрів Дніпропетровщини розробили 
варіант сюжету, в якому відомий герой казок Віні Пух вийшов 
на пенсію та поїхав на відпочинок за кордон, де йому протидіяв 
американець Спайдермен (Людина-Павук), який намагався ви-
відати «секрет успіху» кумедного медведика серед маленьких 
глядачів. Уже з самого початку сама постановка питання досить 
комічна. Але ця вистава користувалася великим успіхом у дітей 
та їх батьків.

У календарних святах для дітей дуже переконливо звучить 
віршована мова. Рима допомагає маленьким глядачам відчути 
суть тексту. Це стикується з практикою дитячих садків, де діти 
розучують різні пісні, заримовані прислів’я та приказки. Цей 
факт також підтверджують, майже «безсмертні вірші» С. Ми-
халкова, С. Маршака, К. Чуковського й інших дитячих письмен-
ників. Якщо є можливість заримувати текст дитячої програми, 
театрального концерту, новорічного та будь-якого іншого теат-
ралізованого видовища для дітей — це обов’язково необхідно 
зробити.

Практика залучення самих дітей до ролі ведучих також дає 
хороші результати. Маленьким глядачам приємно бачити, що 
біля мікрофона «свої люди».

У структурі сценарію святкової програми для дітей є один 
важливий драматургічний прийом, який можна назвати «ди-
намічним», або «мобільною побудовою програми». Іноді, коли 
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свято для дітей триває впродовж години або й більше, залиша-
тися нерухомо в театральному кріслі для маленького глядача 
стає проблемою. Дійові особи бігають по сцені, ведуть боротьбу, 
діють, а діти, любителі всього цього, вимушені сидіти. Це не-
правильно. Діти не можуть упродовж тривалого часу знаходи-
тись без фізичних дій, особливо коли актори на сцені, своїм при-
кладом, постійно їх на це провокують. 

Що ж у такому випадку робити?
Необхідно намагатися використовувати такі зали та при-

міщення, де глядачі матимуть можливість переміщатися за ді-
йовими особами, із одного залу в інший, із одного фойє в друге, 
а також із одної галявини на іншу. Така форма «мобільної про-
грами» іноді використовується в постановці свят для дорослих. 
Наприклад, існують театралізовані екскурсії по музею. Так, 
у Дніпропетровському краєзнавчому музеї імені Д. Яворниць-
кого була організована нічна екскурсія для старшокласників. 
Під час емоційної розповіді екскурсовода про історію створення 
музею несподівано вимикалося світло і до групи тінейджерів 
виходив кумедний старий у нічній сорочці, капелюшку та зі 
свічкою в руці, який намагався зрозуміти, чому в такий пізній 
час по його оселі блукають якісь невідомі люди. Цей старий був 
прототипом самого Дмитра Яворницького, який потім сам і роз-
повів дітям (старшокласникам) свою історію та проводив їх по 
історичних місцях. 

На святі Дня Першокласника в Новомосковському парку 
імені Сучкова вдалося поставити святкову програму, де діти-
глядачі після великого масового видовища, яке відбувалося на 
міському стадіоні, переміщалися по заплутаних доріжках парку 
і за кожною групою дерев на них очікували сюрпризи — чергова 
сценка, яка підказувала дітям дорогу до кафе з солодощами, які 
для них влаштувала міська влада. 

Аналогічний прийом може бути використаний і на різнома-
нітних ярмаркових видовищах. І це дуже органічно, адже на-
справді такий спосіб побудови свята було винайдено багато сто-
літь потому.

Нині в загальному руслі естрадного мистецтва, де пара-
лельно із ще існуючими державними структурами створюєть ся 
все більше комерційних продюсерських агентств системи шоу-
бізнесу, де на перший план, звичайно, ставиться не якість ди-
тячого шоу (до речі, це можна сказати і про шоу для дорос-
лих), а саме бізнес, отримання прибутку всіма можливими спо-
собами, — питання відповідальності за те, що виноситься на 
естраду, стає особливо нагальним. 
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Ця підприємницька діяльність у сфері театралізованих свят 
для дітей практично нікому не підконтрольна. І тисячі юних 
глядачів нашої країни беззахисні перед тим, що їм показують. 
До чого закликають. Чого вчать, і що вони сприймають з екра-
нів телевізорів, з естрад палаців культури, з відкритих площа-
док у парках та зі святкових заходів на площах міст.

Нині істина про те, що для дітей необхідно писати так, як 
і для дорослих, тільки набагато краще, забута і створюють теат-
ралізовані свята для дітей інколи нефахівці своєї справи. Такі 
поняття, як естетика, смак, ідеї добра, позитивний приклад, 
просто не існують. І це серйозна проблема. Звичайно, не можна 
перекладати на плечі авторів, режисерів та інших учасників ди-
тячих свят результати тих чи інших політичних, економічних 
та інших «дорослих ігор», які ведуться нині в країні, але й за-
кривати на це очі було б безвідповідально та легковажно.

Сучасні глядачі новорічних шоу вже не знають такого каз-
кового героя, як Чебурашка, але відразу впізнають американця 
Шрека з його Фіоною та з нетерпінням очікують, коли вже вони 
перетворяться на Діда Мороза та Снігуроньку. І сценаристи, 
отримавши таке завдання, добросовісно виконують соціальне за-
мовлення, наприклад, на естраді Креатив-Клубу «Бартоломео», 
що в місті Дніпропетровську. У таких закладах узагалі худож-
ній рівень шоу не дуже високий. Їх постановники основну увагу 
приділяють, перш за все, пошукам яскравої зовнішньої форми 
(костюми, елементи декораційного оформлення). Адже відвіду-
вачі таких свят — люди з великим матеріальним статком, які 
із задоволенням фінансують усі бажання своїх дітей, навіть не 
замислюючись над якісно-естетичним рівнем програми.

Підсумовуючи, зупинимося на головних особливостях ство-
рення драматургії календарних свят для дітей:

– виявлення вікової категорії або «віковий приціл»; 
– обов’язкове введення нескладного, але динамічного сю-

жету;
– тривалість свята, з урахуванням особливостей дитячої 

аудиторії, не більше 45 хвилин;
–  інтерактивний спосіб спілкування, з урахуванням такого 

поняття, як «ефект групи»; 
– задіяння в програмі дитячих колективів;
– мобільність програми;
– музикальність програми;
– віршовані тексти (по можливості і не мають суперечити го-

ловному задуму);
– наявність позитивного героя;



Театральне, кіно-, телемистецтво, хореографія 193

– виявлення межі між традиційним проведенням свята та су-
часними потребами юного глядача;

– обов’язкове стремління до якісно естетичного рівня драма-
тургії. 

Масові театралізовані свята для дітей — широке поле для 
творчої діяльності для сценаристів, режисерів та артистів най-
різноманітніших жанрів. Більше того, це безсумнівно хороша 
школа для молодих діячів естради. З урахуванням вищезазна-
чених особливостей сценарист може створити якісний сценарій 
будь-якого календарного свята для дитячої аудиторії, що вико-
нуватиме свої головні функції на високохудожньому рівні.

Перспективами подальших досліджень може бути драматур-
гія дитячих свят та її сучасний стан, можливі шляхи подолання 
кризи.
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УДК 792.024.3  В. В. МЕДВЕДЄВА 

ПОШУКИ ХАРАКТЕРНОСТІ В ГРИМІ ЯК УМОВА 
СТВОРЕННЯ ЦІЛІСНОГО ХУДОЖНЬОГО ОБРАЗУ

Розглядається заключний етап роботи актора над образом, зо-
крема пошуки характерності в гримі.

Ключові слова: актор, роль, образ, характерність, грим.

Рассматривается заключительный этап работы актера над 
гримом, в частности поиски характерности в гриме.

Ключевые слова: актер, роль, образ, характерность, грим.



194 Культура України. Випуск 31. 2010

The article deals with part of working actor over the role (image). 
The looking for character in grim.

Key words: actor, role, image, character, grim.

Створення сценічного образу — це підпорядкування основній 
ідеї всього, що робиться на сцені. Грим — один із найважливі-
ших компонентів створення художнього образу. Грим безпосе-
редньо пов’язаний з індивідуальністю, зовнішністю актора.

Зовнішність — це, передусім, те враження, яке виникає при 
першій появі актора на сцені. Приблизно 80% інформації гля-
дач отримує невербально, тобто не важливо, що говорить актор, 
а важливі його міміка та мова тіла. Психологи називають це 
конгруентністю, тобто повним співвідношенням між змістом ін-
формації, яка передається і формою її донесення.

Існують два напрями роботи актора над гримом: пошук 
гриму, зважаючи на конкретні дані сценічного персонажа (об-
разу) чи, навпаки, зважаючи на зовнішність актора. Кожен 
актор здійснює роботу над гримом своєрідно, привносячи своє 
особисте ставлення. Провідний фахівець з майстерності гриму 
І. Сиром’ятникова відзначає, що для розкриття ролі, передачі 
характерності образу необхідно відчути внутрішній світ і вже 
з урахуванням цих якостей шукати зовнішній образ, грим. 
Інші, навпаки, повинні сприймати зовнішність людини, яку 
необхідно зображати на сцені [5]. 

Режисер та актор радянського театру К. Станіславський вва-
жав, що кожний артист повинен з увагою і любов’ю ставитися 
до гриму сценічного персонажа та при роботі з гримом врахову-
вати психологічний склад, внутрішній характер ролі, вивчати 
епоху, автора, побут і звичаї, як усе це виявляється в гримі і за-
безпечить «характерність» ролі.

Характерність гриму — це сукупність рис, які якнайточніше 
і найобразніше виявляють психофізичний обрис героя. Харак-
терними можуть бути як гідності, так і недоліки. І в позитив-
них героїв необхідно шукати характерність зовнішніх ознак, 
оскільки саме вона надає обличчю своєрідності, індивідуаль-
ності. Великий французький скульптор О. Роден відзначав, що 
в мистецтві чудове тільки характерне. 

М. Черкасов вважав, що завдання гриму «... виявити і вті-
лити в зримому образі найхарактерніше, найтиповіше для його 
внутрішньої сутності. Внутрішній світ героя має бути природно 
і гармонійно злитим з його зовнішнім образом. Необережна, не-
продумана, незмотивована зміна ліній обличчя може настільки 
ж непоправно змінити образ, як і найменше відхилення думки 
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актора від тих внутрішніх переживань, які складають ідейний 
зміст образу» [6].

Мета статті — розглянути один з найважливіших етапів ро-
боти актора над роллю — процес пошуку характерності в гримі 
й узагальнення основних складових цього процесу. 

К. С. Станіславський, коли його запитували, які ролі вва-
жати характерними, завжди відповідав, що всі ролі характерні 
і в кожному гримі пропонував передусім виявляти і підкреслю-
вати найяскравіші риси образу. «Один випадковий дотик роз-
тушовки з фарбою від однієї вдалої риси в гримі... роль почала 
розкривати свої пелюстки перед блискучим світлом рампи, що 
гріє» [4]. 

Виконання характерного гриму потребує особистої уваги, 
тонкої спостережливості, гострого чуття та фантазії, вміння по-
бачити в оточуючих те, що може допомогти у створенні гриму. 
Кожна людина має особисту психіку, притаманні їй склад ро-
зуму, смак і звички. На характер впливають: вік, фізичний 
стан, професія, умови праці й інші фактори. Характер людини 
складається з багатьох різноманітних, а іноді і протилежних 
рис. Проте основою характеру людини є одна-дві риси, які пере-
важають. І саме їх важливо підкреслити в гримі.

Розглянемо, як актор працює над образом у пошуках непов-
торності зовнішньої характеристики героя. Насамперед актор, 
як і будь-який митець, повинен мати розвинену фантазію. Йому 
на основі змісту п’єси слід чітко уявити собі те обличчя, яке він 
утілюватиме. У цьому сенсі він повинен розвинути думку дра-
матурга, відшукати в змісті ті моменти, які виправдовують ак-
торську фантазію. Актор створює в уяві зовнішність свого героя, 
ходу, інтонацію. 

Багато акторів починають працювати над роллю з того, що 
уявляють собі все життя свого героя, яким було його дитинство, 
як він проводить свій вільний час та ін. Яскравим, гостро ха-
рактерним актором є О. Табаков. У кожній новій ролі намага-
ється досягти найвищої виразності в зовнішній характеристиці 
образу. Він любить сам вигадувати грим, виявляючи при цьому 
справжній артистизм. На запитання, коли в нього народжується 
задум гриму, Табаков відповів: «Відразу після прочитання дра-
матургічного матеріалу. Я визначаю цю людину, її психофізич-
ний образ, який намагаюся поєднати з тим абрисом, котрий ба-
читься із середини...» [3].

Отже, фантазія первинна, без неї не може бути справжньої 
творчості. Однак дуже часто буває так, що фантазія виносить 
виконавця за межі п’єси і навіть дійсності. Виконавець ролі по-
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чинає фантазувати не з приводу того, що написав драматург, 
і не для того, щоб створити образ, який якнайповніше донесе до 
глядача думки та ідеї п’єси, а сам по собі. Наприклад, виконав-
цеві здається, що він має бути кумедним на сцені, він починає 
використовувати смішний одяг, наклейки та наліпки, перуки. 
Можливо це й насправді кумедно, і глядач, певно, аплодуватиме 
акторові, але це відволікатиме від самої дії вистави.

Отже, фантазуючи, необхідно продумати, чи допоможе ця ви-
гадка сприйняттю глядачем ідеї п’єси в цілому, що відволіка-
тиме його увагу. Тому від фантазії слід перейти до наступного 
етапу — пошуку типового. Акторові необхідно шукати при-
клади в житті, яке його оточує. Необхідно уважно вивчити лю-
дей, які схожі на дійову особу п’єси, намагатися зрозуміти їх, 
запам’ятати їх зовнішність. Але тут є небезпека, що виконавець 
скопіює когось зі своїх знайомих: обличчя, ходу, манери — од-
нак, усе це буде неприродно. Відбувається це тому, що, створю-
ючи художній образ, необхідно відрізняти випадкове від типо-
вого, вміти побачити це типове, тобто характерне не для однієї 
людини, а для багатьох подібних.

Наприклад, образ купця Большова з п’єси Островського «Свои 
люди сочтемся», тобто одного з тих купців, які жили в Москві 
наприкінці ХІХ ст. Островський зображає побут московського 
купецтва, де купці були різні: траплялися серед них неграмотні 
люди, такі, що навчалися в університетах, повні та худі, доб рі 
та злі, одні носили бороду, інші — голилися і вдягалися за єв-
ропейською модою. Островський у п’єсі показує різних купців, 
зовнішній вигляд Подхалюзіна дуже відрізняється від його 
тестя Большова. Більшість замоскворіцьких купців були старо-
обрядцями, тобто не голили борід, носили піддівки чи сюртуки, 
а подружнє життя сприяло погладшанню. Тому довге вбрання, 
повнота, рослинність на обличчі типові для Большова, як і для 
інших купців, зображених у п’єсах Островського.

Але це не означає, що будь-якого купця необхідно зображати 
обов’язково з товстим пузом та бородою. У відборі типового є 
своя небезпека — «штамп». Коли актор «заштампувався», він 
повторює вже знайдену характерність від ролі до ролі. 

Знайти типове й уникнути стандартів, трафаретів означає 
точно визначити, яку людину прагнув зобразити автор, визна-
чити якнайбільше її якостей, а потім знайти із життя такі зразки, 
які якнайповніше це виявляють. Як не може бути створено від-
окремленого стандарту гриму купця, так не може бути єдиного 
трафаретного гриму негідника чи шахрая, злодія чи дурника. 
У кожному окремому випадку необхідно створити грим певної 
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людини, яка житиме в конкретному середовищі, в конкретну 
епоху, з урахуванням віку, професії, соціального походження, 
стану здоров’я, однак, при цьому підкреслити основну рису.

Розглянемо таку рису характеру, як хитрість. Дуже різ-
номанітно може виявлятися хитрість у різних людей. Наве-
демо декілька прикладів з класичної драматургії — у хитрості 
Яго («Отелло» Шекспіра) немає нічого спільного з лукавістю 
доктора Бублика з п’єси А. Корнійчука «Платон Кречет» та 
з доброзичливо-наївною хитрістю Єлесі з п’єси Островського 
«Не было ни гроша — да вдруг алтын».

У хитрощах Яго є щось зле, безпощадне. Його зовнішність 
приблизно виглядає так: блідий, матовий колір обличчя, вузькі 
тонкі губи, пронизливий погляд, темне, зачісане назад волосся. 
Безумовно, це тільки один з варіантів гриму Яго, останнє зале-
жить від зовнішніх даних самого виконавця, трактування ролі 
та вистави взагалі.

Зовсім по-іншому має виглядати доктор Бублик, котрий за 
багатовікову практику земського лікаря вислухав «дев’яносто 
тисяч пульсів та дев’яносто тисяч сердець». Сивина у волоссі, 
українські вуса, сиві брови, старомодне пенсне на чорній стрічці, 
доброзичлива посмішка — звичне обличчя доктора. Однак, 
коли директор лікарні вимагає підписати заяву проти хірурга-
новатора Кречета, обличчя Бублика миттєво перетворюється 
і може бути навіть страшним. Але в гримі важливіше підкрес-
лити м’якість і доброзичливість героя з обов’язковою «хитрин-
кою» в очах. 

Зовнішність Єлеся — доброзичливе обличчя, веснянки, 
яскравий рум’янець на обличчі, яке завжди посміхається. Єлеся 
часто грають наївним, безголовим дурником. Таке трактування 
не зовсім правильне. Єлесь — зовсім не дурник. Під його наїв-
ною посмішкою приховуються хитрість і лукавість, які слід під-
креслити гримом. 

Однак зовнішній вигляд людини не завжди відповідає внут-
рішньому складу характеру. Жорстокість не завжди виявля-
ється в похмурому погляді та в бровах, які зрослися. Злість 
і жорстокість іноді приховані під посмішкою та зовнішньою 
доброзичливістю. І, навпаки, зовнішня суворість, мовчазність, 
замкненість приховують іноді «золоті» серця, чуткість, чутли-
вість.

Підкреслюючи гримом основну рису характеру, слід 
пам’ятати, що психіка кожної людини складна і в характері 
трапляються саме різноманітні, навіть суперечні властивості. 
Іноді необхідно виявляти саме суперечні властивості, зважаючи 
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на взаємовідносини дійових осіб і якнайвигідніше розкрити цей 
персонаж. Особливо це стосується негативних образів, де не слід 
відразу показувати глядачам негативні риси гримом. Ці власти-
вості краще розкривати поступово, із розвитком дії. І зовнішній 
вигляд таких персонажів, як Яровий («Розлом»), Муров («Без 
вины виноватые»), Паратов («Безприданница») можуть бути ча-
рівними та привабливими. 

Ще один важливий етап роботи над характерним гримом — 
це пов’язання гриму з мімікою актора, оскільки мімікою можна 
виразити будь-яке почуття, душевний стан.

А. Ленський писав: «Акторові мало підібрати хороший грим, 
йому необхідно вміти «носити» цей грим, слід так приноровити 
до нього свій тон і міміку, щоб не одна характерна подробиця 
цього гриму не зникла для глядача» [2].

Наступне, на що слід звернути увагу, — це на цілісність вра-
ження глядача від вистави в цілому, від кожного образу окремо. 
Не можна розглядати грим окремо від інших компонентів сце-
нічного образу — аксесуарів, костюма, реквізиту. Народний ар-
тист І. Іллінський у своїй книзі сам про себе писав: «Якщо роль 
вирішена цікаво, правильно, органічно, то задумані костюм, пе-
рука, грим надихають, піднімають на найвищий щабель і спо-
внюють упевненістю, що твоя нова, жива людина набула пра-
вильної зовнішньої форми.

Нечасто трапляється, що роль зроблена добре, а доводиться 
тривалий час робити грим, костюм, шукати те чи інше в такій 
ролі» [1].

Таким чином, можна виділити етапи роботи актора над вияв-
ленням характерності в гримі: починаючи від власної фантазії 
й уяви трактування зовнішності персонажа, через ретельний від-
бір типового та запобігання трафаретам і штампам, обов’язкове 
виявлення основної риси характеру персонажа, протирічних рис 
характеру героя, пов’язання гриму з власною мімікою і закінчу-
ючи цілісним сприйняттям створеної зовнішності.

Грим є одним із завершальних моментів роботи актора над 
роллю. Він завжди вдалий там, де актор правильно визначив ха-
рактерність, тобто «зерно» ролі, та вміє жити в образі. 
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УДК 792.8+396 О. М. ШАБАЛІНА 

ТІЛЕСНІСТЬ ЯК ФАКТОР ГЕНДЕРНОЇ ІСТОРІЇ І ЗАСІБ 
САМОВИРАЖЕННЯ ОСОБИСТОСТІ

Розглядаються значення тіла як інструменту соціального ви-
раження особистості і танець як засіб трансляції культурно зна-
чущої інформації в конкретній культурній парадигмі. 

Ключові слова: ситуація постмодерну, гендерні ролі, еволюція 
пластичної мови в балеті, тілесність, видовищність.

Рассматриваются значение тела как инструмента социально-
го выражения личности и танец как способ трансляции культур-
но значимой информации в конкретной культурной парадигме.

Ключевые слова: ситуация постмодерна, гендерные роли, 
эволюция языка пластики в балете, телесность, зрелищность.

Value of a body as tool of social expression of the person and dance 
as a way of translation of cultural significant information in a concrete 
cultural paradigm is considered.

Key words: a postmodern situation, gender roles, evolution of 
language of a plasticity in ballet, a corporality, staginess.

У ХХ ст. спостерігається посилення впливу властивостей жі-
ночого начала в науці та філософії, яке виявляється у форму-
ванні синтетичного, цілісного підходу в пізнанні та ставленні 
до навколишнього світу. Стає значно активнішою участь жінок 
у науковій діяльності. Це сприяє зміні наукових методів, а та-
кож структури взаємовідносин між наукою та філософією. Пере-
оцінка розуму, раціонального пізнання та логіки у зв’язку з від-
новленням «жіночих цінностей» уже виявляється в зміні типу 
мислення, де раціональне, логічне, емоційне, ірраціональне інте-
гровані в деяку цілісність. Вважається, що буття, знання, голос 
відображають аполонівський характер чоловічого начала, а не-
буття, незнан ня, безмовність — діонісійський характер жіночого 
начала. Ці постулати виявляють суперечність в оцінці жіночого 
начала та тіла, оскільки жіноче й чоловіче тіло — є різними 
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інструментами за сутністю соціального вираження особистості 
в культурантропологічному ракурсі.

Метою статті є аналіз значення тіла як інструменту соціаль-
ного вираження особистості і танцю як засобу трансляції куль-
турно значущої інформації в конкретній культурній парадигмі.

У стародавні часи жіноче начало визнавалося основою сім’ї, 
дому, світобудови, всесвіту; донині жіноче начало саме через 
свою цілісність є «основою» при створенні нового, а самі жінки 
сприймаються як виразники єдності онтології й аксіології. 
Жінки — охоронниці «вогню культури», знань та етики. Від-
кидання європейською культурою того, що пов’язується з жіно-
чим світоглядом, може призвести до втрати смислу та шляху до 
подальшого розвитку духу.

Порівняння смислового змісту жіночого та чоловічого начал 
у символіці архаїчної культури із сучасними культурними ре-
аліями дозволяє говорити про дієвість архаїчних уявлень про 
сучасну культуру (оскільки вони є викладенням основ людської 
культури), а також про здійснення та необхідність визнання 
«жіночого» способу становлення людиною в бутті-в-культурі 
(особистістю, що стверджує себе як таку в бутті). Таким чи-
ном, можна простежити посилення значимості жіночого начала 
в культурі, оскільки всередині культури в «ситуації постмо-
дерну» виявляються ознаки, що відбивають становлення жіно-
чого типу цілісності та сприяють формуванню іншого типу ці-
лісності культуротворчої системи.

З початку 70-х рр. жінки-митці прагнули досліджувати 
й виражати у своїх здобутках ставлення до власного тіла, по-
чуття з приводу власної сексуальності (не тільки в межах різ-
новидів «еротичного мистецтва», але, наприклад, у хепенінгах 
і перформансах). Особливий резонанс викликав перегляд міфу 
про жіночу пасивність — йому протистояло прагнення донести 
до публіки думки про те, що жінка почуває себе досить ком-
фортно в тілесному плані стосовно зорових потенцій, актив-
ності, енергії.

Історія, відтворена через жіноче тіло на сцені, є вражаючим 
і актуальним внеском в історію танцю з часів канонічного поза-
минулого до феміністського ХХ ст., коли творення танцю від-
бувалося в конкретних соціально-політичних і культурних кон-
текстах. Хореографи-жінки викликали широкі за своїми масш-
табами й аргументовано переконливі дискусії з питань щодо 
сексуальності, жіночої самосвідомості та гендерних смислів.

У цьому розумінні можна розглядати створення хореографіч-
ної структури і стилістики танцю через аспекти жіночих обра-
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зів у балеті, зокрема наречених, господарочок, матерів, сестер, 
відьом, привидів, зачарованих принцес, селянок, революціоне-
рок, дівчат-ковбоїв (cowgirls) та ін., як це було на балетній сцені. 
Ми обрали іншу інтерпретаційну стратегію: запропоновані під-
ходи до гендерних та феміністських питань у постіндустріальну 
епоху, де була наявна як віктимізація (тобто ставлення до жінки, 
як до жертви несприятливих соціальних умов), так і уславлення 
жінок. Таким чином розширюється спектр культурних уявлень 
щодо гендерної ідентичності або наявності проблем.

Теорія й ідеологія феміністського мистецтва створювали 
відповідні критерії власного впливу з огляду на те, що амери-
канська культура взагалі тяжіє до замовчування й відхилення 
гострих політичних і соціальних питань. Створення фемініст-
ського мистецтва та критики — це створення нових цінностей, 
становлення нової свідомості і водночас революційна стратегія, 
не тільки художня, а й соціальна акція.

Танець, як культурне явище, є своєрідним текстом, що від-
биває тип та особливості культури в певну культурно-історичну 
епоху за допомогою особливої пластичної мови. Оскільки будь-
який текст створюється на основі контексту й припускає по-
дальше повернення до нього, танець розглядається саме в межах 
певної культурної парадигми, тобто соціокультурної матриці, 
що містить упорядковані, найрухливіші елементи культури. 
Специфіка цього дослідження в тому, що вона актуалізує тенден-
ції жіночого руху, які на певному етапі розвитку культури при-
вели до конкретних змін життєвих завдань людської діяльності 
та, у свою чергу, способів художнього існування танцю. Танець, 
таким чином, є способом вираження цих зразків у конкретних 
сферах людської діяльності згідно з тенденціями парадигми.

У кожній конкретній культурній парадигмі танець виникає 
як засіб трансляції культурно значимої інформації (безпосеред-
ньо для суб’єктів цієї парадигми), що реалізується в процесах 
означення (закріплення цієї інформації — змісту за певним тан-
цювальним рухом, положенням, який є знаком — комунікатив-
ним аналогом, замінником цієї інформації, що має просторово-
часову структуру) і розуміння (осмислення, реконструкція 
інформації, трансльованої за допомогою цього знака). Інакше 
кажучи, танець — це знакова система, здатна об’єктивувати 
культурні змісти певної епохи, завдяки якій культура набуває 
своїх форм, стає реальністю.

Оскільки ознакою, за якою досліджується мистецтво як під-
система культури, є миследіяльність, то ми вирізняємо два рівні 
прояву такої діяльності в хореографічному мистецтві: індивіду-
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альний та суспільний. Саме на цих рівнях відбувається структу-
рування елементів зазначеної підсистеми і, насамперед, різних 
форм танцю, таких, як класичний, народний, сучасний (насам-
перед, у їх сценічному, тобто публічному трактуванні).

На відміну від багатьох мінливих форм мистецтва, корені 
техніки класичного балету залишаються незмінними з XVII ст. 
Особливо це стосується пуантової техніки. Якщо технічні за-
соби музики й образотворчих мистецтв просувалися вперед 
з кожним кроком соціального прогресу, класичний балет може 
здатися даниною минулому. Особливо це стосується досягнень 
епохи романтичного балету (ХІХ ст.), де в балетах «Сильфіда», 
«Жізель» та ін. глядачі бачили образи невагомих і потойбічних 
істот. Майже в кожному класичному й романтичному балеті го-
ловній героїні був потрібен Принц, щоб урятувати її, викупити 
або визволити з казкового «полону». Навіть короткий переказ 
балетних сюжетів свідчить про те, що жінка в балеті (як геро-
їня) мала підпорядковане значення.

Однак балет та танець нині пропонують більше можливостей 
для прогресу, і внесок жінок у цьому напрямі очевидніший, ніж 
у будь-якому іншому виді мистецтва. У сучасній хореографії 
зображення чоловічого й жіночого начал поволі стає концепту-
альним. Гендерні межі стираються, жінки стають незалежними 
й упевненими у своїй долі. Сучасні заплутані відносини між чо-
ловіком і жінкою все частіше зображуються в хореографії. Ця 
еволюція в балеті почалася з гедоністичного Джорджа Балан-
чіна, який неодноразово заявляв, що балет — жіноча справа — 
й узагалі ототожнював його з жінкою.

У дослідженні «Танець, стать та гендер: ознаки ідентичності, 
панування, непокори і бажання», надрукованому в Чикаго 1988 
р., історик й антрополог Ханна Джудіт Лінн звертається до широ-
ких ресурсів міждисциплінарного знання в галузях етнічного й те-
атрального танців та соціальної психології примітивних і склад-
них культур. Результат — проникнення в суть теорій і висновків 
про танець, його сексуальні й гендерні значення [5, с. 67].

Ця книга підкреслює значення тіла як інструменту соціаль-
ного вираження й висуває на перший план діалектику танцю, 
що перебуває між ознаками й значеннями. В еру генної інже-
нерії й викликів домінуючим ієрархіям вибір часу її публікації 
відзначає політичну природу будь-якої форми знання: танець є 
державною політикою тіла. Ханна Джудіт Лінн «капітально» 
аналізує танець як мову, аби підкреслити розмаїтість його струк-
турних подвійностей, через які відносини панування й викликів 
перекручені і в остаточному підсумку перевищені.
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Автор запропонувала новий підхід до культурних досліджень 
танцю в перших публікаціях з 1979 р., порушила питання про 
поле танцю як мови невербальної комунікації, соціального фено-
мену, розмаїтість якого очевидна в безлічі комбінацій гендерних 
і сексуальних ролей у її теоретичній, методологічній та емпірич-
ній чіткості. Книга Ханни є першим дослідженням, у якому на-
магаються вивчати гендерну проблему в межах контексту незві-
даної царини виразної культури. Дослідження Ханни — «цінне 
джерело інформації щодо танцю зі змінних точок зору з центром 
на статі. Завдяки цьому дослідженню ми дізналися, що відбува-
ється в танці в сексуально-рольовій ситуації» [5, с. 67].

Проте любов Баланчіна до жінок була зворотною стороною 
феміністичних спрямувань епохи, оскільки він використовував 
жінку як прикрасу орнаментальних композицій, джерело насо-
лоди тощо. Балерини Дж. Баланчіна мали своєрідні ознаки жі-
ночності: невисокі на зріст, худорляві, з маленькими грудьми, 
майже підлітки. Як набоківська Лоліта, котра мала своєрідну 
спокусливість і сексуальну привабливість, що не збігалося, на-
приклад, з привабливістю секс-символу тієї ж епохи Мерилін 
Монро.

Існує ще одне протиріччя в словах Дж. Баланчіна. Якщо ба-
лет є жіночою справою, то чому жінки, як хореографи, у ХХ ст. 
перевершували та навіть переважали чисельністю своїх колег-
чоловіків? Цей дисбаланс підтверджується тим, що чоловіки-
балетмейстери (від Ф.Тальоні до Ш. Дідло, від М. Петіпа до 
Дж. Баланчіна) створювали свої композиції, зазвичай, через 
відповідну форму жіночого танцю. Тобто рухи, народжені в уяві 
балетмейстера, не можуть бути конкретизованими без жінки, 
яку він бачить як художній образ, але з урахуванням певної 
життєвої конкретики або образотворчого аспекту.

Тривалий час норми показу жіночої статури на балетній 
сцені були усталеними, навіть ортодоксальними. ХХ ст. внесло 
в ці норми значні корективи. Тому сучасні хореографи змушені 
шукати компроміси між традиційним показом вишуканої, тен-
дітної дівчини і сучасної емансипованої жінки. Нова образність 
з переважанням невербальної комунікації є концептуальною, 
вона висловлюється через знакові системи, що мають філософ-
ське підґрунтя та цілком зрозуміле культурологічне пояснення. 
Одним з найважливіших та знакових у новій тілесній культурі 
є гендерний аспект.

На Заході розгляд творів мистецтва (зокрема хореографіч-
ного) цього напряму давно є звичайним явищем. Як приклад 
можна навести книгу Рамсея Берта «Чоловік — танцівник. 
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Тіло, видовищність, сексуальність», яка має вже два видання. 
У ній розглядається, насамперед, маскулінність у танці ХХ ст. 
Пов’язуючи це питання з модерністським трактуванням танців, 
які відкидають стать і сексуальність як недоречне, він ствер-
джує, що забобони стосовно чоловіка-танцівника сягають свої ми 
коренями помилкових уявлень про чоловіче тіло та чоловічу по-
ведінку.

Те ж стосується й уявлень феміністських теоретиків, ствер-
джує Р. Берт. Він здійснює порівняльний аналіз доробку таких 
хореографів, як В. Ніжинський, М. Грехем, П. Бауш, і дово-
дить, що їх танці пов’язані із соціальними, політичними й ху-
дожніми контекстами. У цих межах автор визначає відмінність 
між інституціональністю модерністського танцю, що викликає 
сутності надгероїчні (hypermasculinity’), радикальні й аван-
гардні, хореографія яких підриває домінуючі засоби вираження 
мужності.

У суміжних наукових працях подібного профілю привертає 
увагу дисертація І. В. Тарасенко «Жіноче начало в культур-
них реаліях ХХ ст.» (2001). У ній досліджено характеристики 
жіночого начала на підставі культурно-антропологічного під-
ходу, в якому сутність людини та її культура розглянуті як 
взаємопов’язані чинники.

І. В. Тарасенко пов’язує постійно зростаючий інтерес до про-
блеми жіночого начала у сучасному світі (зокрема й Україні), 
по-перше, з розвитком жіночого руху; по-друге, з тим, що од-
нією з реалій епохи постмодернізму є зміна шкали орієнтацій, 
посилення культурного впливу жіночих цінностей. У сучасній 
культурі поширюється сфера жіночої творчості, тому все ак-
туальнішим стає пошук вирішення (позитивного чи негатив-
ного) питання щодо визначення філософсько-антропологічних 
і філософсько-культурологічних відмінностей жіночого та чоло-
вічого начал культури.

У переважній більшості « жіночих досліджень » наводяться 
докази того, що історично права людини (юридичні, економічні 
тощо) мали переважно чоловіки, а права жінки в культурі не 
були рівними правам чоловіків. Понині всі спроби досягти рів-
ноправності між чоловіками та жінками не мали бажаного ре-
зультату: на кінець XX ст. виявлено, що «права людини» орієн-
тувалися на характеристики людини-чоловіка та не цілком від-
повідали особливостям буття людини-жінки. І. В. Тарасенко має 
рацію, коли стверджує, що «... на повсякденному рівні та в ма-
совій свідомості поняття жіночого начала й фемінізму майже 
ототожнюються, що є неправомірним» [3, c. 9].



Театральне, кіно-, телемистецтво, хореографія 205

У сучасній культурі (в ситуації постмодерну) переоцінюються 
елементи попередніх культур, зокрема й архаїчної. Духовно-
тілесна цілісність жіночого, що основується на взаємозв’язку 
між свідомістю й організмом людини-жінки, визначається від-
повідністю « синтетичних » особливостей жіночої свідомості та 
жіночого тіла, а також їх суттєвими відмінностями від чоловічої 
свідомості й організму чоловіка. Проявом особливої ексцентрич-
ної позиції людини-жінки є властивість жіночого начала бути 
об’єднуючим (духовне й тілесне, божественне та тваринне).

Властивості жіночого начала та гри, на думку І. В. Тарасенко, 
«мають багато подібних ознак: багатогранність, об’єднання про-
тилежностей, здатність розуміння суті за допомогою синтезу, 
зумовленість законами ритму, гармонії та краси, зміст мети 
«всередині» діяльності, а також неможливість розчленування 
та відчуження і жіночої, й ігрової діяльності, комунікативність, 
спрямованість на розвиток та перетворення; по-друге, зафік-
сована спільність деяких ознак для діонісійського та жіночого 
начал культури (проникнення в суть, багатогранність, пере-
творення, становлення, трагічність, єдність «підвищеного» та 
«низького»), а також для аполонівського й чоловічого начал 
культури (знання виявлених феноменів як «ілюзій», статич-
ність і збереження певного стану, обмеженість, утилітаризм) [3, 
c. 11].

У доповнення до уявлень про жіночу літературну та філо-
софську творчість, їх особливості мають бути розширеними за-
вдяки обов’язковій наявності (і навіть домінуванню) етичного 
дискурсу, «жіночого» осмислення особистісного становлення 
жінки як єдиного фізично-духовного процесу, що супроводжу-
ється змінами свідомості.

У 1989 р. в Канаді вийшла друком праця Романа Веретель-
ника «A Feminist Reading of Lesia Ukrainka’s Dramas», а згодом 
в Україні передруковувалися як статті окремі її частини. У мо-
нографії Віри Агеєвої «Поетеса зламу століть. Творчість Лесі 
Українки в постмодерній інтерпретації» є вузловий, концепту-
альний розділ про феміністичний дискурс у творчості поетеси. 
В інших частинах праці також зроблено феміністичні акценти 
інтерпретації.

Ідеться, зокрема, про інверсію ролей у ґендерному аспекті, 
як ключ до перечитування тексту «Лісової пісні», окреслюється 
власне емансипаційний конфлікт людини, особистості в куль-
турі на зламі століть, зокрема в моделі «жінки впослідженої». 
Відтак характерно, що в Лесі Українки протагоністами є жінки. 
Адже приреченість до безголосся, брак мови найгостріше від-
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чуває в патріархальному суспільстві саме жінка [1, с. 219]. 
Отже, пафос феміністичної реінтерпретації художніх текстів 
Лесі Українки так чи інакше визначає сутність дослідження. 
Так, феміністичне трактування любові, шлюбу, питань жіно-
чої освіти, жіночих та «нежіночих» суспільних ролей і занять 
В. Агєєва вважає важливою складовою сюжету драми «Блакитна 
троянда», яка незважаючи на очевидну ще письменницьку не-
вправність драматурга-дебютанта засвідчила серйозність і зрі-
лість феміністичних переконань Лесі Українки [1, с. 111].

Шлях феміністичної інтерпретації приводить В. Агєєву на ви-
сновки щодо «Камінного господаря» — одного з найцікавіших 
та найскладніших творів Лесі Українки. Суперечливий, амбіва-
лентний анархізм Дон Жуана автор зводить до нездатності героя 
відкинути традиційне уявлення про поділ ролей між статями 
[1, с. 132]. Йому виноситься жорстокий, але по-феміністськи 
справедливий вердикт: Дон Жуан стає жертвою власних ґендер-
них стереотипів, традиційних уявлень про лицарську, чоловічу 
честь як, перш за все, служіння жінці [1, с. 219]. 

У «Кассандрі» В. Агеєва відкриває непомічений більшістю 
критиків феміністичний аспект: ідеться про зречення патріар-
хальної жіночості, нагоду опанувати чоловічі цінності в образі 
Кассандри. Урешті, відкидаючи як традиційно чоловічі, так 
і традиційно жіночі патріархальні цінності, і меч, і прядку, Кас-
сандра зостається самотньою [1, с. 219].

Подібні трактування трапляються в прочитанні інших творів 
та образів. Так, художня проза письменниці українського fin de 
le si cle аналізується в книзі також для демонстрування інвер-
сійних ґендерних ролей [2, с. 188], Міріам із «Одержимої» — як 
протест проти найупослідженішої й абсолютно пасивної ролі, 
яку відведено жінці тощо, тобто дослідницький пошук зводиться 
до ґендерних опозицій, хоча й сама автор визнає відносність фе-
міністичних матриць, які застосовує.

Це, насамперед, пов’язано з тим, що поняття маскулінності 
в цей час так само суттєво змінювалося, як і поняття фемінін-
ності [1, с. 255]. Тому нібито непереборні мури між чоловічим 
та жіночим світом, ґендерні ролі в їх жорсткій, радикально-
категоричній інтерпретації потребують перегляду і з точки 
зору соціальної, морально-етичної, філософської, національно-
патріотичної проблематики творів Л. Українки.

Ю. К. Семенова в праці «Тілесна самоідентифікація лю-
дини в умовах культурних трансформацій» доводить провідну 
роль т і л е с н о ї  д о м і н а н т и  (розрядка моя — О.Ш.) у про-
цесі набуття людиною екзистенціального досвіду особистості. 
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Та, у свою чергу, «постає комплексом природних, соціальних 
і культурних якостей людського тіла, полем взаємодії вну-
трішнього та зовнішнього життєвого простору людини» [2, 
c. 8]. Таким чином, підтверджується положення, що саме адек-
ватно реалізована тілесна самоідентифікація є підґрунтям для 
успішної та гармонійної самореалізації людини через те, що 
тілесність є фундаментальною характеристикою людського іс-
нування.

Усе це підтверджує, що тілесність як фізична характеристика 
людського тіла може за допомогою танцю або рухів, що іденти-
фікують той чи інший процес виявлення людської сутності, від-
творювати її особливості та неповторні ознаки, отже, бути роз-
пізнаною як знакові або художні прояви.

Існує також правомірність «паралелізму» властивостей жіно-
чого начала культури й ігрового принципу: сутність та якості гри 
узгоджуються з характеристиками, які відповідають жіночому 
началу. Жіноча діяльність як і ігрова, є для себе самометою і не 
може бути розчленованою та відчуженою від особистості. Гра ви-
конує комунікативну функцію, «в природі жіночого» міститься 
здійснення поєднувальної функції. Посилення впливу ігрового 
принципу, який співвідноситься з особливостями жіночого на-
чала, може стати важливим аспектом реалізації жіночої само-
свідомості в культурі.

Характеристики діонісійського начала визнані багато в чому 
аналогічними властивостям жіночого начала (пізнання суті 
явищ, чуттєвість, повнота сил, натхнення, ідея зміни, перетво-
рення), зокрема й за такою особливістю діонісійського начала 
в європейському культурному регіоні, як його маргінальність 
і прагнення підкорити, «приборкати» його (або замінити на 
те, що можна проконтролювати) з боку аполонівського начала. 
Тобто згідно з подібними характеристиками, аполонівське на-
чало аналогічне чоловічому началу культури.

Складні сучасні танцювальні опуси, пише О. Чепалов, «зна-
чно краще піддаються розшифровці, коли стають водночас пред-
метом феноменологічного та семіотичного аналізу. Саме на пе-
рехрещенні цих двох перспектив слід чекати результатів упро-
вадження хореології в практику сучасного мистецтвознавства» 
[4, c. 170].

Отже, виділення позитивних елементів у жіночій творчості 
дозволяє формувати та розвивати позитивний образ жінки та 
жіночого буття в культурі на рівні філософської рефлексії щодо 
особливостей жіночої самосвідомості. Отримані результати мо-
жуть зацікавити спеціалістів з філософії, філософської антропо-
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логії та філософії культури, етики, релігієзнавства, соціології, 
а також спеціалістів, що вивчають проблеми жіночого начала.

Досліджуючи певну стилістику творів мистецтва, історики 
можуть отримати істотну інформацію про жінок, котрі жили 
в ту або іншу епоху, причому для мистецтвознавців особливо 
важливими є конвенції репрезентації тієї або іншої групи жі-
нок. Різницю в дослідницькій стратегії власне істориків та іс-
ториків мистецтва, таким чином, можна охарактеризувати як 
реконструктивну й деконструктивну методологію аналізу. 

Перспективи дослідження. Розглядаючи культуру як усеза-
гальну форму цілісного буття та функціонування суспільства, 
що утворює певну соціокультурну систему, доцільно продо-
вжувати пошук ціннісної домінанти на конкретних історичних 
етапах. При цьому траєкторія соціокультурних трансформацій 
залежить і від суб’єктивних факторів, які даються взнаки в су-
часному хореографічному мистецтві — мові тіла.
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УДК 784.9:378.147  Ю. М. ДАНИЛЬЧИШИН

ПРОБЛЕМА СПІВАЦЬКОГО ДИХАННЯ В СУЧАСНІЙ 
ВОКАЛЬНІЙ ПЕДАГОГІЦІ

Виховання співацького дихання розглядається як одна з визна-
чальних ланок у підготовці сучасних артистів-вокалістів.

Ключові слова: вокальна педагогіка, співацьке дихання, типи 
дихання в співі, співацький видих, «центр» у співацькому диханні.

Воспитание певческого дыхания рассматривается как одно 
из определяющих звеньев в подготовке современных артистов-
вокалистов.

Ключевые слова: вокальная педагогика, певческое дыхание, 
типы дыхания в пении, певческий выдох, «центр» в певческом 
дыхании.

Education of the vocal breathing is studied as one of determining 
links in preparation of modern artists-vocalists.

Key words: vocal pedagogic, vocal breathing, breathing types in 
singing, vocal exhalation, «center» in the vocal breathing.

Проблема сучасної фахової підготовки співаків як акаде-
мічного, так і естрадного напрямів містить достатньо широкий 
спектр завдань і спеціальних дисциплін, кожна з яких має за-
безпечити, в кінцевому результаті, високий рівень вокальних 
можливостей майбутніх артистів вокального жанру. Чимало пи-
тань, серед іншого, упродовж усієї історії вокальної педагогіки, 
викликає проблема правильного співацького дихання. Пред-
ставники різних європейських шкіл висловлювали і висловлю-
ють власні, іноді суперечливі, міркування з цього приводу, роз-
робляють численні педагогічні методики, які часто базуються 
саме на правильному (на їх думку) володінні співацьким ди-
ханням. Сучасна українська вокальна педагогіка вбирає в себе 
кращі методичні досягнення європейських вокальних шкіл ми-
нулого і сьогодення, зокрема з проблеми правильного співаць-
кого дихання. Саме на фундаменті кращих теоретичних і мето-
дологічних постулатів про якісне виховання співака базуються 
вимоги до навчання українських вокалістів. Отже, професійна 
підготовка співацького апарату є актуальною в будь-які часи і в 
будь-якій національній співацькій школі.

Мета дослідження — висвітлення та узагальнення думок ві-
домих вокальних педагогів і видатних артистів-співаків щодо 
ролі дихання в процесі співу та застосування їх кращих досяг-
нень у повсякденній роботі з учнями-співаками.

Якщо уважно придивитися, як користуються своїм диханням 
співаки-фахівці, можна відзначити значну розмаїтість видимих 
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дихальних рухів. Так, саме різноманітні суб’єктивні відчуття, 
що супроводжують процес дихання, і настільки ж суперечливі 
думки співаків про техніку і роль дихання в співі.

Є співаки і співачки, в яких набір подиху відбувається ціл-
ком непомітно. В інших грудна клітина дуже відчутно руха-
ється. Іноді рухи грудної клітини використовуються настільки 
повно, що помітно, як піднімається її верхня частина в області 
ключиць. І сама кількість повітря, що набирається для співу, 
у співаків різниться.

Співаки по-різному ставляться до проблеми дихання взагалі, 
до типу і кількості повітря, необхідного для співу. Практично 
всі співаки вищої кваліфікації, зокрема солісти театру «La 
Skala», що брали участь в опитуванні, визнавали необхідність 
правильного подиху в співі, уміння розподіляти його на музич-
ній фразі тощо. Але деякі з них вважали дихання головним чин-
ником процесу звукоутворення, інші не надавали йому такого 
значення [1, с. 73]. 

Така ж ситуація характерна і для артистів інших вокальних 
шкіл. Так, одна з відомих вітчизняних артисток розповідала, 
що дихання є для неї головним у процесі утворення співочого го-
лосу й у звуковеденні. Від того, як і куди набрати повітря, як за-
тримати його і як витрачати, залежать, на її думку, всі основні 
якості співацького звука. Інший співак зауважив, що, власне, 
ніколи про це серйозно не замислювався: «…дихаю, мабуть, як 
у промові, тільки беру повітря побільше, коли велика фраза» [5, 
с. 35]. Очевидно, для нього визначальним у керуванні співочим 
голосоутворенням є не подих, а інші співацькі відчуття, за допо-
могою яких він здійснює контроль.

Настільки ж суперечливими є судження про дихання іта-
лійських співаків. Д. Семіонато: «У своєму співі я завжди до-
тримувала і дотримую принципу природності. Не можна при-
щепити ніяких спеціальних способів дихання, необхідно лише 
наслідувати природу. Я можу сказати, що дихаю в співі так же 
натурально, як і в звичайній мові» [6, с. 185]. С. Брускантіні: 
«Спів — це зовсім не натуральна річ, як багато хто вважає. Це 
все є дуже штучне, неприродне. Тільки справжнє навчання за-
безпечує конкретні навички співу, тільки коли мене навчили 
користуватися диханням, я моментально відчув полегшення» 
[6, с. 179].

Неоднакове ставлення до питання про дихання, природно, 
спостерігається й у різних школах співу. У класах деяких 
співаків-педагогів навчання починається з показу правильного 
співочого дихання, в інших — педагог нічого не говорить про 
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дихання, якщо не бачить грубих помилок (перебору подиху, під-
няття плечей під час вдиху, зачинення подиху).

Але і серед тих, хто приділяє велику увагу диханню в процесі 
навчання, теж немає одностайності в питанні щодо кількості по-
вітря, котре варто набирати, і про тип подиху, який варто ви-
користовувати. Деякі педагоги вважають, що непотрібно спе-
ціально набирати повітря для співу, а пропонують лише добре 
видихнути перед вдихом. При цьому повітря саме потрапить 
у легені в необхідній кількості. Існує й протилежна точка зору 
про те, що необхідно набрати багато повітря, активно його утри-
мувати, обпирати: «повітря не може бути зайвим».

Те ж стосується типів дихання. Одні вважають, що під час 
співу груди мають бути піднятими, добре розвернутими, а живіт 
утягнений. Інші говорять, що необхідно набирати повітря вниз, 
у живіт, але потім перевести подих у груди, а живіт підібрати. 
Треті рекомендують робити вдих у боки, четверті — у спину, 
п’яті — тільки в живіт, виключаючи груди з його спрямування, 
шості — користуватися нижньочеревним диханням.

У ставленні до різних типів подиху явно простежується тен-
денція до пом’якшення однозначної жорсткої позиції. Так, пе-
дагоги першої чверті ХХ ст. майже в ультимативній формі ви-
магають певного типу дихання, причому цей тип у них варію-
ється від суто грудного — верхнього — до глибокого нижнього. 
Сучасні педагоги зазвичай не настільки ультимативні у своїх 
судженнях, хоча різні судження щодо рекомендації доцільного 
типу дихання зберігаються.

В італійському вокальному мистецтві ХVІІ і ХVІІІ ст., у так 
званій старій італійській школі, диханню в співі приділялася 
велика увага. У цю епоху, коли майстерність визначалася тех-
нікою рулад, трелей, пасажів і каденцій, співаки дивували слу-
хачів винятково довгим співочим диханням. Володіння голосом 
ґрунтувалося на грудному типі дихання, що надавало можли-
вості для тривалого подиху при вмінні його якнайдовше збері-
гати. Г. Манштейн: «Вдих має провадитися без поштовхів і без 
роздуття живота, а груди повинні підійматися й опускатися не-
помітно, щоб набраного повітря вистачило на можливо трива-
лий час» [6, с. 59].

У другій половині ХІХ ст. нова італійська школа проголо-
сила інші правила: помірний набір повітря заміняється повні-
шим вдихом, а тип дихання стає нижчим. Ф. Ламперті: «Під час 
співу необхідно непомітно опускати плечі, розширювати грудо-
черевну перепону і мускули живота» [6, с. 111-112]. Цей грудо-
діафрагматичний тип дихання є характерним для вокальної тех-
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ніки всіх національних шкіл, починаючи приблизно із середи ни 
минулого століття. Назвемо три основні постулати:

– історично характер дихання і характер звука, який вико-
ристовували співаки, були тісно взаємозалежні один від одного; 

– вокально-технічна досконалість може бути досягнута при 
будь-якому типі дихання; 

– грудний тип подиху не є неправильним. На ньому можна до-
сягти і значної тривалості звучання голосу, і значної вокально-
технічної майстерності.

У повсякденному житті люди використовують змішаний тип 
дихання, в якому бере участь і грудна клітина, і діафрагма в різ-
ному їхньому співвідношенні. У співі, де більшість виконавців, 
пристосовуючись до особливих завдань співочого голосоутво-
рення, шукають найкращої дихальної підтримки, традиційно 
виокремлюються такі типи дихання:

Суто грудний тип (реберний 
костальний) і його різновид — 
ключичне клавікулярне, верх-
ньогрудне) 

Подих здійснюється завдяки 
розширенню і підняттю голов-
ним чином верхньої частини 
грудної клітини, а діафрагма 
пасивно слідує за її рухами, 
тобто виключена зі своєї актив-
ної вдихальної функції. Живіт 
при цьому типі вдиху втягу-
ється, а верхня частина грудної 
клітини, ключиці й іноді плечі 
помітно піднімаються 

Грудобрюшний тип — 1 
(реберно-діафрагматичний, 
костоабдомінальний) 

У вдиху рівномірно беруть 
участь і грудні стінки, і діа-
фрагма 

Грудобрюшний тип — 2 
(нижньореберно-діафрагма-

тичний, костоабдомінальний) 

Те ж, але з переважанням 
черевного подиху 

Суто черевний тип (діафраг-
матичний, абдомінальний) 

Грудна клітина нерухома. 
Вдих здійснюється тільки 
опусканням діафрагми, і живіт 
при цьому подається вперед 

Є педагоги, що вважають важливою для співу роботу так 
званої тазової діафрагми (м’язове дно таза, що закриває вихід 
із нього). Проте тазова діафрагма ніякої ролі в подиху не віді-
грає. Думка про роль тазової діафрагми в співі могла виникати 
в деяких співаків і педагогів як результат суб’єктивних відчут-
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тів, що виникають у цій області від сильного підняття внутріш-
ньочеревного тиску під час співу.

Історія вокального мистецтва і сучасна практика засвідчують, 
що гарне професіональне звучання можливе при будь-якому із 
названих типів співу. Адже завдання дихальних органів під час 
співу — це точно скоординоване з іншими відділами голосового 
апарату подання дихання — натренованість, виробленість співо-
чого видиху. Вибір типу дихання має зумовлюватися розумін-
ням зручності і якісності звучання, а не упередженою думкою 
про необхідність розвивати визначений, нібито найвигідніший 
тип дихання. Досвідчений співак дихання витрачає економно. 
Воно може бути подане за допомогою будь-якого відділу види-
хальних м’язів. Проте одна умова завжди має виконуватися: 
координацію дихання зі звуком необхідно досягати поступово, 
послідовно й в одному напрямі: не можна сьогодні співати на че-
ревному подихові, а завтра — на ключичному.

Є підстави вважати, що нижньореберно-діафрагматичне ди-
хання створює оптимальні умови для діяльності діафрагми: при 
цьому типі дихання площа прикріплення діафрагми збільшу-
ється, унаслідок чого її тонус підвищується. Більшість співаків 
співають на цьому типі дихання.

Крім того, дихання може варіюватися в межах виробленого 
типу в кожного співака, залежно від характеру звучання твору. 
Ліричний стиль виконання звичайно потребує вищого типу ди-
хання. Драматичні твори потребують низького, щільнішого ди-
хання.

Часто співак сам не знає, який тип дихання він використо-
вує, і його уявлення про це може відрізнятися від спостережень 
за диханням, зафіксованих за допомогою апаратури.

При гарному голосоутворенні не варто руйнувати складну 
систему рефлексів, якими воно досягається. Наприклад, якщо 
учень використовує при співі грудодіафрагматичне дихання, на-
вряд чи має сенс навчати його особливого типу вдиху, щоб по-
ліпшити голосоутворення. При правильному тренуванні в співі 
при цьому типі дихання можна досягнути високого рівня про-
фесіоналізму.

Не стільки важливий тип вдиху, скільки організація видиху. 
Тут вироблені загальні правила:

– по закінченні фрази надлишок подиху корисно видихнути 
раніше, ніж розпочати новий вдих; 

– видих має бути активним.
Існує величезна різниця між розслабленням заради розслаб-

лення, що спричиняє млявість, і релаксацією заради справи. 
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Завдання полягає в тому, щоб зняти непотрібне напруження 
м’язів, котрі могли б вільно реагувати на імпульс, не влаштову-
ючи звичних «коротких замикань».

Досягнувши за допомогою дослідження хребта стадії фізич-
ного самоусвідомлення і релаксації, ми можемо вивчати про-
цес дихання. Апарат дихання настільки складний, що було б 
нерозумним робити поспішні висновки про його роботу. Про-
стежимо за ним, не контролюючи цю роботу. Відмовимося від 
звичного м’язового контролю і дозволимо дихальному проце-
сові тривати мимоволі. Наш розум може бути інформованим 
про функціонування нервової системи без втручання в її діяль-
ність. Щоправда, цей шлях для нас незвичний. Спостерігаючи 
за процесом дихання, нескладно звернути увагу: коли ви на-
бираєте повітря — ваш живіт надувається; коли видихаєте — 
він обпадає. У зв’язку з цим у вас може виникнути бажання 
регулювати подих за допомогою м’язів живота. Втягуючи жи-
віт, ви сприятимете виходові повітря, а виштовхуючи м’язи 
живота вперед — переміщенню подиху всередину. Але займа-
тися цим — значить зловживати своїми спостереженнями. Ди-
хальні м’язи, що не підпорядковуються контролю нашої свідо-
мості, складні, «тендітні» і перебувають у глибині тіла. М’язи, 
що контролюються свідомістю, — «незграбні», великі і роз-
міщені на деякій відстані від легенів. Свідомий контроль ди-
хання руйнує його сприйнятливість до зміни душевного стану 
й обмежує рефлекторний зв’язок із дихальним і емоційним ім-
пульсами. Не слід забувати, що рефлекторні реакції зімітувати 
неможливо. Рефлекторним є тільки дихання. Єдине, що можна 
зробити для того, щоб відновити рефлекторний потенціал ди-
хання, це прибрати м’язові затискачі, які перешкоджають 
йому, а також у процесі дихання займати певні пози, які б цей 
процес стимулювали.

Лежачий стан, а також підвішування вниз головою (у США 
деякі педагоги, що працюють за системою Лінклейтер, викорис-
товують спеціально обладнані столи, за допомогою яких студент 
може висіти вниз головою), стимулює глибоке рефлекторне ди-
хання. Порівняйте глибину подиху в цих позиціях із глибиною 
подиху в позиції стоячи. Виявиться, що перші дві позиції викли-
кають глибші рефлекторні дії дихального апарату, ніж ті звичні 
пози, які супроводжують наше щоденне життя. Далі Лінклей-
тер пропонує вправи, спрямовані на звільнення дихання, усві-
домлення процесу дихання, загальну релаксацію [3, с. 41-43].

Сполучна ланка між подихом і внутрішньою енергією вини-
кає разом із розвитком здатності до сприйнятливості. Наведемо 



216 Культура України. Випуск 31. 2010

основні властивості акторського голосу. Це: діапазон, розмаї-
тість, красота, чистота, сила, обсяг і, нарешті, сприйнятли-
вість — якість, що ратифікує всі інші, які самі по собі «нудні» 
доти, поки не починають відображати діапазон почуттів, розмаї-
тість мислення, ясність уяви, емоційну силу, потяг до спілку-
вання. Якщо спілкування від внутрішнього до зовнішнього від-
верте, правдиве, то енергія, що наповнює голосові м’язи, спів-
звучна енергії, яка породжена психікою. Коли зміст наповнений 
потужною енергією, він може бути донесений ощадливіше і ви-
явлений правдивіше.

Ідею роботи зсередини при мінімальних витратах м’язових 
зусиль слід практикувати впродовж наших занять. Коли процес 
фізичного самоусвідомлення вдосконалиться, його можна ви-
користовувати грамотніше і повніше. У наступному кроці, пра-
цюючи над концепцією «центру», можна досягти більшої еконо-
мічності у витраті зусиль для вираження почуттів.

Ідея центральної точки купола діафрагми, якої досягає звук, 
уже була надана. Після цього слово центр усе частіше викорис-
товувалося в значенні дихального центру, емоційного центру, 
енергетичного центру, центру тіла. Тепер Лінклейтер пропонує 
два взаємовиключні трактування поняття центру. Одне поля-
гає в тому, щоб точно зорієнтувати вас на те місце внизу, де цей 
центр розміщений. Інший же підхід, навпаки, стирає всі орієн-
тири можливого знаходження центру, іншими словами, центр 
може бути скрізь.

Вимовляючи слово «центр», ми часом потрапляємо в пастку 
слів, припускаючи, що маємо конкретні пізнання. Цінність 
цього слова для нас полягає в тому, що в якому б місці тіла не 
знаходився «центр», головне — вести пошук від нього, як так 
званого вихідного пункту, прояснюючи свідомість і фокусуючи 
енергію. З точки зору фізіології, вигідніше формувати голос у ві-
браційному центрі, тому що в цьому разі подих надає руху голо-
совим складкам економніше, що поліпшує звучання. Занадто 
велике дихання, що роздмухує складки, викликає «придих» 
у голосі. Проте економічність не має означати стримування. Ви-
користання вдиху полегшення майже в усіх дихальних вправах 
має на меті звільнити свідомість від тенденції до стримування 
подиху. Отже, припускаючи, що на цьому етапі свідомі наста-
нови нами вже закладені, можна сподіватися на економніше ви-
користання дихання, не побоюючись його стримування.

Розглянувши основні положення, що стосуються співацького 
подиху, підсумуємо висловлені вище тези: співацький подих є 
суто індивідуальною характеристикою кожного співака, і лише 



Музичне мистецтво 217

грамотна робота над ним як викладача, так і учня-співака може 
привести до важливих позитивних результатів, які стосува-
тимуться поліпшення всього співацького апарату майбутніх 
артистів-вокалістів.

Перспективи подальшого дослідження пов’язані з подальшим 
теоретичним узагальненням практичного досвіду з проблем спі-
вацького дихання видатних вокалістів та вокальних педагогів.
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ВИКОНАННЯ СУЧАСНОЇ МУЗИКИ 
В СКРИПКОВОМУ МИСТЕЦТВІ

Розглядаються естетичні та педагогічні проблеми виховання 
виконавців з точки зору зміни передусім інтонаційної сфери музи-
ки композиторів сучасності.

Ключові слова: виконання, інтонація, лад, мелодія, гармонія.

Рассматриваются эстетические и педагогичесние проблемы 
воспитания исполнителей в аспекте изменения прежде всего ин-
тонационной сферы музыки композиторов современности.

Ключевые слова: исполнение, интонация, лад, мелодия, гармо-
ния.
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The article considing aesthetic and pedagogical problems of 
education performers in aspect of alteration intonational sphere of 
modern composers music first of all.

Key words: perfomance, intonation, tune, melody, harmony.

ХХ ст. висунуло цілу плеяду видатних композиторів, чия му-
зика набула визнання слухацької аудиторії і нині по праву вва-
жається класичною. В першу чергу маються на увазі творіння 
С. Прокоф’єва, Д. Шостаковича, Б. Бартока, І. Стравінського, 
П. Хіндеміта, А. Берга, С. Губайдуліної, А. Шнітке, Є. Стан-
ковича, М. Скорика, С. Барбера, А. Хачатуряна, Б. Бріттена, 
К. Пендеревського, Я. Сібеліуса, Д. Гершвіна. Інструменталь-
ним творам цих авторів відводиться все більше місця в репер-
туарі симфонічних оркестрів, камерних ансамблів, солістів-
концертантів. Проте складність музичної мови, властива творам 
видатних композиторів сучасної епохи, часто викликає в скри-
паля значні семантичні та технічні труднощі. Практика дово-
дить, що молоді музиканти в багатьох випадках виявляються 
погано підготовленими до виконання музики нашого часу, збаг-
нення її звуковисотних, ритмічних, темброво-акустичних та 
інших особливостей. Причина цього криється у відсутності від-
повідних слухових та ігрових навичок, не вироблених за час на-
вчання в класі за фахом.

Слід зазначити, що за останні роки вийшло друком багато 
творів сучасників, призначених для використовування в на-
вчальному процесі, зокрема в скрипкових класах музичних 
шкіл, училищ і ВНЗ. Чинні програми справедливо свідчать, що 
навчальний репертуар необхідно систематично оновлювати, роз-
ширювати, долучаючи до нього кращі п’єси, створені сучасними 
композиторами.

Проте ознайомлення з роботою скрипкових класів доводить, 
що багато викладачів вважають за доцільне працювати зі звич-
ним репертуаром. Якщо окремі п’єси сучасних авторів і міс-
тяться в програмах учнів, то найчастіше такі, музична мова 
яких більше або менше традиційна і не надає уявлення про 
характерні мелодійні, гармонійні, ритмічні й інші особливості 
музики ХХ ст. Що стосується вправ та етюдів, побудованих на 
новому матеріалі інтонації та призначених для початкового, се-
реднього та вищого періодів навчання, то ця важлива частина 
репертуару ще тільки починає формуватися. Суттєвим внеском 
для виховання сучасного виконавця є видання школи А. Мар-
кова, але цього ще досить замало.

Тому проблема виховання скрипаля як виконавця сучасної 
музики залишається надзвичайно актуальною. Підготовку му-
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зиканта в цьому плані слід систематизувати, використовуючи 
спеціальний навчально-художній і особливо інструктивний ма-
теріал. Необхідно, з урахуванням даних теорії музики, сучасної 
педагогіки і психології, розглянути деякі закономірності такої 
системи, обґрунтувати її дидактичні основи, а також принципи 
формування відповідного навчального репертуару.

Успішність підготовки скрипаля до виконання сучасної му-
зики багато в чому залежить від цілеспрямованості слухового 
виховання, в результаті якого формуються відповідні музичні 
уявлення. Завдання орієнтації слуху учня в неосяжному морі 
найскладніших слухових поєднань музики нашого часу, оче-
видно, слід вирішувати перш за все на основі загальновідомого 
дидактичного принципу послідовності і поступовості. Перехо-
дячи від приватного до загального, необхідно в цьому разі як 
безпосередній об’єкт слухового сприйняття виділити найдоступ-
ніші розумінню звуковисотні елементи музичної мови нашого 
часу, створюючи певні лади або позаладові, інтервальні поєд-
нання. У такому разі перед учнем будуть поставлені конкретні 
та відносно нескладні завдання.

Однак виділення подібних елементів не виключає можливості 
цілісного сприйняття того або іншого музичного комплексу, 
якщо його опановувати не відособлено, а на фоні ритмічних 
і тембрових компонентів музичної тканини. Важлива в музично-
смисловому сенсі частина цілого має бути абстрагованою лише 
певною мірою. Відстежуючи її, працюючи з нею в чис тому ви-
гляді, а потім у думках утримуючи її специфічні риси в процесі 
конкретизації загального, скрипаль учиться чути музичний 
комплекс в його цілісності, де лад або інша звуковисотна побу-
дова висуваються на передній план, стають домінуючими.

Зрозуміло, може бути інше ієрархічне зіставлення елемен-
тів у музиці. Наприклад, чималі труднощі постають перед ви-
конавцем і у зв’язку зі значним ускладненням метроритміки 
в багатьох творах композиторів сучасності. Останній нині при-
діляється величезна увага в музикознавчих працях. Крім того, 
що особливо важливо, розвиткові відчуття музичного ритму на-
лежить основоположне місце в різних системах дитячого вихо-
вання. Виникає запитання: чому ми звертаємо увагу на звуко-
висотну, а не, скажімо, на метроритмічну організацію сучасної 
музики?

Доцільність подібного підходу дидактично обґрунтована 
справді величезною увагою, котру скрипаль з перших же кроків 
навчання вимушений приділяти звуковисотній інтонації. Ця 
сторона звучання багато в чому зумовлює як рухову, так і емо-
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ційну реакцію при грі на нетемперованому інструменті. Саме 
тому звуковисотний ряд будь-якої композиційної системи часто 
сприймається скрипалем одночасно, як частина цілого, що яв-
ляє собою ціле, тобто композиційна система в сукупності.

Особлива увага до елементів звуковисотності пояснюється 
також тим, що мелодійна основа в сучасній музиці часто стає 
домінуючою. В таких поважних жанрах, як симфонія, інстру-
ментальний концерт, усе більше відчувається мелодія, її сенсо-
змістовна і структурно-створююча роль.

Нарешті, необхідність такого підходу стає ще очевиднішою, 
якщо розглядати це питання в контексті нагальних завдань му-
зичного виховання в сучасному світі, стосовно прогресивного 
зближення культур народів, збільшення в них загальнолюд-
ського, інтернаціонального. Достатньо пригадати, наприклад, 
з яким зусиллям ще і нині в деяких країнах Сходу сприйма-
ються ладотональні особливості європейської музики і, навпаки, 
в Європі — східні системи ладів. Значні труднощі виникають 
іноді і під час вивчення музики, що має не лад, а позаладову, 
атональну будову, набуваючи втілення в так званих інтерваль-
них структурах додекафонії.

Отже, предметом слухового виховання повинні стати при-
таманні для сучасної музики лади й інші звуковисотні співвід-
ношення, котрі не мають нічого спільного з класичними і від-
мінні винятковим різноманіттям. Практика доводить, що досвід 
сприйняття подібних співвідношень у початківця, зазвичай, 
вельми обмежений. Лади й інші звуковисотні комплекси не 
викликають у нього ніяких асоціацій: вони незнайомі, неспо-
дівані і зрештою незрозумілі. Завдання слухового виховання 
полягає в тому, щоб надати учневі можливість набути досвіду 
сприйняття звукосполучень подібного роду. Найефективнішого 
результату можна досягти, якщо виховання слуху пов’язати зі 
скрипково-ігровими моментами. Саме в ігровому процесі значно 
швидше виникає сенсорний комплекс, котрий сприяє адаптації 
до незвичайних звуковисотних послідовностей, які поступово 
починають усвідомлюватися як елементи музики, як інтона-
ція, безпосередньо пов’язана з виконавським процесом, а не як 
абстрактно-формальна звуковисотна конструкція.

Збагнення незвичайної, незнайомої музичної мови, природно, 
потребує вольового, диференційованого вслухування. Координа-
ція між слухом і пальцями, як свідчить досвід, у цьому разі по-
ліпшується. Можна впевнено стверджувати, що слух скрипаля, 
навчальна програма якого містить разом з традиційною і певну 
частку нової незвичайної музики, активніше починає контролю-
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вати аспект інтонації ігрового процесу. Отже, режим, у якому 
працюють слуховий і руховий аналізатори центральної нервової 
системи, стає набагато впливовішим.

Окреслювати конкретніше принципи формування відповід-
ного навчально-художнього, навчально-інструктивного репер-
туару необхідно з урахуванням такої важливої передумови: обо-
роти ладів, гармонійні послідовності, що не мають однозначного 
виразного сенсу, зовсім не нейтральні до змісту музики. Відпо-
відно до властивої нам здатності до досвідного сприйняття, вони 
мають свої виразні задатки, своє, іноді ширше, а іноді вужче 
коло типових виразних можливостей. Реалізація певної можли-
вості залежить від конкретного музичного контексту.

Дійсно, музично-смислова роль ладу, що вивчається в аб-
страгованій формі, виявляється неоднаково в різних ситуаціях 
інтонацій. Наприклад, пентатонічні утворення ладів часто тра-
пляються в російському, монгольському, угорському, шотланд-
ському, негритянському та ін. музичному фольклорі. Проте інто-
нується пентатоніка в музиці цих народів по-різному, оскільки 
в кожному випадку відбиває специфічні для певної музичної 
системи в цілому родові ознаки, перебуває в складній взаємодії 
з іншими її компонентами. Інакше кажучи, пентатоніка набуває 
відповідного національного колориту.

Та ж пентатоніка, що трапляється, припустимо, у творах 
К. Дебюссі та Б. Бартока, має абсолютно інше забарвлення ін-
тонації. У цьому разі йдеться не про фольклорні, а про компо-
зиційні системи, значно відмінні одна від одної своїми образно-
естетичними параметрами. Але саме для того, щоб тонко відчути 
ці відмінності, щоб навчитися інтонувати на скрипці один і той 
же лад по-різному, вміти правильно оцінити його виразні можли-
вості в певній композиційній системі, необхідно відповідно вихо-
вувати слух і перш за все навчити слух визначати лад як такий.

Характерні для сучасної музики лади й інші звуковисотні 
елементи, як уже відзначалося, утворюють вельми складні по-
єднання. Проте кожний з них окремо, природно, легше підда-
ється слуховому та теоретичному осмисленню. Лад дає чітку 
канву для сприйняття, оскільки сприймається як щось ціле, 
як чітко усвідомлюваний музичний комплекс. По особливостях 
організації ладу часто можна визначити творчий почерк, стиль 
композитора. Невипадково в музикознавчій літературі окремі 
утворення ладів, типові для творчості саме цього композитора, 
позначаються його ім’ям, наприклад «лади Шостаковича».

Основуючись на досвіді осмислення та теоретичного уза-
гальнення характерних особливостей музики нашого часу, на 
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спеціальні праці, присвячені аналізові творчості видатних ком-
позиторів ХХ ст., можна спробувати виявити типові види зву-
ковисотності, які можуть скласти основу п’єс, вправ, етюдів. 
Такими можна вважати натуральні лади; мелодійні утворення, 
гармонійні обороти, що виникають на основі деяких складних 
систем ладів, а також хроматичної тональності; політональність 
та атональність (неорганізована й організована на основі серії).

Цей перелік, зрозуміло, не відображає всіх типів звуковисот-
ної організації сучасної музики. Йдеться лише про найчастіші, 
що трапляються в скрипковій літературі, яка набула поширення 
в педагогічній і концертно-виконавській практиці.

Великого поширення в музиці сучасності набули мелодійні 
послідовності та гармонійні обороти, пов’язані з хроматичною 
тональністю. Їх класифікація, розроблена музикознавством на 
основі теорії однотерцової та тональної хроматичної систем, до-
зволяє пояснити деякі характерні особливості звуковисотної 
організації, що спостерігаються, зокрема, в музиці Д. Шостако-
вича та С. Прокоф’єва.

У деяких творах трапляються також однотерцові послідов-
ності мінору із віддаленим від нього на хроматичний півтон 
нижче мажором. До однотерцової складноладової системи вхо-
дять, разом з тонічними однотерцовими, з’єднання з однотерцо-
вими субдомінантою та домінантою.

Подібні висотні співвідношення трапляються в багатьох су-
часних композиторів; вони можуть слугувати певною основою 
для конструювання вправ та етюдів. Вправи й етюди, модельо-
вані на основі подібних формул секвенцій, поза сумнівом мо-
жуть сприяти активізації слухового сприйняття. У контексті 
однотерцових послідовностей тональний зсув відчувається особ-
ливо виразно, сприймається майже як барвистий ефект. Зрозу-
міло, можливі й інші варіанти однотерцових з’єднань.

Хроматична тональна система містить, як відомо, співвідно-
шення одноладових мажорних і мінорних акордів і тональнос-
тей, що перебувають на відстані півтону і не мають спільних 
звуків. Теорія хроматичної тональної системи може також слу-
гувати відправною опорою для звуковисотної організації на-
вчального матеріалу — вправ, етюдів, котрі вводять учня у світ 
інтонацій, що зовсім не набули віддзеркалення в традиційній ін-
структивній літературі.

Значне місце в сучасній скрипковій концертній та камерній 
літературі відводиться політональним мелодико-гармонійним 
утворенням. Вони вносять багато нового в характер скрип-
кового звучання, тому їх осмислення потребує певних слухо-
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вих навичок. Виконавець часто спіткається із політональними 
співвідносинами при поєднанні скрипкової партії та супроводу 
фортепіа но або оркестру. Політональний ефект може виникати 
і при грі на скрипці без супроводу, зокрема при паралельному 
русі одночасно звучних голосів, що перебувають у певних інтер-
вальних співвідношеннях.

Особливо притаманні сучасній музиці кварто-квінти 
і секундо-септові поєднання, зокрема й такі, які утворюють різ-
номанітні політональні паралелізми. Подібне двоголосся — ге-
терофонія з незаповненими співзвуччями — вельми скрипкове. 
Воно не тільки не суперечить специфіці інструмента, але нату-
рально, органічно відповідає його природі. Разом з тим подібні 
звукосполучення незвичайні для слуху та пальців. Тому необ-
хідна спеціальна робота, яка ближче б ознайомила із ними учнів. 
Для цієї мети слід конструювати відповідні вправи й етюди.

Зразком можна вважати деякі прелюдії Е. Ізаї. Основу їх 
складають рівновеликі інтервальні послідовності, в яких іноді 
простежуються елементи політональності.

 Особливо складно окреслити принципи типізації та ви-
вчення так званої атональної музики, в якій ладофункціональні 
зв’язки гранично затемнені або зовсім відсутні. Атональність 
часто використовується як виразний засіб музичної драматургії. 
Вона набула високохудожнього втілення у творах В. Салманова, 
А. Шнітке, Б. Тіщенка, Е. Денісова, З. Цинцадзе, К. Караєва, 
М. Скорика.

Практика композиторської творчості засвідчує, що атональ-
ність як виразний засіб найчастіше поєднується з тональним на-
чалом. Цей принцип, очевидно, можна використовувати і при 
створенні п’єс навчального репертуару. Необхідними умовами 
використання атональності мають бути збереження прозорості 
музичної тканини, чіткий розподіл функцій інших елементів 
музичної фактури, тривала витриманість одного принципу ви-
кладу — тобто все, що сприяє досягненню інтонаційної та фор-
мальної єдності, полегшує музично-слухове сприйняття.

У вправах та етюдах атонального плану, очевидно, необхідно 
шукати форми, які б надавали можливість уявити звуковий ма-
теріал стереотипно. Наприклад, подібну навчальну літературу 
можна будувати на основі цілотонових або кварто-квінтових по-
слідовностей. Такі звукові комплекси мають чітко розрізнену 
форму організації звукового матеріалу, що легко розпізнається 
та запам’ятовується.

Усе це — лише деякі принципи формування адаптивного на-
вчального матеріалу, який може відігравати роль підготовки 
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скрипаля до виконання сучасної музики. Наводячи приклади 
її звуковисотної організації в певній послідовності (натуральні 
й ускладнені лади, хроматична тональність, політональність та 
атональність), необхідно пов’язати цю послідовність з набуттям 
суто інструментальних ігрових навичок. Наприклад, ступінь 
технічної складності навчального матеріалу, основаного на на-
туральних утвореннях, розрахований на початковий період на-
вчання, а, скажімо, навчальний матеріал, що містить елементи 
атональності, повинен відповідати радше рівню училища. Не 
можна заперечувати, що подібна послідовність дидактично та 
логічно обгрунтована. Водночас цю послідовність не слід абсо-
лютизувати. У процесі навчання, поза сумнівом, можуть вини-
кати різні варіанти, пов’язані з індивідуальними особливостями 
слухового сприйняття певного учня, з характером конкретного 
навчального матеріалу.

Яке ж місце має належити сучасній музиці в процесі на-
вчання скрипаля? Відповідаючи на це запитання, слід мати на 
увазі, що використовування музики, створеної у ХХ ст., є, як 
відомо, однією з характерних тенденцій музичної педагогіки 
нашого часу. Сучасну музику необхідно вивчати паралельно 
й одночасно з класикою. Керівник молодого музиканта мусить 
прищепити інтерес до творів різних стилів і напрямів — класич-
них, романтичних і сучасних. Проте небагато знайдеться нині 
педагогів-скрипалів, особливо в музичних школах та училищах, 
які у своїй практичній діяльності керувалися б подібними реко-
мендаціями.

 Намічені шляхи підготовки скрипаля до виконання сучасної 
музики не тільки мають на меті виховання слуху, але й відкри-
вають перед учнем нові можливості розвитку виконавської тех-
ніки. Опанування сучасного мелосу неминуче пов’язане з роз-
ширенням діапазону ігрових пальцевих рухів, зі зростанням 
кількості споживаних аплікатурних варіантів, з розвитком по-
біжності, перекидання пальців зі струни на струну, техніки ви-
конання подвійних нот, на відміну від традиційних стереотипів, 
скажімо, «шевчико-шрадиківського» взірця. Крім того, п’єси 
сучасних композиторів, які відповідно до поставлених завдань 
можуть бути використані в навчальному процесі, часто мають 
багатий та різноманітний зміст інтонації. Це потребує уваги до 
звукодобування й опанування часом незвичних штрихових, ди-
намічних та артикуляційних ігрових прийомів.

Навчальний матеріал має ще одну особливість: він не тільки 
закріплює слухові й ігрові уявлення про деякі найтиповіші особ-
ливості звуковисотної організації сучасної музики, але й допо-
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магає розвиткові здатності творчо сприймати нове, несподіване. 
Нарешті, учень має можливість поглибити і свої теоретичні уяв-
лення про сучасну музику. Ці уявлення максимально конкре-
тизовані та наближені до процесу навчання гри на інструменті. 
Таким чином, скрипкова педагогіка набуває нового музично-
теоретичного рівня, що безперечно сприятиме підвищенню му-
зичної освіченості підростаючого покоління скрипалів, розши-
ренню їх творчого потенціалу.
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УДК.78.01  Д. Л. КОБЕЛЄВА 

МУЗИКА Й ЕМОЦІЇ

Розглядається одне з ключових питань філософії музики — 
проблема взаємозв’язку музики й емоцій. Аналізуються основні 
теорії, пов’язані з цим питанням, з часів Античності до нашого 
часу. Формулюються висновки щодо існуючого стану досліджень 
у цій сфері.

Ключові слова: музика, емоції, філософія музики, комунікація.

Рассматривается одна из ключевых проблем философии 
музыки — проблема взаимосвязи музыки и эмоций. Анализируют-
ся основные теории, связанные с этим вопросом, со времён Анти-
чности до нашего времени. Формулируются выводы относительно 
текущего состояния исследований в данной области.

Ключевые слова: музыка, эмоции, философия музыки, комму-
никация.

The article concerns with the one of the main problems of the 
philosophy of music — the problem of relationship between music and 
emotions. The main theories of this field from the Ancient times till 
nowadays are analyzed. Some inferences are makes about the current 
state of the studies in this sphere.

Key words: musiс, emotions, philosophy of music, communication.
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З давніх часів у філософії музики дуже часто постає питання, 
іноді як припущення, а іноді досягає рівня теоретичного обґрун-
товування — це питання про зв’язок музики й емоцій людини 
[4, с. 14]. Питання про співвідношення світу музики і світу люд-
ських почуттів є одним із головних у філософсько-теоретичних 
концепціях музики. Філософія музики, звичайно, не обмежу-
ється проблемою емоцій. Музика — один із найзагадковіших 
феноменів світу. Її походження, структура, властивості багато 
в чому залишаються невідомими для нас. Тому в рамках філосо-
фії і музикознавства розробляється велика кількість різних під-
ходів і методів вирішення цих питань. 

Однією з найзагадковіших властивостей музики є те, що 
вона здатна передавати інформацію. Це положення навряд чи 
можна довести з урахуванням сучасного рівня розвитку науки 
про музику. Проте на підставі емпіричних спостережень можна 
дійти висновку, що музика є одним із способів комунікації між 
людьми. Деякі дослідники вважають, що музичний твір у пря-
мому розумінні може виражати або зображати навколишній 
світ, на зразок живопису або мови. Але більшість філософів схи-
ляється до думки, що музика виражає внутрішній емоційний 
світ людини. Вона здатна передавати певні емоції і емоційно 
впливати на людину. 

Актуальність вивчення музичного феномену безперечна. Му-
зика завжди відігравала важливу роль у житті людей. На даний 
момент людина постійно перебуває в різнорідному музичному 
просторі, який впливає на її внутрішній світ і свідомість. Тому 
вивчення можливості музики передавати емоції і вивчення ме-
ханізмів емоційної дії цього феномену на людину допоможе 
в удосконаленні соціально-комунікативного простору. 

Мета статті полягає в тому, щоб акцентувати увагу дослідни-
ків на проблемі емоційного змісту музики; довести необхідність 
вивчення означеної теми, а також визначити, на якому етапі пе-
ребувають дослідження і які результати досягнуті. 

Філософія музики, зокрема і теорія музичних емоцій, заро-
джується за часів Античності. Музика цього часу була вокаль-
ною мелодією в супроводі струнного інструмента. Старогрецька 
музика налічувала сім ладів, які складалися з фіксованої послі-
довності інтервалів. Кожний з ладів додавав музиці особливого 
звучання, а також, на думку греків, різний настрій асоціювався 
з різними емоціями [4, с. 15]. 

Перше розгорнене вивчення проблеми музичних емоцій тра-
пляється в Платона, який вважав, що музика, створена в пев-
ному ладі, викликатиме у слухачів відповідні емоції або стани 
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душі. Наприклад, існує лад, який надихає на мужні вчинки, 
ліричний лад і лад розваг та ін. Арістотель теж звертався до 
теми емоцій музики в третій книзі «Політики». Він говорив, що 
музика репрезентує не фізичне висловлення людських емоцій, 
а людські емоції як такі [4, с. 16]. 

Теорії Платона і Арістотеля розвивалися в епоху Ренесансу. 
В цей час у Флоренції було створено спілку поетів, композиторів, 
філософів і просто знатних городян «Cameratа», представники 
якої мали за мету відродити грецьку трагедію. У результаті вони 
створили нове мистецтво — оперу. Теоретичною передумовою їх 
діяльності була переконаність у тому, що музика здатна викли-
кати емоції в людині, оскільки мелодія є втіленням людського 
голосу, що передає емоційний стан. Отже, якщо композитор 
хоче викликати радість у слухачів, він повинен написати мело-
дію, яка складається з тонів і акцентів, що застосовує людина, 
коли виражає радість у своїй мові та ін. [4, с. 17]. Таким чином, 
згідно з позицією представників спілки «Cameratа», здатність 
музики відбивати емоції пояснюється тим, що музика може ви-
кликати ті або інші емоції в слухача.

Упродовж тривалого часу подібні теорії були дуже поширені 
у філософії музики. Для пояснення процесу зв’язку емоцій і му-
зики часто використовували теорію «Співвідчуття». Передбача-
лося, що слухач співпереживає тим емоціям, які відчуває пев-
ний, реальний або вигаданий, персонаж [4, с. 18].

У середині 17 ст. вийшла друком праця Рене Декарта «При-
страсті Душі». Декарт виділив шість основних емоцій, які збу-
джувалися рухом вітальних духів, що перебувають у тілі лю-
дини і об’єднують тіло і свідомість. Цю теорію Декарта визнали 
багато теоретиків музики, які говорили про те, що рух музич-
них звуків повинен безпосередньо впливати на вітальні духи і, 
отже, викликати певні емоції і в слухача. Означений підхід діс-
тав наз ву «Теорії афектів». 

Слід зазначити, що філософію музики навряд чи можна роз-
глядати як незалежну і самостійну сферу філософського піз-
нання. Незважаючи на те, що музика — одне з найяскравіших 
мистецтв, що наділяється у свідомості слухачів і філософів 
унікальними властивостями, вона, в основному, розглядається 
в контексті загальноестетичних теорій. Хоча ті питання, які 
виникають стосовно феномену, сягають далеко за межі цього 
філософського напряму. Теорія музики є складовою частиною 
фундаментальних філософських систем. Ці теорії є вельми ці-
кавими щодо вивчення музики, але мають один недолік. Твор-
ців філософських систем більше цікавить питання про те, яким 
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чином підвести музичний феномен під загальну картину світу, 
створену ними, ніж пізнання музики як такої. Проте висловлені 
ними концепції мали велике значення для пізнання музики 
в цілому. 

Значно вплинула на філософію музики праця А. Шопенгауе ра 
«Світ як воля і уявлення» (1819 р.). А. Шопенгауер вважає му-
зику породженням Волі. Вона є її найадекватнішим вираженням, 
передаючи цю першооснову світу не через ідеї, втілені в об’єктах 
світу, а безпосередньо. Крім того, на думку А. Шопенгауера, му-
зика нічого не зображає і зовсім не пов’язана з об’єктами світу. 
Вона існуватиме навіть у разі, якщо світу зовсім не буде. Струк-
тура музики ізоморфна структурі Волі [3, с. 141]. Оскільки му-
зика репрезентує світову Волю, вона повинна так само репрезен-
тувати й емоції людини. Таким чином, емоції були перенесені 
з людської душі й свідомості в музику. А. Шопенгауер виокрем-
лює дві властивості музики: передавати емоції і емоційно впли-
вати на людину. У результаті музичні емоції стають властивос-
тями самої музики [4, с. 21-22]. 

Проте не всі дослідники музики погоджуються з тим, що вона 
повинна і здатна передавати певні емоції. Найяскравішим пред-
ставником цієї течії є Е. Ганслік. У 1854 р. вийшла друком праця 
«Про музично-прекрасне». Згідно з Е. Гансліком, завдання му-
зики полягає не в тому, щоб передавати розмаїття емоційних 
станів. Вона просто не в змозі це зробити. Е. Ганслік виступав 
проти «помилкового втручання відчуттів у науку», проти «ес-
тетичних мрійників» і поширеної думки про те, що музика має 
на меті висловлення відчуттів. «Краса музики — це щось суто 
музичне, тобто полягає в поєднанні звуків, і не має відношення 
до позамузичної сфери думок» [2, с. 7]. Припущення про те, що 
музика має на меті викликати відчуття, і про те, що вона їх міс-
тить, обидва помилкові. Музично-прекрасне не має мети, воно — 
чиста форма. Для збудження відчуттів, згідно з Е. Гансліком, не 
потрібна музика. Прекрасне, яке ми сприймаємо в музиці, — не 
відчуття, а фантазія — споглядання з розумінням. І воно нероз-
ривно пов’язане з формою. Музика складається із звуків, і не має 
змісту, відмінного від них самих [2, с. 170]. Музика відображає 
одні звуки, не надаючи нашій свідомості, яка оперує поняттями, 
ніякого змісту. Зміст і форма, таким чином, взаємно доповню-
ють і зумовлюють один одного. Зміст музики суто музичний — 
це те, що звучить. Музика — «вільна творчість людського Духу 
з матеріалу, придатного до одухотворення» [2, с. 181]. 

Таким чином, Е. Ганслік заклав основи музичного форма-
лізму, що не визнає можливості музики відображати будь-яку 
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інформацію, зокрема емоційну. Теорії емоційного змісту музики 
не мають доказів і викликають безліч спірних питань, тому об-
ґрунтованішою зважаємо тезу про те, що музика — це форма, 
гра форм і формальних принципів самих по собі. 

За словами одного з провідних фахівців сучасності у сфері фі-
лософії музики П. Ківі, термін «формалізм» не зовсім відповідає 
меті визначення всіх теорій цього напряму. Щоб зрозуміти, що 
таке формалізм, простіше перелічити ті властивості, яких му-
зика, згідно з цим підходом, не має. Музика не має семантич-
ного змісту, не розповідає ні про що, не зображає об’єкти. Му-
зика — це суто звукова структура [4, с. 67].

Таким чином, зв’язок музики і емоцій є великою проблемою 
для дослідників. Перше питання полягає в тому, який саме ха-
рактер цього зв’язку. Сучасна філософія музики узагальнює 
основні підходи до проблеми. У результаті стають очевидними 
суперечності цієї теорії. 

Той факт, що музика містить емоційний заряд, на думку 
П. Ківі, є загальновизнаним. Існують певні загальні уявлення 
про те, що виражає музика: смуток, радість, страх, надія та 
ін. Але коли ми говоримо, що музичний фрагмент сумний або 
радісний, ми не маємо на увазі, що він має здатність викли-
кати ці емоції в людини. Ми говоримо про ці емоційні стани 
як про якості самої музики [4, с. 31]. Емоції музики радше на-
гадують червоність яблука, ніж бульбашки в газованій воді, 
стверджує американський філософ О. К. Босма [4, с. 31]. Але 
яким чином емоції можуть міститися в музиці? У нас не ви-
кликає заперечень той факт, що людина може бути сумною. 
Це її психічний стан. Але в музиці не може бути нічого поді-
бного [4, с. 32].

Деякі філософи порівнюють емоційні якості музики з емо-
ційними якостями кольорів. Наприклад, радісність жовтого 
кольору і музичного пасажу. Але П. Ківі звертає увагу на те, 
що радісність жовтого кольору — це проста якість, а радісність 
музичного пасажу — складна, тобто має складові. Певні якості 
музики дозволяють визначити її як радісну, або, навпаки, 
сумну. Наприклад, швидкий або повільний темп, мажорні або 
мінорні тональності, рівень гучності та ін. З цих якостей форму-
ється загальне враження про музику. Причому слухач зовсім не 
обов’язково сприймає музику як сумну, навіть за наявності всіх 
атрибутів цієї емоції [4, с. 35].

Ще одна спроба пояснення зв’язку музики й емоцій полягає 
в тому, що прихильники цього погляду асоціюють музику з по-
ведінкою людини. Наприклад, сумна людина йде поволі, гово-
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рить мляво та ін. Музика, що нагадує нам таку поведінку лю-
дини, сприйматиметься як сумна [4, с. 37].

Згідно з П. Ківі, виразність музики має багато спільного з ви-
разністю людської істоти. Наприклад, обличчя людини виражає 
смуток. Смуток — це якість самої особистості, хоча людина при 
цьому може бути щасливою. Обличчя людини, як і музика, є 
складним об’єктом сприйняття [4, с. 37]. 

Цікавий аналіз теми емоцій у музиці здійснює Р. Скратон 
у праці «Естетика музики», глава «Вираження». Сам термін «ви-
раз» указує на відносини між твором і станом свідомості і вико-
ристовується в різних контекстах. Н. Гудмен, наприклад, ствер-
джував, що музика може виражати будь-яку якість або влас-
тивість [5, с. 141]. Б. Крос був упевнений, що витвір мистецтва 
виражає «чуттєве враження» (термін запозичив у І. Канта), яке 
протистоїть поняттю, являючи собою безпосереднє сприйняття 
світу. На основі цього твердження Б. Крос формулює висновок 
про неможливість вираження музичного змісту в словах і не-
можливість відділити його від форми. Крім того, кожний твір 
позначає щось унікальне. Існує і безліч інших теорій. Р. Скратон 
називає деякі з них, які вважає помилковими. В цьому списку: 
біографічна теорія, теорія асоціацій (що пов’язує емоції слуха-
чів і емоції в музиці), теорія подібності (між музичним фраг-
ментом і станом Душі). Все це лише приписується музиці. Ще 
одне застосування терміна вираз стосується ідеологічного кон-
тексту, властивого соціології мистецтва. У цьому разі музика 
розуміється як вираження депресії, буржуазних відносин та ін. 
Р. Скратон вважає, що і такий зміст не може бути притаманним 
музичному твору. Він так само не погоджується з теорією Ге-
геля про вираз Ідеї в мистецтві через її реалізацію в суспільному 
житті, оскільки такий погляд не надає уявлення про цінність 
мистецтва, приписуючи йому лише вираз уявного матеріалу [5, 
с. 152]. Термін «вираз» так само описує зв’язок між музикою 
і емоціями. Найпоширенішими ідеями з цього приводу є такі: 
1. Приписування уявних визначень мистецтву. Музичний фраг-
мент можна описувати як нудний, сумний та ін. 2. Використо-
вування назв афектів — депресивний, рухомий, які стосуються 
дії мистецтва. 3. Використовуючи напівраціональні терміни — 
збудливий, виразний. Але ми не можемо, згідно з Р. Скратоном, 
приписувати музиці смуток за аналогією зі смутком людини, 
який може бути властивий лише раціональній істоті. Смуток 
музики не може бути смутком людини, але і не може бути іншою 
якістю. Отже, така теорія призводить до суперечності. Музика 
може виражати депресію, не будучи при цьому депресивною. 



Музичне мистецтво 231

Усі ці терміни і описи, згідно з Р. Скратоном, є метафоричними. 
Що ж у такому разі виражає музика? 

Р. Скратон дійшов деяких висновків із цього приводу. Перш 
за все він відзначає, що якості, які виражає музика, повинні 
мати особливу природу. Вони відрізняються, наприклад, від та-
ких якостей як «червоний», які можуть сприймати і тварини. 
Смуток у пісні Р. Скратон пропонує називати «вищою якістю» 
[5, с. 160]. Основна особливість такої якості полягає в тому, що 
його сприйняття залежить від нашої волі. Ми можемо вибирати, 
яку емоцію чути в музиці. Як природа звуків полягає в нашій 
здатності чути їх, так і емоції в музиці залежать від нашого сві-
домого вибору. У цьому, на думку Р. Скратона, полягає певна 
загадка музики. Вона — «вища якість» і «вищий об’єкт», тобто 
доступний тільки раціональним істотам, наділеними уявою. Му-
зичний вираз не має ніяких правил і може втілюватися тільки 
в музичному творі. 

Таким чином, Р. Скратон не поділяє переконання про те, що 
музика може містити в собі або виражати емоції чи стани свідо-
мості. Музика виражає щось, але це «щось» існує лише у сфері 
уяви і волі раціональної істоти, як, утім, і сама музика, або на-
віть музичний звук. Крім того, зміст музики можна виразити 
лише в самому музичному творі. 

Наприкінці можемо дійти таких висновків. Незважаючи на 
те, що проблема аналізу і розуміння взаємозв’язку музичного 
твору і тих емоцій, які пов’язує з ним людська свідомість, іс-
нує впродовж багатьох століть, однозначного рішення поки не 
знайдено. Зв’язок музики і емоцій, без перебільшення, можна 
назвати однією з головних тем філософії музики. Причин цьому 
може бути декілька. По-перше, музика, безперечно, є одним 
із наймогутніших чинників впливу на сприйняття і свідомість 
людини. Цілком природно, що такий вплив викликає реакцію 
у формі емоцій. По-друге, музика сприймається як джерело ін-
формації. Це пояснюється тим, що протягом багатьох століть 
музика була тісно пов’язана з побутовими умовами і, відпо-
відно, наповнювалася певним змістом. Цей зміст загальновідо-
мий, і музика була одним з видів комунікації, правда, не само-
стійної. Звідси ж, мабуть, виникає традиція емоційного опису 
музичного твору. Емоції, в цьому разі, стосуються не власне му-
зики, а радше тих подій, до яких вона приурочена. Філософсько-
теоретичні проблеми почалися з виникненням суто інструмен-
тальної музики у 18 ст., не пов’язаної ні з побутом, ні зі словом. 
Аналогічно слухачі і теоретики стали приписувати їй деяке 
значення. Але питання про те, чи виражає вона насправді щось 
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(зокрема й емоції), залишається відкритим. Власне, ніяких ін-
ших доказів, окрім певної звички сприйняття, не існує. Ми 
сприймаємо музику як значущу, як ту, що містить деякий емо-
ційний зміст, і намагаємося пояснити, яким чином це насправді 
могло б відбуватися. Але, на жаль, всі подібні теорії легко спрос-
тувати, або, інакше кажучи, складно довести. 

На наш погляд, ця тема дійсно дуже важлива, і не стільки 
для філософії музики, скільки для повсякденного соціального 
життя і комунікації людей. Але цілком можливо, що обрана ме-
тодологія дослідження некоректна і просто не може надати ба-
жані результати. 

Перш за все, саме визначення емоцій як психічних форм 
переживання людини, які виявляють ставлення особистості до 
світу, до самої себе і виконують сигнальну, оцінну і регулятивну 
функції [1], уявляється вельми туманним. Зрозуміло, що емоції 
є структурними компонентами людської істоти. Але їх природа 
і механізми дії до кінця не вивчені. Природа музичного фено-
мену так само багато в чому не зрозуміла. Тому при поєднанні 
двох невідомих, одержуємо третє невідоме. 

Емоції супроводжують усю психічну, свідому діяльність лю-
дини. По суті, ми не можемо реагувати неемоційно. Природно, 
що і музика викликає певні емоції, але дійсних причин виник-
нення подібних емоцій може бути дуже багато. Питання в тому, 
що ми розуміємо під музикою. Музика може бути дуже гучною 
(гучність — одна з характеристик музичного цілого) і викликати 
неприємні емоції, навіть якщо це видатний твір світової музичної 
культури. Музика може звучати в невідповідний момент життя 
або момент, який за своїм емоційним змістом відрізняється від 
загальноприйнятого емоційного значення музичного твору. На-
приклад, «Місячна соната» Бетховена може бути радісною. Сло-
вом, досить складно відділити загальний емоційний фон від емо-
цій, викликаних музикою. Крім того, музичне сприйняття куль-
турно зумовлене. Прекрасна індійська музика може викликати 
роздратування просто тому, що її лад вельми відрізняється від 
європейської тональної системи. Тим більше, не зрозуміло, яким 
чином музика може містити емоції як певні властивості. Емоції 
не є властивостями, вони — реакція на певні подразники. Тому 
навіть якщо б вони містилися в музиці, то суб’єкт усе одно сприй-
мав би не їх, а виявляв власні реакції на зовнішній об’єкт. 

Імовірно, спроба емоційної характеристики музики пов’язана 
зі зверненням до того соціального досвіду, в рамках якого му-
зика пов’язувалася з деякими подіями. Тепер ми, радше за все, 
намагаємося знайти в музиці деякий зміст і емоційно прореагу-
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вати на нього. Саме внутрішнє значення або структура надають 
музиці єдності. В іншому разі, ми сприймали б лише набір тих 
властивостей і якостей, з яких складається музика. Але що саме 
є семантичним компонентом музики, невідомо. 

Тому, на нашу думку, на сучасному етапі розвитку філо-
софії музики і психології не має сенсу обговорювати проблему 
взаємозв’язку музики й емоцій, оскільки остаточно не визна-
чена природа цих двох феноменів. Вирішення питання про 
зв’язок музики й емоцій людини потребує створення нових ме-
тодологічних підходів і подальшого вивчення. 
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УДК 792.5(094)  В. Ф. ПОДОРЛОВА

 ЖАНРИ МУЗИЧНОГО ТЕАТРУ В ІСТОРИЧНІЙ 
РЕТРОСПЕКЦІЇ ТА  СЬОГОДЕННІ 

Розглядаються деякі аспекти виникнення жанрів музичного 
театру, їх еволюція. Актуалізується тема особливостей сучас-
них форм музичного спектаклю.

Ключові слова: музичний театр, спектакль, композитор, сце-
на, жанр, оперета, лібрето, мюзикл.

Рассматриваются некоторые аспекты возникновения жанров 
музыкального театра, их эволюция. Актуализируется тема осо-
бенностей современных форм музыкального спектакля.

Ключевые слова: музыкальный театр, спектакль, компози-
тор, сцена, жанр, оперетта, либретто, мюзикл.

Some historical aspects of genres of musical theatre appearing and 
their evolution are analyzed. The toic of features of modern forms of 
musical performance is actualized.

Key words: music theater, performance, composer, stage, genre, 
comic opera, libretto, musical.
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На зламі тисячоліть до важливих тенденцій, що характери-
зують розвиток масової культури, належить лідерство мюзи-
клу у сфері музичного театру. Його вплив на оперету, музичну 
комедію, рок-оперу — незаперечні. Але в доробкові сучасного 
репертуарного театру є вистави всіх вищезазначених жанрів, 
у розвит ку й удосконаленні яких зацікавлені як митці, так 
і глядачі. Отже, актуальним є дослідження поліжанрового фе-
номену музичного театру, який об’єднує вистави з різними спе-
цифічними художніми компонентами.

Для цього необхідно розглянути історію зародження та умови 
розвитку різноманітних музичних жанрів, що є метою статті.

Жанри, які є об’єктом нашої уваги, складалися в різний час. 
Їх джерела сягають сивої давнини. Ще в античних містеріях на 
честь бога Діоніса можна виявити деякі жанрові ознаки, напри-
клад, оперети. На еволюцію музично-драматичних форм впли-
вали грецька комедія (Аристофан, Менандр) та римська (Плавт, 
Теренцій), а згодом — комедійні персонажі середньовічних мо-
раліте, містерій, міраклів. Після (близько 1600 року) опери ви-
ник новий музично-театральний жанр — інтермецо (найвизна-
чніший твір — «Служниця-господиня» Дж. Перголезі). 

Якщо водевіль набув популярності на початку ХІХ ст., то час 
оперети настав півстоліття потому. Пізніше виникли мюзик-
хол, ревю. У наступні десятиліття, скориставшись досвідом во-
девілю й оперети, упевнено заявить про себе мюзикл, а далі — 
рок-опера. 

Кожний з цих жанрів яскраво індивідуальний і посідає своє 
особисте місце. Але їх поєднують однакові творчі принципи, ви-
разні засоби, мета.

Ці жанри зазвичай вважають належними до категорії роз-
важального театру. Водночас розважальність є невід’ємним 
атрибутом сценічного мистецтва, вона притаманна як легким, 
так і серйозним жанрам. Принципова відмінність між ними — 
у призначенні кожного жанру. «Серйозне мистецтво повинно 
мати високу етичну місію; мистецтво легке існує для відпо-
чинку, задоволення, розваги» [7, c. 5]. Але це не означає, що 
легким жанрам не притаманні ознаки мистецтва змістовного. 
«Категорії серйозного й легкого розділяє не стільки тематика, 
скільки характер узагальнень» [7, с. 4]. Т. Кудинова наводить 
приклад створення за мотивами роману Мюрже опери Дж. Пуч-
чіні «Богема» й оперети І. Кальмана «Фіалка Монмартра». 
І опера, й оперета створюють свою серйозно-психологічну пано-
раму життя паризької богеми. Якщо в опері є широке узагаль-
нення, «дійсність часто набуває символічного смислу» [7, с. 4], 
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то оперету цікавить реальний факт, що має цінність, як прояв 
життєвої правди.

Оперета, на відміну від опери, не націлюється на символіку, 
позачасові узагальнення, її увага зосереджується на окремих 
прикметах часу, скороминущих миттєвостях життя, що інколи 
інтригують присмаком сенсаційності.

«Звернення музичних жанрів до існуючих ритмів і мелодич-
них конструкцій, простих музичних форм, використання мови, 
співу, танцю, просте драматургічне рішення, розраховане на 
швидку зміну образів, ситуацій, настроїв — усе це створює спри-
ятливі умови для легшого спілкування з глядачем-слухачем» [7, 
с. 84].

Існуючи на сцені впродовж років, ці жанри не залишалися 
незмінними. Але кожний з них зберіг свої основні ознаки.

Час розквіту водевілю — початок ХІХ ст. Але історія його 
почалася на кілька століть раніше. Р. Лартомас окреслює шлях 
розвитку жанру, де можна виявити багато перепон, які долав 
водевіль, стверджуючи свою життєву позицію [9]. Автор звер-
тає увагу на три моменти, пов’язані з формуванням жанру. 
Перший — початковий, що належить до знаменитих водевірів, 
пісень долини річки Вір (на півночі Франції). У XV ст. це — най-
популярніші пісні. Їх просту життєрадісність, уміння спостері-
гати, а також схильність до моралізування легко можна виявити 
у водевілі.

Т. Кудинова у своїй дослідницькій праці [7] надає деякі ві-
домості з історії зародження жанрів. «Вони ростуть дуже схо-
жими, запозичуючи один в одного теми, сюжети, прийоми гри 
і користуються одними й тими ж виразними засобами» [7, с. 5]. 
І тільки захоплення будь-яким одним із засобів — співом, плас-
тикою, мовою — надає можливість кожному з цих жанрів ви-
явити характер. А звідси вистава, що демонструється на сцені 
ярмаркового театру, може наблизитися до жанру майбутньої 
комічної опери, пантоміми чи водевілю. В. Ланглуа, розробля-
ючи тему класичного театру, наводить приклади формування та 
використання в дивертисментах елементів балету, пантоміми, 
водевілю. Отже, наприклад, Жан Ротру в комедії «Чарівна Аль-
фіреда» V дію спектаклю присвячує балету. У своїх комедіях 
Жан Франсуа Рен’яр використовує і пластику, і спів, і балет. 
Як приклад, до відкриття одного із залів палацу Тюільрі Людо-
вік XIV замовив Мольєру «організувати свято зі спектаклем» [9, 
с. 88]. Той вибрав античну тему для п’єси «Психея», «...написав 
п’єсу у співавторстві з Корнелем і Кіно. Корнель узяв на себе на-
писання віршів, Кіно написав текст пісенних партій, у той час 
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як Люллі написав музику. Результат цієї спільної роботи не дав 
шедевру, але з 300 співаками і танцюристами постановка була 
розкішною і при дворі дуже подобалася» [9, с. 88].

У другій половині XVIII ст. ці жанри співіснують під дахом 
одного театру (наприклад, маленького бульварного театру в пе-
редмісті Парижа). «Загальна їх назва — «вистави з музикою» — 
не заважає бачити відмінності між ними» [9, с. 74].

У 1792 р. водевіль створив свій театр. Його відкрили в Па-
рижі в роки Французької революції. «Водевіль з безжальною 
послідовністю примушував акторів до зібраності і точності, чого 
до цього розважальний театр не знав. ...Від водевільної «зірки» 
вимагалося вміння грати, танцювати і співати» [6, с. 33].

З початку ХІХ ст. водевіль «оселяється» на сцені драматич-
ного театру, спочатку відіграючи скромну роль — бути веселим 
додатком до драми. Пізніше в репертуарі театру з’являються ба-
гатоактові водевілі — «легкі комедії» [8, с. 8].

А коли в цьому жанрі почне створювати свої п’єси Ежен 
Скріб, настане пора переможної ходи водевілю по сценах вели-
ких і малих театрів.

Слово «оперета» було відоме ще здавна, але позначало зовсім 
інші категорії. У XVII ст. оперетою називали маленькі святкові 
вистави, невеликі вступи до великих театральних видовищ. 
У XVIII ст. оперетою стали називати короткі варіанти комічної 
опери. «Це були вистави з музикою, що привертали до себе увагу 
різноманітними вокальними номерами, сольними й ансамбле-
вими, оркестровими інтермедіями, розгорнутими музичними 
сценами — фіналами» [9, с. 104].

У середині XVIII ст. до Франції приїхала трупа італійської 
опери-буф, з цього часу почала формуватися французька комічна 
опера. Це — джерело, звідки оперета братиме образи, фарби. 
«Вплив французької комічної опери на характер, форму, стиль 
перших оперет стає очевидним» [5, с. 5] при вивченні творчості 
великих майстрів опереточної музики, які на тривалий час ви-
значили її закони, зміст і манеру, популярність. Це — Ф. Ерве 
і Ж. Оффенбах.

Оперета — дитя Парижа, який, за словами Р. Ролана, «аналі-
зує життя з іронічною витонченістю... і насолоджується життям 
з нестримними веселощами» [7, с. 37]. На бульварах Парижа 
виникають один за одним театри легкого жанру. Вони конкуру-
ють, закриваються, і знову виникають. На бульварі Тампль — 
новий театр, який очолює Флорімон Роже-Ерве. На Єлісейських 
Полях, головній вулиці Парижа, під час Всесвітньої паризької 
вистави відкрито ще один театр під керівництвом Жака Оф-
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фенбаха. Це 1854 рік... У творчому спадку Ф. Ерве не все рів-
нозначне. Він пише твори, що пародіюють великі опери Мейєр-
бера та Росіні з їх перебільшеною пишністю та святковістю ор-
кестровки. Вершина творчості Ф. Ерве — чудова оперета «Маде-
муазель Нітуш», що вражає суворістю і чіткісно музичної мови. 
Це історія творчого шляху, на якому багато контрастів, картин 
лицемірного побуту служителів релігії і закоханості в життя, 
мистецтво, щастя творчості.

Набагато щасливішою була доля його сучасника, великого 
пересмішника Жака Оффенбаха. «Його називають Моцартом 
Єлисейських Полів, людиною, що створила новий вид музич-
ного театру» [7, с. 84]. Не відразу приходить композитор до роз-
горнутої великої опереточної форми, яка забезпечить йому сві-
тову славу. Темою Оффенбаха було «паризьке життя» в усьому 
його жахливому та лицемірному розмаїтті. Він підіймається 
до висот великих письменників-сатириків Рабле і Свіфта, коли 
скидає покрови з життя «Олімпу» і показує внутрішні пружини 
«паризького життя», що приховується в принадливих шатах 
«світової цивілізації» [8, с. 93]. Його спадок: «Орфей у пеклі», 
«Прекрасна Єлена», «Герцогиня Герольштейнська», «Синя бо-
рода», «Перікола» та лірична опера «Казки Гофмана».

Шлях, прокладений Оффенбахом, набуває розвитку в кра-
щих оперетах Шарля Лекока («Зелений острів», «Дочка мадам 
Анго», «Жирофле-Жирофля», «Камарго»), має послідовників 
у творчості Едмона Одрана («Маскота» — один з яскравих творів 
світового опереточного репертуару) та Роберта Планкета («Кор-
невільські дзвони», що вражають своєю романтичною схвильо-
ваністю і правдивістю музичної мови). 

Як стверджує відома дослідниця жанру Л. Л. Жукова: «Після 
класиків французької оперети Ш. Лекока, Е. Одрана і Р. План-
кета на початку ХХ ст. цей жанр занепадає. На зміну йому при-
ходять фарси, естрадні огляди, спектаклі мюзик-хольного типу» 
[5, с. 11].

Та коли ще французька оперета була в розквіті, почалася 
її тріумфальна хода Європою. Новою столицею жанру стає Ві-
день.

Віденський оперетний стиль формується під безсумнівним 
впливом Оффенбаха. Адже на його творчості виховувалися всі 
композитори, що стали засновниками австрійської оперетної 
школи, яка не копіювала французьких авторів, а ґрунтувалася 
на досвіді вітчизняної комічної опери — зингшпиля. Найдо-
сконалішими зразками цього жанру є «Викрадення з сералю» 
і «Чарівна флейта» Моцарта.
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Чималий інтерес оперета виявляє до побутової музики, що та-
кож поєднує її з принципами зингшпилю. До середини XIX ст. 
складається стиль танцювальної віденської музики — знаме-
нитого віденського вальсу. Він демократичний, але проникає 
і в аристократичні салони. Форму вальсу використовують великі 
класики: Моцарт, Бетховен, Шуберт. В обробленому й удоско-
наленому вигляді вальси Йозефа Ланнера та Йогана Штрауса-
батька стають не тільки найпопулярнішою танцювальною, але 
й хоровою формою. Такими є засади розвитку оперети в Австрії. 
Музика Відня менш амбітна, ніж паризька; лірика в ній більше 
збагачена нюансами, гнучкіша і тонкіша, тон ліричного вислов-
лювання сердечніший і щиріший. 

Засновниками віденської оперети є Зуппе і Мільоккер. Най-
відомішими творами Зуппе в цьому жанрі є «Десять наречених 
і ні одного нареченого», «Фатініца», «Бокаччо» і «Донья Жуа-
ніта». Самостійний композиторський стиль Зуппе окреслюється 
в його знаменитому творі «Бокаччо». Він виявляється в орга-
нічному поєднанні італійськіх впливів, перенесених на легший 
опереточний ґрунт, із самобутніми віденськими інтонаціями, 
пісенними темами, ритмами вальсів. 

Новий стиль відкриває дорогу новим іменам. Серед них — 
Карл Мілльокер, знаменитий автор «Бідного студента». Він на-
писав чимало оперет, але саме цей твір якнайповніше відбиває 
творчі тенденції композитора, його прагнення до ліризму і реа-
лістичної достовірності образів. Серед його творів «Гаспарон», 
«Віце-адмірал», «Бідний Іонафан» тощо. Але відтворити «дух» 
віденського опереткового мистецтва судилося іншому компози-
торові, ім’я якого стало втіленням стилю життєрадісної оперет-
кової стихії. Це Йоган Штраус. Його називають «Рубенсом ме-
лодії», що влучно виражає характер його музики. Головне дже-
рело стилю його творчості — надзвичайно щедрий мелодичний 
талант. Опоетизована танцювальність, збагачена тонким пси-
хологізмом, — найцінніше завоювання Штрауса, його творчий 
принцип, поширений на концертну і театральну музику. Ці за-
сади блискуче втілились в опереті «Летюча миша», яку можна 
назвати зразком, що визначив новий напрям австрійської 
оперет кової школи. 

За жанром цю оперету можна назвати комедією звичаїв. 
Прагнення до чіткості, визначеності музичних характеристик, 
тонкої передачі внутрішнього життя героїв породжують індиві-
дуалізацію кожного з них у самій партитурі, підводить до уза-
гальненої виразної картини життя Відня. У наступній опереті 
«Ніч у Венеції» Штраус розвиває традиції танцювальності, за-
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кладені в «Летючій миші». У цьому творі звучать незабутні 
вальси: «Лагуни», «Карнавал» та чарівна баркарола — одна 
з найкрасивіших штраусівських мелодій.

Серед оперет, які мали свого часу успіх, але нині не викли-
кають зацікавленості постановників такі: «Каліостро у Відні», 
«Симпліціус», «Лицар Пацман», «Княгиня Нінетта», «Ябука, 
або Свято плодів», «Богиня розуму» та ін. 

Особливе місце у творчості видатного композитора належить 
опереті «Циганський барон». Л. Жукова дуже точно характе-
ризує її як «наймонументальніший,... оперноподібний твір» [5, 
с, 15]. Вільна побудова, технічна складність, розгорнута форма 
музичних номерів і героїко-романтичний характер «Циган-
ського барона» наближає його до опери.

Розвиваючи традиції, створюючи нові форми, віденська 
оперета виходить на світову сцену, щоб відкрити шлях новому 
явищу — «нео- віденській школі».

Яскравим представником нової оперети став Ференц Легар. 
Світове визнання Легару забезпечила його п’ята оперета «Весела 
вдова» (до цього були написані «Зозуля», «Плетельник коши-
ків», «Божественний чоловік», «Гумористичне весілля»). А. Во-
лодимирська наводить слова самого композитора з приводу цієї 
праці: « З «Веселої вдови» я знайшов свій стиль, до якого праг-
нув у попередніх творах… Я вважаю, що гумористична оперета 
не викликає інтересу в сьогоднішньої публіки. Я не можу вба-
чати призначення оперети в тому, щоб піддавати висміюванню 
все прекрасне і піднесене… Моя мета — зробити шляхетною 
оперету» [2, с. 67]. Як влучно характеризує цей твір Л. Жукова: 
«Веселу вдову видатний композитор нашого часу С. Рахманінов 
назвав «геніальною» [5, с. 16]. Святковомелодійна, поетична...
музика Франца Легара до «Веселої вдови» — дійсно виняткове 
явище музичного життя цілої епохи». Чудовий мелодист не зра-
джує засадам інтернаціональності сюжету і музики, надаючи 
належне грецькій темі в опереті «Княже дитя», російській — 
в оперетах «Зозуля» та «Царевич», французькій — в оперетах 
«Весела вдова», «Чоловік трьох жінок», «Граф Люксембург», 
«Єва», «Кло-Кло», угорській — в оперетах «Циганська любов» 
та «Жайворонок», польській — в опереті «Блакитна мазурка», 
іспанській — в опереті «Фраскіта», китайській — в опереті 
«Жовта кофта», вдалою обробкою якої стала «Країна посмі-
шок».

Фундатором угорської оперети став Імре Кальман. Основуючи 
ритми Нового світу — танго, фокстроту, шимі, він органічно по-
єднував їх з музичними фарбами чардашу та віденського вальсу. 
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Від попередників Кальмана відрізняють не тільки унікальна 
мелодична обдарованість (за словами В. Васильєва цей компо-
зитор — «Верді ХХ століття» [1, с. 46], а його драматургічний 
хист. У кальманівських оперетах велику роль відіграє хор, який 
бере участь у гострих драматичних ситуаціях. А „в майстер-
ності побудови і розробки фіналів, — за словами А. Володимир-
ської, — Кальман понині не знає собі рівних» [2, с. 82]. 

Першими оперетами були: «Осінні маневри» і «Хороший то-
вариш». Та значного визнання Кальману забезпечив «Циган-
прем’єр». Талановита розробка національної музики, якої ще 
не знав жанр, органічне поєднання самобутнього угорсько-
циганського фольклору з чарівним віденським вальсом надали 
угорській опереті міжнародної художньої цінності.

Опереті «Сільва» (інші назви цього твору: «Хай живе любов», 
«Княгиня чардашу», «Дитя шантану», «Королева чардашу») су-
дилося стати оперетою номер один усіх часів і народів до сього-
дення (прем’єра відбулася 17 листопада 1915 р.). Незабутні ме-
лодії, чітко виважена музична драматургія, новизна музичної 
мови, напруженішої та експресивнішої, яка поновлювала всю 
естетику жанру, стали запорукою того, що «Сільва» стала вер-
шиною творчості Кальмана.

У 20-х рр. минулого століття побачили світло рампи оперети, 
які й нині посідають чільне місце в репертуарі музичних театрів 
світу: «Баядера», «Маріца», «Принцеса цирку».

Новим творчим злетом для композитора став спектакль за 
романом французького письменника Анрі Мюрже «Фіалка Мон-
мартра», який приваблює щедрістю музичного матеріалу, віль-
ною, розгорнутою побудовою, оспівуванням весни, юності, пое-
зії, кохання.

Вивчаючи творчість Імре Кальмана, схиляєшся перед його 
геніальністю мелодиста. Але з часом та досвідом помічаєш, що 
одного разу віднайдена композитором і доведена до доскона-
лості форма стає схемою (чітке визначення за амплуа: герой, 
героїня, простак, субретка, комічна пара; наявність трьох дій; 
фінали першої та другої дії розгорнуті, емоційно напружені; 
обов’язковий щасливий фінал). Та, як стверджує А. Володимир-
ська: «І все-таки інколи жорсткі рамки стандарту наче тріщать 
і руйнуються під натиском блискучого композиторського обда-
рування. Імре Кальман виходить переможцем із поєдинку з ча-
сом» [2, с. 99].

Розвиток жанру у творчості Ф. Легара і І. Кальмана досягає 
апогею. Історія «легкого театру» в Росії, що почалася з прем’єри 
оперети Ж. Офенбаха «Орфей у пеклі» 10 вересня 1865 р. в пе-
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тербурзькому Александринському театрі (деякі джерела назива-
ють постановку «Прекрасної Єлени» Офенбаха в 1868 р. в цьому 
ж театрі), була своєрідною і не подібною до шляху жанру в єв-
ропейських країнах. Підґрунтям становлення оперети був воде-
віль. Основуючись на його прийомах, віднаходили свою манеру 
гри перші видатні виконавці: А. Яблочкін, К Варламов, В. Да-
видов, Н. Монахов та інші. У цьому жанрі виступали молоді 
П. Стрепетова, В. Комісаржевська, М. Савіна, К. Станіслав-
ський. Та своя оригінальна оперетна школа почала формуватися 
у 20–30-і рр. ХХ ст. Її засновниками стали М. Стрєльніков та 
І. Дунаєвський.

М.Стрєльніков був послідовником традицій віденської 
школи — як у музиці, так і в сюжетних лініях, створюючи своє-
рідні мелодрами-буф. Найвідоміші з його творів: «Холопка» 
(1929), яка за музичною структурою нагадує «Принцесу цирка» 
І. Кальмана, та»Чайхана в горах»(1930) 

І. Дунаєвський фактично завершив революцію жанру, поєд-
навши в опереті розважальність з ідеологічними шаблонами 
того часу. Його перші твори «І нашим, і вашим» (1924), «Кар’єра 
прем’єра» (1925) нагадували водевіль. «Женихи» (1927) своєю 
сатиричною та пародійною спрямованістю відзначили перехід 
до нової опереткової стилістики. Новаторське використання 
автором масової пісні «...надалі стало одним з найважливіших 
виразних засобів музичної драматургії радянської оперети [11, 
с. 9]. За цим принципом створені найвідоміші оперети І. Дунаєв-
ського — «Золота долина»(1937), «Вольний вітер» (1947), «Біла 
акція» (1955), музична фраза з якої лунає над Одесою, і стала 
«символом прекрасного романтичного міста» [10, с. 3].

«Значною подією в історії жанру в 1937 р. — оригінальна 
і дуже весела оперета «Весілля в Малинівці»[11, с. 9]. Нині 
ця вистава демонструється у двох композиторських варіантах: 
з музикою О. Рябова за п’єсою харківських драматургів Л. Юх-
вида і М. Аваха та з музичною версією Б. Олександрова з лібрето 
В. Тіпота. 

Патріотична тема набула своєї актуальності під час Великої 
Вітчизняної війни у творах «Дівчина з Барселони» Олександ-
рова (1942), «Раскинулось море широко» Круца, Мінха, Вітліна 
та ін.

Пізніше в жанрі оперети з’явилися нові автори: Ю. Мілю-
тін «Девичий переполох» (1945), «Трембіта» (1949), «Поцелуй 
Чаниты» (1957), «Цирк зажигает огни» (1960) та ін. Серед ін-
ших композитирів, які писали чудову опереткову музику, 
слід відзначити О. Долуханяна, Є. Жарковського, І. Ковнера, 
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Б. Мокроусова, В. Мураделі, О. Новікова, А. Петрова, Є. Птич-
кіна, О. Фельцмана і багато інших. Не залишили поза увагою опе-
рету і знані майстри: Г. Свиридов («Огоньки», 1951), Д. Кабалев-
ський («Весна поет», 1957). Великий композитор Д. Шостакович 
також приділяв увагу веселому жанрові («Москва,Черемушки» 
1959)

Із середини 1960-х рр. чітко визначені обриси жанру оперети 
почали поступово змінюватися. Збагачуючи палітру своїх вираз-
них засобів, театри стали звертатися до музичних творів інших 
жанрів — рок-опери, мюзиклу, зберігаючи у своєму репертуарі 
кращі зразки класики. Такий процес інтеграції притаманний не 
тільки Росії, Україні — він характеризує розвиток театрально-
музичного мистецтва в усьому світі. 

На сценах вітчизняних театрів з великим успіхом демонстру-
валися класичні мюзикли: «Розмарі» Р. Фрімля, «Поргі і Бесс» 
Дж. Гершвіна, «Цілуй мене, Кет» К. Портера, «Моя прекрасна 
леді» Ф. Лоу, «Вестсайдська історія» Л. Бернстайна, «Хелло, 
Доллі» Дж. Хермана, «Скрипаль на даху» Дж. Бока, «Людина 
з Ламанчі» М. Лі. Тріумфальна світова прем’єра вистави «Ісус 
Христос — Суперзірка» Е. Ллойда Уеббера стала поштовхом 
для творчих пошуків російських композиторів у царині ство-
рення музичних творів нової форми. Так виникли відомі рок-
опери «Орфей та Еврідіка» О. Журбіна, «Зірка і смерть Хоакіна 
Мур’єти» та «Юнона і Авось» О. Рибнікова, «Норд-Ост» О. Іва-
щенка та Г. Васильєва. 

Незважаючи на введену Уеббером практику «...патентувати 
не тільки музику і текст, але й усі аспекти вистави, зокрема 
оформлення сцени, костюми і сценографію» [4, с. 25], сучасний 
мюзикл входить до репертуару як антрепризних труп, так і ста-
ціонарно функціонуючих театрів. Серед них: «Чикаго» Дж. Кан-
дера, «Привид Опери» Е. Ллойда Уеббера, Красуня і чудовисько» 
А. Менкена, «Собор Паризької Богоматері» Р. Коччіан та та ін. 
Особливості сценічного втілення зближують мюзикл з новими 
тенденціями у сфері драматичного театру, чітко вираженим 
синкретизмом засобів художнього впливу», — справедливо за-
значає в нарисі Л. Данько [3, с. 20].

Полісюжетність, поліжанровість (як відзначала І. Ємелья-
нова: »Мюзиклу можна все» [4, с. 5] цієї музично-театральної 
форми надають широкі можливості для вивчення особливого 
типу елементів, які входять до її складу. 

Перспективи подальших досліджень пов’язані з вивченням 
розвитку пізніших музичних жанрів і творчих здобутків у них 
на теренах вітчизняних театрів. 
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УДК 781.6:[37.081.54:78] В. П. КОВАЛЕВСЬКА 

ХУДОЖНЬО-ЕСТЕТИЧНЕ РОЗУМІННЯ 
АВТОРСЬКОГО ТЕКСТУ

Ідеться про копітку роботу, яку необхідно зробити, аналізую-
чи текст музичного твору, щоб зрозуміти авторський художньо-
естетичний задум і якнайточніше відтворити його під час вико-
нання.

Ключові слова: артикуляція, динаміка, темпові позначення. 

Говорится о кропотливой работе, которую необходимо про-
делать, анализируя текст музыкального произведения, чтобы 
понять авторский художественно-эстетический замысел и как 
можно точнее воспроизвести его в момент исполнения.

Ключевые слова: артикуляция, динамика, темповые обозна-
чения.

The article tells about tedious work which must be done, analyzing text 
of piece of music, to understand an authorial artistically-aesthetic project 
and to reproduce it at the moment of execution as precisely as possible.

Key words: articulation, dynamics, rate denotations.
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Перед кожним музикантом-виконавцем завжди постає така 
проблема, як найточніше розуміння і відтворення художньо-
естетичного змісту музичного твору. Для цього необхідно 
обов’язково пам’ятати неповторність особистості кожного ком-
позитора. Також слід зазначити, що кожне покоління про-
понує своє осмислення музичних творів у зв’язку зі змінами 
в суспільст ві і досягненнями у виконавській сфері. Актуальність 
теми полягає в тому, що дедалі все частіше на академічних кон-
цертних естрадах звучать такі версії відомих класичних творів, 
які не відповідають авторському задуму — за стилістикою, за-
собами виразності (артикуляція, педалізація тощо), концепцією 
прочитання твору.

Мета статті — розглянути деякі важливі складові, на основі 
яких створюється музичний твір і розуміння котрих сприяє 
глибшому проникненню в зміст означеного твору, що допоможе 
виконавцям досить точно відтворити задум композитора. 

Художній зміст музичного твору є результатом становлення 
емоційно-інтонаційного змісту, що розгортається в потоці часу, 
котрий перебуває в певних відносинах з духовними цінностями 
культури суспільства.

Завдання викладача музики полягає в тому, що він організо-
вує спілкування з музикою, художнім змістом, у якому розкри-
вається унікальність творчості композитора. Здатності вивчати 
глибину авторського задуму й уміння налагодити повноцінно 
духовно контактувати з учнем, долучити його до співучасті 
у творчому процесі, викликати в юного музиканта емоційну за-
цікавленість є найсуттєвішими складовими в роботі музиканта-
педагога. Щоб найповніше розкрити зміст музичного твору, 
необ хідно більше дізнатися про особистість композитора, ко-
трий створив цей твір. 

У самій матерії музики ми шукаємо підтвердження силь-
ного естетичного переживання. Це не може не вплинути на ви-
конання (коли заглиблюєшся у свої відчуття прекрасного, тоді 
тільки можна збагнути закономірності мистецтва і відчути ра-
дість від того, що розум по-своєму відображає те, що безпосеред-
ньо відчуваєш).

Уже в музичній школі виявляються якісні особливості 
сприйняття, розуміння музики та її виконавського опану-
вання, які надають можливість визначити різні типи музично-
виконавських індивідуальностей серед учнів. Значна частина 
дітей, які закінчують музичні заклади, здобувають знання, на-
бувають навички та вміння, необхідні для широкого музично-
естетичного і загальномузичного розвитку. Випускники, які 
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мають творчі й слухові здібності, найчастіше продовжують 
здобувати музичну освіту в музичних училищах. Тому дуже 
важливо якомога раніше визначити, яким чином удосконалю-
ватиме форми та методи виховання і навчання юних піаністів. 
Цей процес збагачення є глибинним і різнобічним. Працюючи 
над розкриттям ідейно-образного змісту творів, необхідно до-
лати певні виконавські труднощі. Поступово в процесі на-
вчання виникає необхідність розвитку слуху. Це зумовлено 
значним ускладненням музичної мови та піаністичної фактури 
творів зі зростанням учня (збільшуються масштаби творів, що 
вивчаються, а також різноманітність метро-ритмічних, гармо-
нічних зв’язків у різних пластах музичної тканини, виникає 
необхідність тривалого горизонтального слухання). У дітей, 
що навчаються музики, поступово виробляється внутрішнє 
відчуття характеру музики, навіть під час найпершого — зоро-
вого — читання нотного тексту. Ця здібність неоднаково вияв-
ляється в дітей. Учні поступово навчаються музично мислити, 
це здійснюється під впливом багатьох безпосередніх і побічних 
факторів, таких як: виконавський показ, словесні пояснення, 
художньо-асоціативний приклад, музично-теоретичний ана-
ліз. Коли учень яскраво відтворює внутрішнім слухом (по-
думки) твір, це сприяє швидшому й активнішому вивченню 
твору, допоможе якнайкраще читати учневі музичний текст 
з аркуша, що, у свою чергу, сприяє скороченню часу на ви-
вчення твору.

Коли працюєш з учнями старших класів, необхідно зважати 
на рівень їх музичних і піаністичних досягнень. Це тривалий 
процес спостереження за підопічними, перевірка різних сторін 
роботи над виконанням твору (ступінь опанування окремих му-
зичних жанрів, подолання піаністичних і звукових труднощів). 
Необхідно виявити, чи може учень самостійно прочитати різні 
за характером музичні тексти, виявити їхні різноманітні струк-
турні особливості. Важливим фактором професійності в підо-
пічного є вміння володіти інтонаційною виразністю звучання, 
ритмо-темповою гнучкістю, динамічним й агогічним нюансу-
ванням. Під час роботи з учнем слід зважати не лише на піаніс-
тичні схильності, а й на його уподобання до різних галузей знань 
(живопис, архітектура, кіно та ін.). Це все збагачує кругозір та 
активізує музично-виконавську ініціативу.

Завжди необхідно звертати увагу на психологічні особливості 
учня, такі як: характер, уважність, вольові якості, працелюб-
ність, швидкість та точність у виконанні поставленого завдання 
та ін.
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Проявом цілеспрямованого музичного обдарування є самобут-
ність, інтелектуальність, уміння самостійно працювати вдома, 
яскраві виступи на естраді, привнесення у виконання свого 
бачення художньої концепції музичних творів. У таких учнів 
виступ на сцені викликає піднесення творчих сил та бажання 
яскраво донести музику до слухачів. Існує й інша група учнів, 
що виявляють здібності в емоційно-слуховій сфері. Ці учні по-
вільно пристосовуються і долають професійні труднощі. Працю-
ючи з ними, слід використовувати теоретичний аналіз музичних 
творів, проводити бесіди на тему музики, яка виконувалася на 
концерті. Існує окрема категорія дітей, які навчаються не для 
професійного зростання в цій галузі, а для загального розвитку 
та виховання музичного смаку. Таким учням необхідно навчи-
тися орієнтуватися в музиці минулого і сучасній музиці. Для 
цього слід використовувати на уроках музичну літературу для 
гри в чотири руки. 

У музичних школах виховання та навчання учня-піаніста 
в старших класах відбувається інакше, ніж у молодших класах. 
Поступово посилюються вимоги, що зумовлюють необхідність 
застосування значно змінених і доповнених індивідуальних за-
собів впливу. Старшокласникові притаманні такі особливості 
сприйняття: глибше розуміння художнього образу, чутливе пе-
реживання музики, які поєднані з постійно мінливими психо-
логічними якостями пізнавання навколишньої дійсності. До 
четвертого класу безпосередність та інформаційна забарвлення 
музики, що сприймається, стають головними стимулами до її 
виконання, а в старших класах все більше впроваджуються еле-
менти контро лю свідомістю суті творів, що вивчаються. Поєд-
нання емоційної і розумово-понятійної основи стає органічною 
вимогою, що зумовлено не тільки віковими особливостями сприй-
няття музики, а й з масштабами музичної літератури, її жанрово-
стилістичним та піаністичним різноманіттям. Учень усе більше 
заглиблюється в атмосферу музики і поступово зростає прагнення 
опанувати музичну літературу. Учень починає все краще розу-
міти музичну мову. Особливу увагу в музичній освіті необхідно 
приділяти розвиткові музичного мислення, що складається із: 
мелодико-інтонаційного, ладово-гармонічного, поліфонічного, 
відчуття форми та ритмічної організації музичної матерії. Велику 
роль у навчанні відіграє музична пам’ять. Слід шукати найефек-
тивніші засоби праці з учнями, щоб досягти бажаного результату. 
Необхідно застосовувати такі засобі, як: виконання твору, теоре-
тичний аналіз, образно-вербальна характеристика (роз’яснення 
авторських і редакторських позначок у тексті).
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Читання музичного тексту з аркуша пов’язане з відповід-
ними труднощами та з умовностями нотного запису, який яв-
ляє собою складний комплекс різнозмістовних значень, та по-
требує різноманітного музичного інтонування. Це пов’язано зі 
специфікою музичного мистецтва: гнучкістю, емоційністю, яка 
є головною в музиці, необхідністю творчого посередництва ви-
конавця між автором і слухачами. Щоб виконавець зрозумів 
усі тонкощі авторського задуму, йому слід удумливо вивчати 
текст музичного твору. Для цього необхідно розглянути деякі 
аспекти авторського тексту щодо артикуляційних, динамічних 
і темпових значень. Артикуляція — лат. articulo (відокремлюю, 
вимовляю) — засіб виконання, вимовляння послідовних звуків: 
зв’язано, окремо або уривчасто та ін.

Види артикуляції:
легато — зв’язано ;• 
стакато — уривчасто;• 
маркато — чітко;• 
піцикато — щипком;• 
портато — витримувати кожний звук, але не зв’язувати • 
їх;
фермата — зупинка.• 

У фортепіанній музиці ці означення, зображені графічним 
засобом, мають назву штрихи і є багатозначними за своєю при-
родою. Наприклад, ліги в деяких випадках визначають бажане 
фразування (О. Гедіке «Ригодон») [8, с. 21], в інших — відокрем-
люють ноти, поєднані лігами, від нот, не поєднаних лігами, не-
залежно від їх синтаксичного значення (Л. Бетховен «Сонатина» 
G-dur) [1, с. 142]. Інколи смислові і пальцеві ліги повністю збі-
гаються [8, с. 29]. Для музики XVIII ст. типовими є короткі ліги 
та невелика їх кількість. Це пов’язано з якостями старовинних 
інструментів, на яких виконували ці музичні твори. Завдяки 
змінам в інструментах відбувається значне переосмислення ліга-
тури в музиці того періоду. Дуже обережно необхідно ставитися 
до ліг, які були поставлені композиторами, починаючи з XIX ст. 
Особливо ретельно ліги виписував у своїх творах П. Чайков-
ський (Неаполітанська пісенька) [12]. Штрихи, які поставив ав-
тор, роблять музику цікавою. Якщо змінити ліги, котрі написав 
композитор, то зміст фрази зміниться. Розглянемо застосування 
композиторами у своїй творчості такого штриха, як стакато — 
уривчасте виконання. Існують два види позначень: крапки над 
або під нотами, або клиння — це гостріше добування звуків. 
Використовуються обидва види стакато у творах Л. Бетховена 
(соната, тв. 2, №2) [1], С. Майкапара «Маленький командир» 
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[13, с. 77]. Використання різноманітних видів штрихів змінює 
характер музичного твору, це можна проілюструвати твором 
І. Берковича (Варіації на тему російської народної пісні «Во саду 
ли, в огороде») [13, с. 20]. Тема народної пісні написана штрихом 
нон-легато. Перша варіація записана шістнадцятими на мецо-
піано в пожвавленому темпі та нагадує перебори на балалайці. 
Друга варіація — спокійна за характером і написана восьмими 
(на легато). За характером друга варіація — це пісня, а партія 
басового голосу є самостійною мелодією, записаною четверними 
нотами. Третя варіація виконується весело на стакато, яскравим 
звуком у характері веселого танцю.

Важливим аспектом розуміння авторського тексту є пра-
вильне прочитання динаміки в музичному творі. Одразу необ-
хідно зауважити, що читання динамічних позначень неодно-
значне. Посилення і послаблення звука зводиться до приблиз-
них формул: creschendo, diminuendo з додавання слів poco, або 
molto, позначеннями стосовно інтенсивності наростання і спаду 
звучності. Велике значення має загальний музичний контекст. 
Динамічні вказівки є приблизними під час написання і дуже 
гнучкими під час виконання і досить протирічнішими у своїй 
основі. Спостерігається зв’язок з темпом, ритмом, агогікою. Аго-
гіка (від грец. agoge — відхилення) в музичному виконанні — 
невеликі відхилення (уповільнення або прискорення) від темпу, 
підпорядковані меті художньої виразності. Агогіка широко ви-
користовувалася романтиками, наприклад Ф. Шопеном — за-
сновником польської класичної музики, романтиком за спрямо-
ваністю його творчості.

Для того, щоб у музиці підкреслити різку зміну настрою і ди-
наміки, необхідна короткочасна цезура або довга цезура — пау за. 
Т. Гутман зазначав: «Пауза — це дихання, це продовження думки 
в тиші…» [4, с. 26]. Доволі часто в динаміці спостерігається не-
відповідність між творчим задумом та записом у нотах. Кожен 
виконавець, згідно зі своїм талантом, використовує різноманітну 
звукову палітру, яка не вкладається в скупі графічні позначення 
(forte, piano, виделочки). Для кожної епохи характерні свої 
ознаки динаміки. Наприклад, у клавесиністів типова «терасна» 
динаміка, а у творчості Л. Бетховена наявне драматичне дійство 
(зіставлення тональностей, різних за характером тем і їх розви-
ток). Притаманна різка зміна динаміки (forte, piano) та різка 
зміна настроїв. Автор музики створює художній образ у своїй 
уяві, а потім фіксуючи його графічно, відчуваючи розвиток тем 
у синтезі: звуковисотності нот з ритмом, динамікою та в певному 
темпі (в діалектичному поєднанні різних складових). 
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Музика — це деякий «організм», який при відтворенні інтер-
претатором оживає і розвивається в часі, апелюючи до наших 
емоцій, примушує нас співпереживати. Щоб це відбулося, необ-
хідно бережно ставитися до авторських позначень відтінків. При 
повторенні одного і того ж музичного матеріалу можуть бути різні 
динамічні відтінки (в сонатній формі в експозиції та репризі — 
закінчення головних партій). Існують динамічні вказівки ком-
позитора, які неможливо виконати внаслідок природного похо-
дження фортепіанного звука (посилення звука на єдиній ноті). 
Це може означати tenuto, щоб звернули особливу увагу на цей 
звук або на ноту, яка звучить, необхідно взяти праву педаль, та-
ким чином збільшити звук цієї ноти. І це можливо зробити.

Звернемо увагу на важливе питання про темпи музичних тво-
рів, що виконуються. Проблема темпу заслуговує на особливу 
увагу. Кожний музичний твір потребує свого темпу у зв’язку 
з художнім змістом (Б. Берлін «Поросята, що марширують») 
[13, с. 31]. Мексиканський композитор і диригент К. Чавес 
відзначав, що зміна кількох нот завдає музичному твору лише 
часткової шкоди. Водночас неправильний темп повністю спотво-
рює ідею, форму і зміст твору. Поняття «правильний темп» — 
це поняття відносне. Правильним темпом завжди буде саме той, 
який через ледве помітні зміни в темпі пристосовуватиметься 
до мінливого змісту музичного твору. Говорячи про темпи, не 
можна не сказати про rubato. Це — неточне виконання трива-
лості нот. Одні зменшуються, інші збільшуються, але необхідно, 
виконуючи твір, зберігати внутрішню пульсацію, хоча й не за-
вжди очевидну. Обов’язкова умова rubato — якщо ми дещо при-
скорюємо темп, то необхідно повернутись до первинного темпу, 
щоб зберегти спільну концепцію єдиного темпу. Існують три 
роди темпових позначень: словесні вказівки, метроритмічні по-
значення (чверть = 50), хронометраж твору. Вербальні вказівки 
дуже різноманітні і пов’язані з характером музики (Ф. Рибіць-
кий «Печаль», В. Ігнатьєв «Колискова для кота — ледачо») [9, 
с. 20; 8, с. 10]. За допомогою метронома можливо встановити 
рух основної метричної одиниці, усвідомити живу «ритмічну 
пульсацію», яка допомагає у виконанні музичного твору. Деякі 
відомі музиканти негативно ставилися до використання метро-
нома під час виконання твору. Н. Метнер відзначав, що метро-
ном не компетентний у художньому русі музики. У музичних 
творах коливання позначеного руху необхідні, але вони мають 
бути симетричними. Наприклад, якщо затримати темп на по-
чатку такту, то цю затримку слід нагнати прискоренням, щоб 
позначений темп не був змінений.
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Отже, при виконанні нотного тексту дуже важливі артикуля-
ційні, динамічні та темпові позначення для розуміння худож-
нього задуму композитора. Поряд з цим інтерпретатор повинен 
по-своєму передати виконуваний твір, не руйнуючи задуму й ідеї 
композитора, зважаючи на особливості епохи і стилю автора. Ви-
конуючи музичний твір, інтерпретатор має не лише механічно 
виконувати всі вказівки композитора в нотному тексті, але й на-
повнити музичний твір емоціями, відчуттями (від грец. aisthesis), 
естетикою, ввести до світу прекрасного. Ціннісно-змістовна ідея 
твору взаємодіє з ціннісно-змістовними структурами особис-
тості, що породжують ті зміни, які впливають на суб’єкта, як 
ефект дії музичного мистецтва. При виконанні музичних творів 
для слухачів музика стає тривимірною (що складається пере-
тином авторської, виконавської та слухацької інтерпретації), 
збагачуючи звучання своїм емоційним досвідом. У мить, коли 
виконавець переходить від стадії розуміння музичного твору до 
стадії його інтерпретації, посилюється суб’єктивізація, пере-
осмислення. Існують такі особливості інтерпретації музичної 
композиції: оригінальність, здатність до творчого сприйняття 
та творчого прочитання і відтворення. Зовнішність мистецького 
твору змінюється в міру того, як вона оживає у свідомості різних 
епох. У зв’язку з цим дуже важливо, щоб виконання музичного 
твору було синтезом об’єктивного знання і розуміння задуму 
композитора в цьому творі і суб’єктивного, естетичного, емо-
ційного ставлення до відтвореної музики. Лише такий симбіоз 
надає можливість виконати музичний твір так, щоб викликати 
задоволення слухачів.

Перспективами подальшого дослідження може стати деталь-
ніший розгляд психофізичних особливостей розвитку учнів-
музикантів у контексті їхніх можливостей правильно відтворю-
вати музичні твори композиторів різних стилів, шкіл та епох.
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УДК [78.4:398.8](477.54) Н. А. ПЛОТНІК 
МУЗИЧНИЙ ФОЛЬКЛОР У СУЧАСНОМУ 

ЕТНОКУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ
Розглядається проблема функціонування музичного фольклору 

в умовах етноконтактного проживання української та російської 
етнічних груп на Харківщині, основні аспекти взаємодії культур 
двох етносів у структурі народної художньої культури.

Ключові слова: музичний фольклор, пісенні фольклорні жан-
ри — ліричні, календарно-обрядові, весільні пісні.

Рассматриваются проблемы функционирования музыкального 
фольклора в условиях этноконтактного проживания украинс-
ких и российских этнических групп на Харьковщине, основные 
аспекты взаимодействия культур двух этносов в структуре на-
родной художественной культуры.

Ключевые слова: музыкальный фольклор,  песенные фольклор-
ные жанры — лирические, календарно-обрядовые, свадебные песни.

In the article the problems of functioning of musical folklore are 
examined in terms ethnic pin residences Ukrainian that the Russian 
ethnic groups on Kharkiv Region, basic aspects of co-operation of 
cultures of two people in the structure of folk artistic culture.

Key words: musical folklore, song folklore genres are lyric songs, 
calendar-ceremonial songs, weddings songs.
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Одним із провідних напрямів сучасної етнокультурології, 
який висвітлює проблеми, пов’язані зі співвідношенням процесу 
глобалізації та збереженням етнічної локальної самобутності 
пісенної творчості усної традиції, є вивчення традиційної куль-
тури етноконтактних територій. Музичний фольклор україн-
ської та російської етнічних груп, що історично проживають на 
території сучасної Харківщини, є не тільки невід’ємною складо-
вою сучасної етнокультурної традиції, але й зберігає величезну 
культурно-історичну інформацію, емоційно впливає на почуття 
сучасної людини.

Формування музичного фольклору на території Харків-
щини відбувалося на фоні історичних, соціально-економічних, 
соціально-політичних процесів та під впливом культур двох 
слов’янських етносів (українців і росіян). Унаслідок цього на 
цій території сформувалися багатогранні місцеві локальні ва-
ріанти побутової культури, при цьому ступінь залежності окре-
мих сфер культури від цих факторів різноманітний. Складні 
взаємозв’язки, що відбувалися між сусідніми народами та їх 
локальними групами, впливали на головні відзнаки етносу — 
національну самосвідомість, мову, традиційно-побутову та пі-
сенну культуру. Тривале спільне проживання українців та ро-
сіян на Харківщині, їх тісні господарсько-економічні зв’язки 
сприяли значному етнокультурному об’єднанню росіян та 
україн ців. Розвиток процесів етнокультурної інтеграції між 
двома слов’янськими народами — характерна ознака етнічного 
розвит ку населення цього регіону.

Музичний фольклор Харківщини в різні часи вивчали 
україн ські і російські провідні музикознавці, етнологи, етному-
зикологи та фольклористи: О. Потебня, О. Стеблянко, В. Ступ-
ницький, О. Метлинський, В. Дубравін, М. Мартинович, В. Вер-
ховинець, Є. Гіппіус, А. Гриця, А. Гуменюк, К. Дорохова, О. Лі-
манська, І. Мацієвський, О. Мурзіна, Л. Новикова, В. Осадча, 
О. Пашина, М.Семенова, О. Тюрикова, І. Щербіна, В. Щуров 
тощо. Аналіз праць науковців дозволяє стверджувати, що му-
зичний фольклор двох споріднених слов’янських етносів — 
українців і росіян. Фольклор складає базис духовного життя ет-
носів, зберігаючи народну мудрість і життєві канони. В аспекті 
народного мистецтва музичний фольклор є цілісною та самодос-
татньою художньою парадигмою морально-ціннісних категорій, 
що перетворює її в етнокультурний концепт.

Зазначимо також, що нині немає комплексного дослідження 
музичної фольклорної традиції українського та російського ет-
носів Харківщини. Усі вищеназвані автори в різні часи вивчали 
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окремі культури «етнічних островів» (термін К. Дорохової [2]) 
та ареальних (термін Є. Гіппіуса [1]), локальних осередків (тер-
мін В. Осадчої [4]). 

Мета нашого дослідження пов’язана із зосередженням уваги 
на специфічних факторах побутування музичної фольклорної 
традиції українського та російського етносів в умовах етнокон-
тактного проживання на Харківщині, а також у розгляді при-
кладів взаємовпливу культур двох етнічних груп.

Харківщина кінця ХХ — початку ХІ ст. є відомим промис-
ловим, науковим та культурним центром України. Політико-
географічне положення Харківщини в межах Східноєвропей-
ської рівнини, державний кордон з Російською Федерацією 
(довжина кордону майже 250 км, відстань між Харковом та 
Бєлгородом — 70 км), транзитне положення на традиційних 
шляхах переселення населення зі Сходу на Захід — усі ці фак-
тори вплинули на функціонування музичного фольклору (пісен-
ного, інструментального, хореографічного) в цьому регіоні. Най-
більше збереженою, існуючою в активній формі серед сільського 
населення, а також в репрезентованій формі серед численних 
фольклорних колективів області є народнопісенна традиція 
музичного фольклору. Як синтез артефакту (матеріального на-
чала, форми), духовності та змістовності текстового матеріалу, 
народна пісня зберігає життєву народну філософію, забезпечує 
стабільність у переданні нащадками великої духовної культури 
етносу.

Аналіз матеріалів польових досліджень останніх років по 
селах Харківської області дозволяє порушити питання про ґе-
незу, своєрідність та регіональну специфіку народнопісенного 
музичного фольклору. Для окресленя реального стану побуту-
вання пісенної фольклорної традиції на території Харківщини, 
необхідно проаналізувати всі пісенні фольклорні жанри, по-
чинаючи з календарно-обрядових пісень та закінчуючи пі-
сенним супроводом обрядів життєвого циклу. Ми спеціально 
не зосереджуємо уваги на жанрі «колискова пісня», оскільки 
цій проб лемі присвячувалась окрема стаття [3]. Як тради-
ція пізнього формування, пісенна фольклорна традиція цього 
регіо ну характеризується своєю різноманітністю, двомовністю 
та осередковістю побутування (на території Харківщини разом 
з українськими поселеннями розташовані російські фольк-
лорні осередки). 

Слід відзначити, що тривале проживання російських ло-
кальних груп на Харківщині, які перебувають в іноетнічному 
оточенні в Балаклійському, Великобурлуцькому, Вовчан-
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ському, Дергачівському, Зміївському, Золочівському, Красно-
градському, Первомайському, Чугуївському районах області, 
сприяло збереженню своєрідної етнічної традиційної народної 
культури та музичного фольклору. Цей факт підтверджується 
проведенням нами порівняльного аналізу традиційної народної 
культури російських етнічних груп, що проживають на терито-
рії прикордонних районів Харківської та Бєлгородської облас-
тей, а саме: Дергачівського та Шебекінського, Золочівського та 
Борисівського районів. Результати аналізу дозволили виявити 
подібність як у традиційному жіночому одязі, так і в елементах 
мовного діалекту та в обрядових піснях. Наприклад, ритуал 
випровадження нареченої з двору супроводжується карагод-
ною піснею «Подводчик-молодчик» (с. Руська Лозова Дерга-
чівський район) та «Ой, повозник кудрявай» (с. Купино Шебе-
кінського району). Ці пісні спільні не тільки за сюжетом, але 
й за мелодико-фактурним типом наспіву. Подібна спільність 
виявляється і в інших весільних піснях російських осередків 
Харківщини та російської традиційної культури Бєлгород-
щини. Зазвичай ці пісні маркують результативні або переломні 
обрядові дії, що пов’язані із символічним переходом від одного 
роду до іншого (проводжаня нареченої з дому, з двору, обряд 
«повивання молодої» тощо). Наприклад, у різних російських 
селах Харківщини, а також у деяких селах Бєлгородщини по-
бутують весільні пісні зі спільним сюжетом «Зима-лето да со-
сенушка» та «Соезжала Марусечка со двора». Музичні харак-
теристики цих пісень подібні за мелодико-фактурним типом, 
але різниця простежується у варіантах розспіву. Спільність 
сюжетів спостерігається і в інших пісенних жанрах (піснях 
календарно-землеробського циклу, ліричних, карагодних та 
обрядових піснях). Така подібність підтверджує думку щодо 
сумісного заселення Слобожанських територій росіянами гіпо-
тетично з одного місця попереднього розселення, зокрема Кур-
ської губернії.

Порубіжне розташування Харківщини зумовило не тільки 
перехресний характер (В. Осадча [4]) взаємодії культур двох 
народів, але й двомовність місцевої народнопісенної традиції. 
Цей факт сприяв поширенню «двомовних» пісень романсового 
стилю (таки пісенні приклади можна знайти в працях Л. Нови-
кової, В. Осадчої), а також переспівуванню деяких українських 
пісень російською мовою і, значно менше, російських пісень 
українською мовою. Так, нині в українських та російських се-
лах Харківської області побутують такі народні варіанти пісень 
з переважанням української або російської лексики: «Туман 
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яром, туман долиною», «Потеряла я колечко», «Їхали солдати», 
«Ой ходив чумак, да ходив бурлак», «Ой орьол, ти орьол / ти 
товарищу мой», «На камені ноги мила», «В мене батько як світ 
/ зав’язав мені цвіт», «Ой, п’яна я хилюся», «Забілєли снежки» 
тощо. Аналіз варіантів цих пісень засвідчив, що кожному ва-
ріанту пісенного зразка притаманні свої художні засоби вираз-
ності, однак кожна пісня на фоні традиції має своє функціо-
нальне значення.

Як характерні ознаки моделі народнопісенної традиції 
українсько-російського етноконтактного регіону відзначаємо, 
по-перше, різницю в стержньових жанрах, по-друге, в харак-
тері наспівів. Так, для народнопісенної традиції російських ло-
кальних груп Харківщини характерні пісні, пов’язані з рухом 
та ритмічною пульсацією (карагодні, таночні, плясові, дея кі 
обрядові пісні). Українську народнопісенну традицію харак-
теризують ліричність, протяжність, розспівність наспіву, що 
впливають на всі пісенні жанри, а також структурна розчле-
нованість. Пісні виконуються без танцювальних рухів (виня-
ток — виконання пісні «Чоботи» під час весільного обряду). 
Заклинальна функція українських пісень виявляється в ха-
рактерному розспіві календарних та обрядових пісень, який 
підкреслює не тільки виразність слова, але й його інтонацій-
ний зміст. 

1
І=69
♪ І     ♫    ♫  ♫ ♫   ♫   ♫ І // І      ♫     ♫        ♫      ♫ І /
Кро- ко- ве- є ко- ле- со,   Кро- ко-ве(ге)- є(ге) ко-ле…(со) 
 Л. Новикова, № 42.
У моторній функції діють закони побажання господарям, дів-

чині, хлопцеві, молодятам щастя, добробуту, здоров’я тощо.
2
І = 112
♪    ♪   ♪   ♪    ♪   ІІ   //   І    ♪   ♪      І /
А чи до-ма, до-ма    пан го-спо-дан?
А ми знаємо, що він дома,
Що він сидить в кінці стола,
А на ньому шуба люба,
А в тій шубі калиточка,
А в калиточці сто золотих,
А між ними — купа червоних,
Щастя бажаєм роду цьому,
Дайте червоний та й по всьому.
 Муравський шлях — 2000
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3
Щедрівочка щедрувала,
Хазяїна викликала
Вийди, дядько, не барися,
На кошари подивися!
Всі коровки потелились,
І ягнятка народились,
Щедрий вечір, добрий вечір!
Пустіть, дядьку, щедрувати!
 Муравський шлях — 2002

Вищезазначені приклади народних пісенних зразків на-
водять на таку думку: розвиток української та російської на-
роднопісенної традиції в іншомовному етнічному оточенні 
сприяв зближенню різних за стилем первісних елементів тра-
диції, а також створенню музично-стильового стрижня, що і є 
своєрідною відмітною ознакою музичного фольклору Харків-
щини.

Говорячи про виявлені спільність сюжетів, заспівів поетич-
них текстів, а також функціональну єдність пісень українців та 
російських осередків, не можна не зосередити увагу на складо-
ритмичній будові пісень. В аналогічних піснях українців та ро-
сіян вона є різною.

 4 5
♪   ♪    ♪     ♪      ♪      ♪   ♪    І  ♪ І ♪ ♪ І ♪ ♪ І

При-е-хал дру-жко з се-ми сел  Сві-ти-лка шпи-лька при сті-ні
♪     ♪    ♪   ♪     І       ♪   ♪    І   ♪    ♪    ♪  ♪     І    ♪  І І

на нем ру-ба-шка с се-ми пол...  на ній со-ро-чка не ї- ї...
 Муравський шлях — 2002 Муравський шлях — 1996

Ці приклади свідчать про те, що на основі спільності складо-
числової будови (5+3) розвиваються різні складоритмічні форми: 
«Приехал дружко с семи сел» (11111112/11112112), «Світилка 
шпилька при стіні» (12112112/11112122). Такі складоритмічні 
форми характеризують аналогічність функцій в українському 
та російському весільних обрядах. У цьому випадку спільним 
явищем буде сама будова вірша.

Архаїчність та збереженість призначення функцій наспі-
вів спостерігаються також на рівні музичної стилістики. Ін-
шомовне оточення відбилося в консервативності традицій, які 
простежуються не тільки в побуті, але й в обрядовості та обря-
довій пісенності російських локальних груп. Консервативність 
у функціонуванні народнопісенної культури російського етносу 
Харківщини є домінуючою ознакою. На відміну від російської 
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традиції, українській традиції разом з консервативністю прита-
манна  й інноваційність, яка виявляється насамперед на рівні 
стилістики наспіву.

Народні пісні українського та російського етносів синтезу-
ють у собі багатовіковий досвід народу. Тому в них можна зна-
йти елементи стародавніх вірувань та культів, заклинальної ма-
гії, зразки міфологічної образності тощо. Народні пісні містять 
у собі глибокий емоційний заряд, пов’язаний з любов’ю до ро-
дини; Батьківщини.

Усі вищезазначені специфічні компоненти пісенного жанру 
музичного фольклору Харківщини можна виявити у весіль-
ному обряді українського та російського етносів, як одному 
з най збережених явищ народної традиційної культури. Му-
зичний супровід весільного обряду представлено такими пі-
сенними жанрами як: весільні ладанки в українському весіллі 
та «корильные припевки» в російському весіллі; пісні, що 
супроводжують певні обрядові дії; весільні пісні, що супрово-
джуються інструментальним супроводом або танцювальними 
рухами (у росіян); «причеты молодой» (тільки в росіян), що 
не мають специфічних весільних форм та інтонуються на мо-
тив голосінь. Усі ці пісні виконують різні функції, пов’язані 
з двома головними лініями: ініціативною та територіально-
контактною.

Серед основних типів вірша весільних пісень російських осе-
редків можна назвати сегментовано силабічний та силабічний 
вірш з двосегментованими дольниками 6+4, 6+5, 4+4, 10+8, 
4+5, 6+6 та трьох сегментованим дольником 5+3+4, зі стро-
фічною формою ARR, AR, ABR1R2, ABRB, з цензурованим або 
рівномірно сегментованим ритмічним періодом. «Величальные 
песни» мають віршову будову наспіву (abb = 4+3+3), силабіч-
ний цензурований вірш та ритмічний період. Для «корильных 
припевок» характерні: формульний наспів АА1В, тірадний ря-
док (3-6 віршів), силабічний та цезурованний вірш 5+3, 6+3. Ця 
подібність спостерігається з українськими ладанками, передир-
ками, однак, на відміну від російських корилок, в українських 
ладанках у цезурованому рядку 5+3 не доспівується останній 
склад тексту фінального рядка. Тому каданс українських ладка-
нок відрізняється від російських корилок. Також у фінальному 
рядку українських варіантів весільних пісень спостерігається 
й відмінна ритмічна будова.

6
 ♪   ♪   ♪    ♪        І     ♪    ♪  І   (11112112)
Казали наш сват что богат /
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  ♪      ♪    ♪   ♪   І     ♪    ♪     І 
прислал он деняг целый мех /
  ♪   ♪   ♪      ♪  ♪   І     ♪    ♪     І   (111112112)
Положил копейкю как на смех// 
 Н. Плотнік, власний архів

7
  ♪  ♪   ♪     ♪   І     ♪   ♪  І      (11112112)
Татарин братік, татарин /
 ♪     ♪   ♪     ♪    ♪  І     ♪  ♪  І
Та продав сестрицю задаром//
 ♪   ♪   ♪     ♪     ♪ І  ♪    ♪  І
Та за повненької чарочки /
 ♪    ♪  ♪   ♪    ♪ І    ♪   І
Та за біленькиї шишоч[ки] //   (11111212)
 Муравський шлях — 2001

Протиставлення двох родів при проведенні українського ве-
сілля відображається у численних приспівках-передирках, при-
свячених дійовим особам обрядового дійства: дружку, боярам, 
сватам, свашці, світилці, молодому, весільним батькам тощо. 
Тільки по закінченні застілля першого весільного дня начебто на-
стає мирова. Представники того чи другого родів припиняють на-
сміхатися один над одним, гуляють весілля з піснями та танцями. 
У російській традиції весільного обряду «корильных» пісень не 
дуже багато, здебільшого вони виконуються під час викупу моло-
дої, її приданого, місця біля неї за весільним столом. Упродовж 
усього весільного ритуалу виконуються «величальные песни», 
в яких оспівуються молоді, їх батьки, рід молодої та молодого. 

8
У Михаила Григорича веселая беседа,
Смех и веселая беседа, да полюбовнаи гости...

Таким чином, на основі аналізу наукових праць багатьох 
авторів, які досліджували народну традиційну культуру Сло-
божанщини, матеріалів польових досліджень музичного фольк-
лору українських та російських етнічних груп Харківщини, 
можна дійти таких висновків.

Тривала загроза від турецько-татарських кочівників, істо-
ричні, соціальні, економічні, політико-географічні умови життя 
суспільства знайшли своє відображення в музичному фольклорі 
українських та російських етнічних груп на Харківщині. За-
вдяки цим факторам культуро-творчий процес двох спорідне-
них слов’янських етносів має свою специфіку. Осередкове та 
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змішане проживання на території Харківської області україн-
ського і російського народів відобразилося на побуті та народній 
художній культурі кожного. Разом із консервативністю в збе-
реженні етнічних традицій спостерігається взаємовплив двох 
культур, який найяскравіше простежується в пісенних жанрах 
музичного фольклору.

Народнопісенна традиція української та російської етнічних 
груп Харківщини як елемент художньої культури, в якому не 
тільки втілились, відобразились та переплелися категорії фі-
лософського і морально-етичного світосприйняття попередніх 
поколінь, але й сучасність, є феноменальним явищем народної 
художньої культури Слобожанщини. Іншими словами, музич-
ний фольклор української та російської етнічних груп Харків-
щини являє собою полісоціальну, регіональну (субетнічну) тра-
диційну культуру Слобожанщини, в якій особливе місце нале-
жить україн ській традиції, як традиції титульної національно-
етнічної спільноти (термін М. Шульги [5]). Стосовно української 
традиції, традиційна культура російського народу є культурою 
субетносу. Однак за музично-стильовими ознаками, функціо-
нальною особливістю народнопісенна традиція російських етніч-
них груп є прикладом вузьколокальної, специфічно місцевої тра-
диції окремого осередку та не утворює цілісного прошарку в міс-
цевій традиції. Подальше дослідження музичного фольклору 
в сучасному етнокультурному просторі дозволить не тільки ви-
явити взаємовплив різних національних культур на культурну 
традицію українців та поєднати різні етнічні культурні традиції 
в одну державну художню культуру. Воно може забезпечити той 
емоційний баланс, який так необхідний у повсякденному житті 
кожної етнічної групи, що проживає на території України.
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УДК 782.082.1:159.964.21 О. І. КОЗАК 

«КОНФЛІКТНА СИТУАЦІЯ» ЯК МОДЕЛЬ 
СИМФОНІЧНОЇ ДРАМАТУРГІЇ

Розглядається поняття «конфліктна ситуація» як фраг-
мент конфлікту, здатний характеризувати цілісність цього 
феномену. 

Ключові слова: конфліктна ситуація, конфлікт, симфонізм, 
модель, метод, концепція, музична конфліктологія.
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Рассматривается понятие «конфликтная ситуация» как 
фрагмент конфликта, способный характеризовать целостность 
этого феномена. 

Ключевые слова: конфликтная ситуация, конфликт, симфо-
низм, модель, метод, концепция, музыкальная конфликтология.

The termin «conflict situation» make use togehter of termin 
«conflict» in conflictology and musicology as sinonims for designation 
a fragment of the conflict, wich is symbol this phenomen.

Key words: conflict situation, conflict, symphonism, model, method, 
conception, musical conflictology.

Сучасне мистецтвознавство потребує взаємодії спеціальних 
та загальнонаукових методів дослідження складних явищ мис-
тецтва та культури. У процесі вивчення конфлікту у сфері му-
зичного мистецтва актуальним є використання міждисциплі-
нарного підходу, що дозволяє поєднати методологічні принципи 
конфліктології та мистецтвознавства пыд час розгляду струк-
турних особливостей цього феномену в симфонічній драматур-
гії. Для розробки моделей конфлікту як структури із сукупністю 
стійких зв’язків у сфері симфонізму продуктивною є реалізація 
системно-інформаційного та системно-ситуаційного підходів, 
а також методу інтелектуальної деконструкції. 

Метою статті є визначення «конфліктної ситуації» як оди-
ниці аналізу конфлікту в симфонічній драматургії. 

У спеціальній конфліктологічній літературі [1, 4, 8] пропо-
нується розгляд моделі конфлікту як структури із сукупністю 
стійких зв’язків, що забезпечують її цілісність, тотожність 
явищу, відмінність від інших явищ соціального життя, без яких 
конфлікт не може існувати як динамічно взаємозалежна цілісна 
система і процес. Тому особливості структури конфлікту (його 
тип, вид), соціальні причини виникнення можна аналізувати на 
основі його моделі, якою є структура «конфліктної ситуації» [1, 
c. 46]. 

Для розробки моделей конфліктної ситуації в симфонічній 
драматургії необхідно зважати на три головні підходи, котрі ви-
користовує сучасна конфліктологія: 

1) конфліктна ситуація є частиною об’єктивного світу, 
об’єктивних обставин і умов діяльності людини; 

2) конфліктна ситуація — один з основних елементів струк-
тури суб’єктивного образу, що виникає у свідомості людини; 

3) конфліктну ситуацію розуміють як єдність об’єктивного та 
суб’єктивного факторів. 

Сприймаючи як аксіоматичну тезу: соціокультурна модель 
конфлікту — це конфліктна ситуація як одиниця аналізу, що 
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містить його характеристики в схематичному вигляді, викорис-
товуємо метод інтелектуальної деконструкції, тобто умовний 
«поділ» тексту на складові елементи, щоб зрозуміти, яким чи-
ном він сконструйований [7, c. 239]. 

«Конфліктну ситуацію» в симфонічній драматургії створює 
сукупність знаків, які здатні породжувати безліч інтерпрета-
цій, використовуватися в нових контекстах. Пріоритетними 
для аналізу структури симфонічного конфлікту є такі ознаки, 
що збігаються з гранями аналогічної конфліктологічної моделі. 
Вважається аксіомою теза: конфліктна ситуація — це найменша 
цілісна неподільна частина конфлікту, що має всі базові його 
ознаки: вона є одиницею аналізу, мінімальним утворенням, яке 
визначає властивості втіленого конфлікту. 

Ідентифікацією такої одиниці аналізу конфлікту в симфонії 
є її перша частина, а точніше, перший розділ сонатної форми — 
експозиція, що демонструє протистояння сил конфлікту. Струк-
тура саме цієї експозиції — розділу сонатної форми — історично 
склалася для втілення протиріч реальності як музична модель, 
що демонструє протистояння опозиційних сил конфлікту. 

Під час розгляду концепції симфонічного конфлікту відбу-
вається поглиблений аналіз структури експозиції, яка дозво-
ляє визначити сутність сторін опозиції, характер відносин між 
ними, тобто ту інформацію, що детермінує методи дослідження 
процесу розгортання та вирішення конфлікту. 

Діалектика співвідношення об’єктивного й суб’єктивного є 
універсальною для аналізу «конфліктної ситуації» у сфері му-
зики, оскільки адекватно відображає характер зв’язку «кон-
флікту» з іншими елементами розгалуженіших соціокультур-
них систем [5, c. 164–165]. Саме такі підходи до аналізу струк-
тури конфлікту, винайдені в конфліктології, є принципово важ-
ливими для сфери мистецтвознавства, оскільки допомагають 
формулюванню певних понять, зокрема таких, як «предмет», 
«об’єкт» конфлікту, «боротьба тем» у структурі сонатної форми, 
«вирішення протиріччя» — вирішення конфлікту конкретного 
музичного твору. 

У конфліктології предмет конфлікту — це реально існуюча 
чи уявна проблема, що є основою конфлікту, те протиріччя, че-
рез яке й заради вирішення якого сторони вступають у проти-
борство. 

Об’єкт конфлікту визначається як причина, привід до конф-
лікту: ним може бути матеріальна (ресурс), соціальна (влада) чи 
духовна (ідея, норма, принцип) цінність, користуватися якою 
прагнуть опоненти. 
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Конфлікт-боротьба відтворює прагнення сторін вирішити 
це протиріччя: під час конфлікту вона може загасати чи за-
гострюватися, як і саме протиріччя. Однак суттєва проблема 
конфлікту залишається незмінною, поки протиріччя не буде 
вирішено. 

Така інтерпретація щодо спектра життєвих явищ конче необ-
хідна при використанні позамузичного значення конфлікту: ха-
рактеристик прототипів героїв, конфронтації філософських ідей 
та устремлінь, соціальних потрясінь, процесів інтелектуальної 
і психічної діяльності, інакше кажучи, предметів соціокультур-
ного конфлікту.

Предмет музичного конфлікту як художній інваріант реаль-
ного протиріччя, існує у великій кількості смислів і не ство-
рює єдиного денотата, тому що одні версії його розшифровки 
стосуються індивідуума, а інші — соціуму, є як конкретними, 
так і майже віртуальними причинами його виникнення, деякі 
зводяться до етичних антиномій: добро — зло, гуманізм — вар-
варство, творення — руйнування та ін. Причиною музичного 
конфлікту може бути морально-психологічна проблема, напри-
клад, обов’язок — пристрасть, типова для мистецтва епохи кла-
сицизму, суспільні уявлення стародавніх греків про рок (долю), 
романтиків — про антропоморфізм зла, багатоваріантне трак-
тування природи та життєвих колізій особистості у творчості 
композиторів XX ст. Крім того, в музичному творі можуть від-
биватися не один конфлікт і, відповідно, не один його предмет, 
а дещо більше: показовою в цьому сенсі є взаємодія індивідуаль-
них і соціальних конфліктів у творчості Г. Малера, Д. Шостако-
вича та ін. симфоністів. 

У семантичній структурі музичного твору предмет конфлікту 
може відбиватися настільки яскраво, що при його формулю-
ванні не виникає двох думок і, навпаки, завуальовано, вербалі-
зація котрого потребує логічних доказів. Визначеність предмета 
конфлікту у творі залежить від того, яке місце йому належить 
у структурі конфліктної ситуації, а також від засобів його вті-
лення в експозиції сонатної форми. Отже, предмет музичного 
конфлікту може бути чітко виражений або «прихований» у двох 
випадках: 

1) «конфліктна ситуація» відтворюється в структурі експози-
ції сонатної форми; 

2) експозиція сонатної форми не відтворює «конфліктної 
ситуації», «дозволяє» їй сформуватися «поза кадром» і вияв-
ляється на стикові розділів форми, зазвичай, експозиції та роз-
робки. 
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Однак в останньому разі все ж виявляється важлива художня 
деталь — ставлення суб’єкта до конфлікту. Структура конфлікт-
ної ситуації, таким чином, утілюється через механізм її «згор-
тання» в інтонаціях внутрішньо складного образу. Зважаючи на 
це, формулюємо такий висновок: у першому випадку предмет 
конфлікту відбивається за допомогою драматичної чи епічної 
поетики, у другому — ліричної. 

У такому масштабному жанрі, як симфонія, існує можли-
вість взаємодії способів експонування «конфліктної ситуації», 
тому автор вважає за доцільне визначення одного способу до-
мінування над іншими, аніж диференціювання між ними. Таке 
домінування приводить до іншої диференціації, пов’язаної з ти-
пами драматизму, типами конфлікту. 

Диференціацію типів драматизму здійснив у вітчизняному 
музикознавстві радянського періоду М. Тараканов [10, c. 212–
216], і вона актуальна понині, проте в результаті адекватної ре-
конструкції трансформується в зіставлення двох основних типів 
конфлікту –– зовнішньо-відкритого та внутрішньо-латентного. 

Денотатом конфліктної ситуації в інструментальній музиці є 
вираження ставлення людини до неї, а також утілення психоло-
гічної реакції на її виникнення. Якщо структура такої «конф-
ліктної ситуації» (перший розділ сонатної форми) зумовлюється 
експонуванням зіткнення протилежних сил, то виникає відкри-
тий, зовнішній тип конфлікту, але коли «конфліктна ситуація» 
експонує лише внутрішню суперечливість музичного образу, 
вона детермінує внутрішній, латентний тип конфлікту.

Утілення «об’єктивних» обставин, за умов яких розгорта-
ється колізія, тобто об’єкт конфлікту, в музиці пов’язане зі сфе-
рою зображальності, однак необхідно зазначити, що наявність 
об’єктивного начала в музичній образності може відчуватися 
також у процесі сприйняття твору. Об’єктивне начало в му-
зичному конфлікті рельєфно втілюється в симфоніях епічного 
плану, його відчутність (прихованість) притаманна внутрішньо-
драматичній або ліричній модифікаціям. 

Епос як вид поетичного мовлення ґрунтується на імітації 
події або на чинникові події, але, на відміну від драми, ці по-
дії не саморозгортаються, а переказуються їхнім інтерпрета-
тором. Як відзначив Г. Л. Поспєлов (цитуємо за О. Фарбштей-
ном), підґрунтя епосу та драми складає фактографія дійсності, 
відтворення життєвого предметного ряду [11, c. 131], що зовсім 
не властиве ліриці в чистому вигляді. Водночас музичний епос 
має свою специфіку: він у будь-яких випадках зберігає «ліричну 
спрямованість». Так, в інтонаціях балади, рапсодії, новели від-
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биваються переважно тон оповідання, характер оповідача, про 
зміну ракурсів події свідчить мінливість цього тону.

У симфонічній музиці XIX ст. (переважно російській) сфор-
мувалися епічні структури, що асоціюються з масштабними лі-
тературними композиціями і мають формальні родові ознаки: 
архітектонічний тип викладення матеріалу, принцип образних 
співвідношень, спосіб їхньої взаємодії та розвитку, що гене-
тично пов’язані з музично-стильовим мисленням М. Глинки, 
М. Римського-Корсакова, О. Бородіна. Вони набули змістовного 
конфліктного наповнення в симфонізмі XX ст., зокрема в діяль-
ності М. М’ясковського, О. Глазунова, С. Танєєва, С. Прокоф’єва 
та ін. Порівняльний аналіз структур сонатної форми в епічному 
та драматичному симфонізмі міститься в праці О. Ручьєвської 
[9, с. 246–247], де порівнюються їхні конструктивні відмін-
ності, принципи розвитку, функції розділів форми, що надало 
змогу дослідниці визначити різні «профілі» європейського сим-
фонізму. 

Хоча в структурах — моделях епічного типу — розгорнуте 
втілення предметного ряду не вважається за необхідне, вони не 
«цураються» зображальних моментів, які здатні фіксувати іс-
торичні деталі подій та їхнього контексту. Можна говорити про 
наявність, більше того, домінування в таких структурах елемен-
тів епосу як певної естетичної системи. У сучасній симфонічній 
творчості саме на епічних елементах робиться наголос, будь-які 
інтерпретації з утриманням психологічної дистанції набули ак-
туалізації та надихають композиторів на пошуки нових струк-
тур із залученням або пануванням епосу в структурі твору.

Тенденція до «відродження наративу» якраз і може стати за-
собом підвищення привабливості епічного способу відбиття со-
ціальних та психологічних явищ –– у їхньому музичному комбі-
нуванні з драматичним і ліричним. Ідеться також про наявність 
своєрідного емоційного «інтервалу» між авторським «я» та «по-
дією», а також про створення різними способами особливої си-
туації невтручання, тобто психологічної дистанції при втіленні 
«конфліктної ситуації» в певних симфонічних творах. Для опе-
рування такою характеристикою конфліктної ситуації позна-
чимо її як «конфлікт–подія».

Найрельєфнішого тлумачення «конфліктної ситуації» в екс-
позиції сонатної форми набуває колізія між людською особис-
тістю, що діє, та ворожим або інертним середовищем, інакше 
кажучи, власним «Я» та відчуженим «воно, вони». Таку смис-
лову схему опозиції можна позначити різними складовими, од-
нак, важлива наявність у її образності елементів ворожості, що 
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зумовлює логіку драматичного процесу дії–боротьби. Доціль-
ними в цьому сенсі можна вважати описи такої структури, як 
сюжетної, з функціями причинних, зворотних і наслідуваль-
них зв’язків щодо змістової та технологічної інтерпретації її 
складових. Використання зображальних моментів є типовим 
у таких структурах, оскільки воно перетворюється на засіб со-
ціальної характеристики діючих сил. Подібне співвідношення 
об’єктивного й суб’єктивного начал, їхню єдність і боротьбу слід 
визначити як «конфлікт–дію». 

Уявлення про суб’єктивне начало як про базовий елемент 
у структурі «конфліктної ситуації» є досить типовим для музи-
кознавства, оскільки в природі музичного образу апріорно ви-
разність превалює над зображальністю. Вважаючи за необхідне 
підкреслити виражальні можливості музичної мови дослідники, 
зазвичай, акцентують логіку втілення суб’єктивних емоцій, що 
виникають із приводу виникнення об’єктивної колізії. 

У конфліктній ситуації як одиниці аналізу сонатної форми 
типовою є наявна двоїстість образів, подвійність, яку можна ви-
значити як колізію всередині індивіда, як внутрішній розлад, 
що стимулює суб’єктивне переживання. Зовнішні зображальні 
моменти не розглядаються як обов’язкові для становлення 
конф лікту в цій сфері: медитація і переживання потенційно ма-
ють можливості для його ліричного узагальнення, що припускає 
типізацію структури емоцій та свідомості «героя» твору. Позна-
чимо таку характеристику конфліктної ситуації, як «конфлікт–
переживання» [6, c. 59-260]. 

Отже, в європейському симфонізмі існують три головні моделі 
«конфліктної ситуації», що сформувалися в кореляції з тради-
ціями родової диференціації мистецтва — епічна, драматична та 
лірична. Відмінності їх змістовно-значеннєвих характеристик 
детерміновані психологічними моделями особистісного сприй-
няття, втілюються за допомогою різних комбінацій елементів 
сонатної форми. Ідеться про комбінаторику музичних засобів 
з превалюванням епічної, драматичної та ліричної поетичних 
сфер у формуванні моделей «конфліктної ситуації», підвалини 
гомоморфізму котрих зумовлює спосіб психічного сприйняття 
колізій реальності: конфлікт сприймається й утілюється відпо-
відно як подія, дія чи переживання.

В інструментальній музиці є спеціальний екстраординар-
ний прийом, який використовується як однозначна вказівка 
слухачеві на наявність конфлікту в симфонічній драматур-
гії, а дослідникові — про ускладнення структурних моделей 
«конф ліктної ситуації» в будь-якій концепції. Таким прийомом 
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позиційного зображення сторін опозиції музичного конфлікту та 
його розвитку є концептуально значуще введення негативного 
образу: в експозиції першої частини сонатної форми, розробці 
або в подальших повільних частинах сонатно-симфонічного 
цик лу. Необхідно відзначити, що принцип контрасту виконує 
наразі особливу роль: чим ліричнішою є експозиція, глибшим 
розкриття позитивного образу суб’єкта, тим гостріше сприйма-
ється образ зла в реалізації тієї чи іншої моделі «конфліктної 
ситуації». Імовірно, масштабів однієї теми недостатньо для вті-
лення цілого світу героя, щоб його позитивність могла сприй-
матися як духовно стійка та самодостатня цінність. Необхідно 
прожити з героєм певну частину його внутрішнього життя, пе-
рейнятися його духовністю, «заразитися його симпатією», щоб 
прояви зла сприймалися особисто загострено. Як у житті, так і в 
музиці, це потребує часу, емоційного обґрунтування і не може 
виражатися в масштабах, менших, аніж експозиція, а краще –– 
поза нею, наприклад, у процесі розробки чи в подальших фазах 
розвитку конфлікту. 

Зосередимося наразі на історичних трансформаціях негатив-
них образів для втілення «конфліктної ситуації» у сфері інстру-
ментальної музики. 

Проникнення негативних образів до виражальної сфери 
«чис тої» непрограмної музики відбувалося поступово, у зв’язку 
зі змінами — від епохи до епохи — у структурі художнього світу 
жанру симфонії відповідно до еволюції симфонічного мислення 
[6, c. 64-66]. 

У віденському класицизмі власне негативних образів ще не 
було: перша спроба втілення конфронтуючих начал відбулася 
в П’ятій симфонії Л. Бетховена (перший «заклик» теми та від-
повідний вислів — «так доля стукає у двері»). Але це був тільки 
знак–символ, що не мав властивостей негативного образу, 
оскільки в ньому була відсутня типізація негативної людини 
чи інших руйнівних сил. Л. Бетховен трактував зло в характері 
античних уявлень: відповідно до цієї традиції негативне міс-
титься не в людині, а поза нею. «Рок» існував не в людині, не 
в соціумі, а як деяка субстанція — понад ними, як об’єктивна, 
грізна та караюча воля. Водночас бетховенське трактування 
цієї сили має ще більшу значущість: це не пасивне сприйняття, 
а кинутий їй виклик — ось, мабуть, відмінність, що виводить 
таке трактування «року» — з асоціального до соціального. У ці-
лому ж естетика класицизму не створювала можливостей для 
самостійної конкретизації негативної образності в симфонічній 
драматургії. 
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Найважливіші історичні завоювання в цьому напрямі відбу-
лися в епоху романтизму: в композиторів-романтиків зло пере-
водиться з рівня абстрактного розгляду до особистісного плану: 
воно тепер пов’язується не з об’єктивною силою ззовні, а безпо-
середньо з людиною, тіньовою стороною її внутрішнього світу. 
У музичній творчості XIX ст. починається процес типізації не-
гативних ознак людської особистості, що стають антропоморф-
ними.

Індивідуалістичне трактування категорії «зла» у творчості 
романтиків істотно еволюціонувало: такі образи проходять 
у своє му розвиткові шлях від індивідуалістичного антропомор-
фізму (Г. Берліоз, Ф. Ліст) до своєрідно соціалізованої форми 
втілення. Якщо для Г. Берліоза та Ф. Ліста предметом пароді-
ювання була людина, то для Г. Малера — це середовище, соці-
альна група, міщанство зі своєрідним викривально-соціальним 
«знаком» його моральної оцінки. Запровадивши негативну му-
зичну образність в соціальний контекст, Г. Малер активно вико-
ристовував зображальні засоби, нібито перекидаючи місток до 
культури XX ст. Призначення особливостей його інтерпретації 
зла — це сполучна ланка між двома концепціями, двома куль-
турами. Тогочасне зло остаточно переводиться композитором-
симфоністом з рівня особистісного сприйняття до розгляду його 
як соціальної сутності: зло екстеріоризується не в абстрактній 
силі іззовні, не в окремо взятій людині, а в соціумі. 

Інформаційний вибух мислення в масштабах планети 
XX ст., колосальні соціальні потрясіння, що підкреслюють 
індивідуально-людську безпорадність за таких умов, детермі-
нували сприйняття конфліктів як глобалізацію катаклізмів 
у всесвітньому масштабі. Така ситуація не оминула й музичне 
мистецт во: у симфонічній музиці почали виникати образи ко-
лосальних руйнівних сил, нові жанрові визначення — «лихо-
вісні», «механізовані», «машинізовані», «урбанізовані», котрі 
поступово повністю підкорили деякі жанри: марш, скерцо, то-
кати та ін. Отже, музична негативна сфера історично трансфор-
мувалася в послідовності змістовно-семантичних ланцюжків: 
від «зла понад людиною» через «зло в самій людині» до конкре-
тизації конфронтуючих образів — «зла в соціумі». 

Соціокультурна динаміка таких образів у музиці спонукає до 
роздумів щодо змістовно-технологічних засобів утілення нега-
тивного змісту. Однак єдиного рецепту введення негативних об-
разів до симфонічних концепцій не існує, оскільки деконструк-
ція драматичних образів, котрі містять компонент зла, припус-
кає одночасне його розуміння як зовнішньої для особистості сут-
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ності, так і внутрішньої. Щодо драматургічного трактування сил 
зла, то воно має структурно-змістові відмінності в симфонізмі 
П. Чайковського та Г. Малера, А. Онеггера та Д. Шостаковича, 
К. Пендерецького, Б. Лятошинського, Є. Станковича та ін.

Підсумовуючи, визначимо характерні ознаки конфліктної 
ситуації в симфонічній драматургії:

конфліктна ситуація як соціокультурна модель симфо-• 
нічної драматургії є відкритою структурою, котра вбирає 
в себе конкретику авторського розуміння «поліфонічних 
голосів» контексту;
смислова розшифровка опозиції в соціокультурному вимірі • 
конфліктної ситуації (сонатної форми першої частини сим-
фонічного циклу) релятивна за своїм двоїстим смислом; 
розгляд «конфліктної ситуації» як моделі — одиниці му-• 
зичного твору — сприяє виявленню різних засобів утілення 
конфлікту в симфонічній драматургії;
експлікація такої моделі зі сфери конфліктології до мис-• 
тецт вознавства детермінує осмислення як інтертекстуаль-
них ознак конфліктної ситуації, так і багатозначності її 
концептуальних інтерпретацій.

Перспективним є розгляд співвідношення «конфліктної си-
туації» та «конфлікту» в інструментальній музиці, що розумі-
ється не тільки як структура, а також як процес, котрий має 
декілька фаз розгортання і потребує адекватного втілення в дра-
матургії твору.
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КЛЕЗМЕРСЬКА МУЗИКА В КУЛЬТУРІ УКРАЇНИ 
XIX – ПОЧАТКУ ХХ СТ.

Розглядається діяльність єврейських музикантів в Україні 
в ХІХ–ХХ ст. Аналізуються характерні сфери та ознаки їхньої 
творчості.

Ключові слова: єврейські народні музиканти, клезмерська му-
зика, музично-культурні впливи.

Рассматривается деятельность еврейских музыкантов 
в Украине в ХІХ–ХХ вв. Анализируются характерные сферы 
и черты их творчества.

Ключевые слова: еврейские народные музыканты, клезмер-
ская музыка, музыкально-культурные влияния.

Activity of the Jewish musicians is examined in Ukraine in 19 – 20th  
centuries. Typical spheres and lines of their creation are analysed.

Key words: Jewish folk musicians, klezmer’s music, musically-
cultural influencing.

Музична культура України в усі часи характеризувалася ба-
гатоголоссям музичних традицій, які презентували народи й 
народності, що проживали на її території. У попередньому ви-
пуску збірника «Культура України» нами було презентовано спо-
ріднену цій працю, присвячену аналізові деяких взаємовпливів 
творчості багатьох сотень єврейських та українських музикантів 
у ХІХ – на початку ХХ ст. [16]. Проте в одній статті неможливо 
розглянути численні аспекти цієї багатовекторної теми. Таким 
чином, ця стаття є органічним продовженням попередньої.
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Наукові (історичні, музикознавчі та краєзнавчі), мемуарні 
й просвітницькі публікації з цієї тематики, що стали дедалі ак-
тивніше виходити друком в останні роки (чимало з них – в Ін-
тернеті), лише підкреслюють тезу про необхідність приділити 
цьому питанню пильнішу увагу, адже чимало впливів музичної 
творчості єврейських музикантів ХІХ – початку ХХ ст. відчу-
вається в сучасній українській інструментальній виконавській, 
композиторській, педагогічній традиції, а інколи навіть у дея-
ких музичних фольклорних інтонаціях. Цим зумовлена акту-
альність статті.

Метою є виявлення основних сфер творчої діяльності єврей-
ських музикантів у культурному побуті України, характерис-
тика особливостей їхнього виконавського стилю, простеження 
творчих зв’язків з представниками інших національностей, які 
жили з ними пліч-о-пліч.

У попередній статті [16] уже йшлося про сфери застосування 
клезмерських колективів. До найтиповіших, зумовлених бага-
товіковою історією єврейського народу подій: весілля (до речі, 
не завжди обов’язково єврейські), деякі релігійні та цивільні 
свята тощо, під час котрих неможливо було обійтися без єврей-
ських музикантів, додамо також доволі часті випадки їхньої ді-
яльності в повсякденному житті всієї полінаціональної громади, 
яка населяла те чи інше місто, містечко або селище. 

Так, уманський краєзнавець Х. Берман, розповідаючи про 
уманських клезмерів початку ХХ ст., пише: «Єврейський фольк-
лорист, білоцерківчанин Шолом Купершмідт розповідав мені 
історію про те, як місцевий лісопромисловець, купець першої 
гільдії і меценат Нахман Бялик запросив у Білу Церкву одну 
з найвідоміших уманських капел під керівництвом Йоселе Ума-
нера (Умайського). Концерт відбувся в театрі “Експрес”, що роз-
ташовувався на місці нинішнього готелю “Київ”. Переповнений 
був не тільки зал, але й Торговельна площа і вулиця Клубна, що 
прилягали до будинку. Довелося відкрити вікна театру, щоб усі 
могли чути чарівні звуки клезмерських мелодій. […] Глядачі 
безперервними оваціями вітали музикантів. А коли клезмери 
вийшли на вулицю і побачили тисячну юрбу захоплених шану-
вальників, вони знову взялися за свої інструменти!

Наступного дня Нахман Бялик улаштував грандіозний бан-
кет у єврейському кошерному ресторані Розенбойма, де була 
присутня вся еліта міста, зокрема градоначальник, поліцмей-
стер, директор знаменитої казенної гімназії й інші офіційні 
особи. І знову грала уманська капела. І знову захоплювалася, 
сміялася, плакала і танцювала публіка...» [4]. 
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Зазначимо, що серед “еліти міста”, яка насолоджувалася ви-
конавським рівнем єврейських музикантів, наводяться особи 
неєврейської національності. Серед “тисячної юрби захоплених 
шанувальників,” безумовно, був значний відсоток українців, 
поляків, росіян та ін. 

А ось інше свідчення про сфери діяльності єврейських му-
зикантів: «В Радомишлі була з давніх-давен велика єврейська 
громада, яка жила окремо своїм незалежним життям. Серед 
ремісничого люду було багато музикантів-самоучок, котрі ство-
рювали маленькі оркестри. Грали в основному на весіллях, по-
хоронах і в побудованому радомишльському театрі, а влітку 
в міському парку виконували танцювальну музику, як духовим 
оркестром так і клейзмерським оркестром. Як свідчать старі 
афіші в театрі ставилися різноманітні п’єси українських, росій-
ських та єврейських авторів. У театрі проводилися благочинні 
акції, які збирали гроші на підтримку бідних учнів гімназії та 
на інші потреби міста. На балах завжди грав оркестр танцюваль-
ної та бальної музики. Радомишльська клезмірвська (єврейська) 
музика славилася по цілій Україні. Потрапити на навчання до 
клезмерських музик у Радомишль, до братів Вайнштейнів, вва-
жалося за честь. Багато євреїв з Київського та Радомишльського 
повіту проходили музичну виуку саме тут» [12]. Очевидно, 
що автор цих рядків дещо суперечить сам собі: говорячи про 
“окреме, незалежне життя” єврейської громади, він розповідає 
про паралельні постановки в радомишльському театрі україн-
ських, російських і єврейських п’єс, що, безсумнівно, супрово-
джувалися музикою, про численні благочинні акції, які також 
не могли відбутися без участі єврейських музикантів, та про гру 
на балах, переважна більшість відвідувачів яких була неєврей-
ської національності. Отже, єврейські музиканти дедалі частіше 
були задіяні в загальноміських культурно-мистецьких або бла-
годійних акціях, тож спілкування клезмерів з колегами інших 
національностей відбувалося досить активно і регулярно. 

На початку ХХ ст. професійний рівень багатьох єврейських 
музикантів настільки підвищився, що деякі з них вже мали 
змогу паралельно з роботою клезмером (або замість неї) влашту-
ватися працювати до стаціонарних “академічних” професійних 
музичних колективів, як-то: театральні й оперні оркестри, рес-
торанні та камерні ансамблі тощо. Чимало єврейських музикан-
тів – вихідців з клезмерських родин – знайшли своє покликання 
в педагогічній діяльності. Як приклад наведемо діяльність 
П. Столярського – видатного скрипаля-педагога, засновника су-
часної одеської скрипкової школи [5].
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Украй неоднозначні свідчення сучасників про ставлення до 
єврейських музикантів серед єврейського населення. Наведемо 
два з них, які є діаметрально протилежними. «У Хабно [Київ-
ської губернії, на Поліссі – В. Щ.], як і в усіх єврейських міс-
течках, “порядне” суспільство ставилося з презирством до ре-
месла музикантів. “Ремесло музиканта, – цитує провінційного 
єврейського музиканта першої половини ХХ ст. А.-Є. Маконо-
вецького відомий дослідник народної єврейської музики М. Бе-
реговський, – було в очах публіки в малих містечках таким, 
що вельми зневажається. Музикантів наділяли зневажливими 
прізвиськами”. Але наш кореспондент увесь час підкреслював, 
що вважає свою професію найкращою; людина, яка не розуміє 
музики, на його думку, – не є справжньою людиною», – зазна-
чає Береговський [3]. Усупереч цьому документу відомий ро-
сійський музичний письменник кінця ХІХ – початку ХХ ст. 
І. Ліпаєв пише, що будь-який єврей «… обожнює музиканта як 
виразника власних помислів і ставиться до нього в момент ви-
конання [музики – В. Щ.] з повною вдячністю» [11]. 

І. Ліпаєву про популярність у різних південних губерніях 
Росії клезмерів з Умані немовби вторить відомий єврейський 
журналіст і письменник М. Ошерович: «... де б не виступали 
уманські капели, до них завжди ставилися з великою любов’ю. 
У містечках, де вони грали на багатих єврейських весіллях, їхні 
мелодії отримували друге життя – їх продовжували наспіву-
вати. Розповідали, що музика, яка звучала, коли вели під хупу 
нареченого з нареченою, залишалася в пам’яті на все життя. Не 
раз траплялося так, що місцевий кантор (хазан), запам’ятавши 
мотив уманських клезмерів, який йому сподобався, пізніше від-
творював його у своїх молитвах, стоячи перед стендером» [4].

Нарешті Д. Слепович, цитуючи М. Береговського, пише: 
«Ставлення до музикантів у єврейському суспільстві було да-
леко не однозначним. “Музичне мистецтво, хоча саме по собі 
полюблялося євреями, але музиканти, особливо молоді, не ко-
ристуються пошаною суспільства: на них дивляться як на лег-
коважних людей, що не відзначаються ані моральністю, ані 
релігійністю. Але із старих музикантів-євреїв, що утримували 
“компанії” [йдеться про клезмерські оркестри – В. Щ.], бува-
ють люди статечні і користуються пошаною суспільства” [Бере-
говський]. Утім такий статус типовий для музиканта в різних 
культурах» [14, с. 114].

Про тісні, плідні та багатогранні контакти єврейських му-
зикантів з неєврейським населенням різних регіонів України, 
а також з музикантами різних національностей пишуть майже 
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всі дослідники. Так, відомий дослідник єврейської церковної та 
фольклорної музики Ю. Енгель, акцентуючи увагу на неможли-
вості ігнорувати культуру народу, з яким відбувалося повсяк-
денне спілкування євреїв, наводить легенду про відомого в єв-
реїв ребе Пінхоса: «Він проходив якось зі своїми учнями повз 
хати, що будувалася. На даху працював чоловік – маляр чи то 
тесляр і співав малоросійську пісню. Реб Пінхос зупинився, 
довго слухав, потім сам почав наспівувати ту ж мелодію. Учні 
жахнулися. Проте реб Пінхос сказав їм: “Цей чоловік так спі-
ває, що перед ним відкриваєтся небо. Сліпі, ви того не бачите”. 
Як чудово охарактеризована в цій легенді велика сила мисте-
цтва, що зближує людей, незважаючи на різні релігії й націо-
нальності», – резюмує свою тезу автор [17].

Численні свідчення сучасників і дослідників підкреслюють 
факти постійного побутового, культурного, а часто й творчого 
спілкування єврейських музикантів з оточуючими їх спільно-
тами інших національностей.

«Єврейські музиканти-клезмери (від давньоєврейського кле-
земер) грали не тільки для євреїв і зобов’язані були зважати на 
смаки різноплемінних замовників етнічно строкатої Східної 
Європи. Відомі рабинські настанови, які не тільки дозволяють, 
але й рекомендують хасидам запозичувати й обробляти мелодії 
сусідів. Клезмерська музика надзвичайно багата. Вона ввібрала 
і пропустила через душу єврейського генія німецькі, слов’янські, 
балканські пісенні традиції, навіть німецькі військові марші, 
міські романси та багато іншого», – зазначає сучасний дослід-
ник М. Дорфман [10].

Немовби продовжуючи цю думку, культуролог М. Макара, 
описуючи побут євреїв, що жили в Карпатах, зазначає: «Куль-
турне життя євреїв у містах зосереджувалося навколо релігій-
них – хасидських і світських – сіоністських організацій. Спіл-
кування здебільшого відбувалося мовою ідиш та угорською, в се-
лах – ідиш та русинською. Незважаючи на певну ізольованість 
у русинських, угорських, румунських, словацьких містечках 
і селах, де поселялися євреї (окрім швабсько-німецьких колоній), 
у краї формувалися традиції мирного співжиття різних народів. 
Наприклад, неєвреї допомагали в дотриманні євреями суботи, іс-
нувала взаємна повага і пристосування до релігійних свят, зви-
чаїв. Знання мови сусідів було звичайною справою» [12].

М. Береговський, цитуючи А.-Є. Маконовецького, пише: 
«Хабенська капела обслуговувала не лише Хабно, а й усі дрібні 
містечки в окрузі в радіусі 40-50 кілометрів, у яких не було 
власних капел. Грали вони не тільки на єврейських весіллях, 
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але зрідка і в навколишніх українських, німецьких, чеських, 
польських селян і в польських поміщиків. У селян вони часто 
грали ті ж танці, що в євреїв, а в поміщиків грали виключно са-
лонні танці» [3].

А білоруський (нині американський) музикознавець Д. Сле-
пович наводить цитату з книги Л. Жемчужникова «Мои вос-
поминания из прошлого», де той пише, що в 1852 р. в Харкові 
«… насолоджувався українськими піснями, які виконували в 
трактирі євреї на скрипках і віолончелі» [14, с. 114].

Наведемо ще одне свідчення, яке стосується діяльності клез-
мерів в Ізяславі Волинської губернії: «У кожному великому єв-
рейському містечку були свої клезмери. І в Ізяславі їх було чи-
мало, хоча на весіллях звичайно грали 5-6 осіб. Грали вони не 
тільки на єврейських весіллях, а в дореволюційний час і на ба-
лах в іменитих землевласників, навіть з графськими титулами; 
виїжджали і в села» [2]. 

І, нарешті, про зовсім «екзотичну» діяльність єврейських 
музикантів – уже в буремні революційні роки – пише сучас-
ний історик Я. Тінченко: «У рамках проекту з проголошення 
Єврейської Народної Республіки в травні 1919 року в Україн-
ській галицькій армії почали створювати єврейські частини й 
підрозділи. […] Єврейські частини були нечисленними, і в них 
служили також українці. Перші спроби формування цих частин 
здійснені всередині травня 1919 року – з євреїв, що служили в 
різних з’єднаннях УГА. Але оскільки євреїв було мало в армії 
(фактично на той момент може йтися про 200-300 осіб на всю 
50-тисячну УГА, причому здебільшого – медиків і молодших 
офіцерів), створили лише одну єврейсько-українську частину – 
кінно-кулеметну сотню 4-ї Золочевської бригади лейтенанта 
Салько Ротенберга. Цей Ротенберг отримав офіцерський чин ще 
в австро-угорській армії – за бойові відзнаки. До речі, в кінній 
сотні Ротенберга була суто єврейська воєнізована музична ко-
манда: три кінні скрипалі» [15].

Отже, підсумовуючи розрізнені факти, в яких ідеться про 
сфери діяльності єврейських музикантів, підкреслимо, що їх-
німи слухачами були різні суспільні верстви України, представ-
ники багатьох національностей, які населяли Україну в ХІХ – 
на початку ХХ ст. 

Аналізуючи репертуар клезмерів, зокрема весільний танцю-
вальний, М. Береговський зазначає, що в ньому не було «… нія-
кої національної замкнутості. Поряд зі специфічно єврейськими 
танцями (якщо будь-які танці взагалі можна називати специ-
фічно національними), такими як шер, фрейлехс, баройгез-танц 
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(танець сварки) та ін., на весіллях завжди грали і танцювали за-
гальнопоширені в другій половині XIX ст. танці – польку, кад-
риль, лансьє, рондо та ін. Серед сольних танців на єврейських 
весіллях в Україні і за її межами найпопулярнішим та найулюб-
ленішим танцем споконвіку був козачок. Та і в минулому, до 
XIX ст., загальнопоширені європейські танці були популярними 
в євреїв. Інонаціональні п’єси трапляються не тільки в танцю-
вальному репертуарі клезмерів, але й у репертуарі для слухання. 
Часто сама назва багатьох творів указує на те, що клезмери пе-
реймали інонаціональні музичні народні (і не тільки народні) 
п’єси та долучали їх до свого репертуару, а слухачі охоче при-
ймали такі твори. Так, жок, який єврейські музиканти в Україні 
виконували як вуличний наспів (рідше ніж танець), спочатку, 
поза сумнівом, був запозичений з молдавського або румунського 
фольклору. З часом жок так органічно ввійшов до єврейського 
клезмерського репертуару, що твори з такою наз вою складали 
самі єврейські клезмери і дуже часто втрачали властиві раніше 
жоку ознаки» [3]. 

Розглянемо основні особливості виконавства клезмерів. 
«Клезмерам була притаманна експресивна манера гри, при-
швидшення, уповільнення, раптові несподівані імпровізаційні 
вставки, що посилювало емоційний вплив. Це була самобутня, 
своєрідна музична культура «штетл» [єврейське містечко – 
В. Щ.], що був у той час не «стоячим болотом» у культурному 
сенсі, а цілою цивілізацією», – пише сучасна дослідниця Р. Гу-
сак [8]. 

А ось інше свідчення: «Умань подарувала світові […] диво – 
не маючу собі рівних клезмерську капелу. Як розповідав […] 
відомий єврейський письменник Григорій Полянкер, коли на 
весіллях грав старий Йоель Ельман, батько знаменитого єврей-
ського музиканта Михайла Ельмана, у городян просто “розри-
валися” серця. А вже коли скрипонька починала плакати над 
нареченою, – серед тих, хто збирався біля весільного куреня, 
не залишалося нікого, хто не молив би Б-га надіслати йому гро-
шей, щоб привезти уманських клезмерів й на весілля своїх ді-
тей. І якщо мрія збувалася, а господар не страждав скнарістю, – 
містечко буквально “ходило ходором”», – зазначає краєзнавець 
Х. Берман [4].

Ця особлива проникливість єврейської народної музики ся-
гає глибини століть. «В епоху галута [період з часів руйнації 
Другого храму до створіння держави Ізраїль – В. Щ.] плач стає 
одним з основних модусів буття, проникаючи не тільки в харак-
тер і музику молитов, але й у саму інтонацію, мов вигнання, 
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особливо в ідиш», – підкреслював на початку ХХ ст. С. Горо-
децький [6, с. 195].

Дійсно, протягом століть у єврейській музиці – як вокаль-
ній, так і інструментальній – «… формується і стає нормою 
специфічна «надбудова»: інтонація плачу проникала в усі 
види музики. […] У співі канторів такий тон висловлення най-
яскравіше виявився в мистецтві хазанут [системі канторського 
співу – В. Щ.], у плачевих сільсулім – фігураціях, побудованих 
зверху нусаха [основного тексту молитви – В. Щ.]. У тих, що 
збереглися на фоноваликах і відновлених записах єврейських 
канторів, що належать до початку ХХ ст., привертають увагу 
гранична надривність інтонації, перехід майже на крик, упро-
вадження в канонічний івритський текст молитви ідишського 
сумного вигукування “Oj wej!”. У грі єврейських музикантів 
плачевий модус спричинив специфічні штрихи і прийоми гри» 
[14, с. 102].

Процитуємо також уривок з єврейської газети «Рассвет» за 
1881 р.: «На Всеросійській виставці в Москві буде виставлений 
небувалий музичний інструмент, винайдений одним житомир-
ським євреєм. Він подібний до піаніно без клавіш і забезпечений 
тоненькими пластинками зі сталі та фольги, розвішеними на 
мідних проволоках. Винахідник назвав свій інструмент – «го-
лос, що плаче», тому що з нього виходять одні тільки сумні […] 
звуки. Жодної веселої п’єси на ньому грати не можна. Сам вина-
хідник витягує зі свого інструмента такі звуки, що всі слухачі, 
особливо ж євреї і єврейки, ридма ридають» [1]. 

Підсумовуючи наведені дані з численних наукових, історич-
них і краєзнавчих джерел, зазначимо, що єврейські музиканти 
та музичні традиції були в музичній культурі України ХІХ – 
початку ХХ ст. дуже помітним і впливовим фактором, прони-
кали в повсякденне життя інших національних громад, різних 
суспільних прошарків. Діяльність клезмерів відбувалася в по-
стійних контактах з музикантами – представниками інших на-
ціональних традицій. Пряме запозичення клезмерами мелодій 
інших народів або перетворення їхніх мелодичних інтонацій, 
ритмів тощо у творчості єврейських музикантів було звичайною 
справою. Водночас численні приклади інструментальної музики 
інших народів, що населяли Україну, свідчать про проникнення 
в них деяких інтонацій, характерних єврейській клезмерській 
музиці. Виконавський стиль клезмерів мав значний вплив на 
світове інструментальне виконавство ХХ ст.

Впливи єврейських виконавських традицій на розвиток ін-
струментального виконавства в Україні, творчість українських 
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композиторів-професіоналів тощо можуть стати темами подаль-
ших наукових розвідок.
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УДК 784.9: 782.6+78.071.1   О. В. ЄРОШЕНКО

ТЕМБРАЛЬНІ МЕТАМОРФОЗИ ПЕРСОНАЖІВ 
ОПЕРИ С. ГУЛАКА-АРТЕМОВСЬКОГО 

«ЗАПОРОЖЕЦЬ ЗА ДУНАЄМ»

Розглядаються сформовані вокально-виконавські традиції 
в опері С. Гулака-Артемовського «Запорожець за Дунаєм», ана-
лізуються тембральні зміни, що відбулися у вокальних партіях 
оперних персонажів.

Ключові слова: вокально-виконавські традиції, тембр, україн-
ська опера, С. Гулак-Артемовський.

Рассматриваются сформированные вокально-исполнитель-
ские традиции в опере С. Гулака-Артемовского «Запорожец за 
Дунаем», анализируются тембральные изменения, происшедшие 
в вокальных партиях оперных персонажей.

Ключевые слова: вокально-исполнительские традиции, тембр, 
украинская опера, С. Гулак-Артемовский.

The article deals with the vocal and performing traditions that were 
formed in S. Gulak-Artemovsky’s opera «Zaporozhets za Dunayem», 
the timbre modifications that took place in the vocal parts of opera’s 
personages are analyzed.

Key words: vocal and performing traditions, timbre, Ukrainian 
opera, S. Gulak-Artemovsky.
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Європейське музичне мистецтво ХІХ ст. знаменне форму-
ванням різних національних оперних шкіл, зокрема й україн-
ської. Її першими видатними представниками стали компози-
тори – попередники фундатора національної композиторської 
школи М. Лисенка – С. Гулак-Артемовський, П. Сокальський, 
М. Вербицький, П. Ніщинський та ін. Особливе місце серед них 
належить постаті С. Гулака-Артемовського. Його «Запорожець 
за Дунаєм» уже понад сто років залишається однією з найрепер-
туарніших українських опер (поряд з «Наталкою Полтавкою» 
та «Тарасом Бульбою» М. Лисенка) вітчизняного музичного те-
атру.

Славетний співак, актор, драматург і композитор С. С. Гулак-
Артемовський (1813–1873) є окрасою українського мистецтва. 
Видатний соліст петербурзької опери мав красивий, звучний, 
широкого діапазону голос (бас-баритон), досконало володів во-
кальною технікою, талановито створював різнохарактерні сце-
нічні образи та був автором першої національної лірико-комічної 
опери – «Запорожець за Дунаєм» (1862), яка стала міцним під-
ґрунтям українського національного оперного мистецтва.

Композиторський доробок С. С. Гулака-Артемовського 
став предметом наукового вивчення тільки з ХХ ст. Одними з 
перших праць, присвячених цій темі, були стаття З. Лиська 
«“Запорожець за Дунаєм” С. Артемовського-Гулака та відно-
шення цього твору до Моцартового “Уведення із Серайлю”» 
(1929), монографія Д. Ревуцького «С. С. Артемовський-
Гулак і його комічна опера “Запорожець за Дунаєм”» (1936). 
У другій половині ХХ ст. – ґрунтовне дослідження Л. Кауф-
мана (1962; 1973, рос. мовою), праці Л. Архимович (1957), 
Л. Височинської (1963; 1997), І. Драч (1993) тощо. Поряд 
з визначеними у вищезгаданих наукових працях музико-
знавчими напрямами вивчення оперної творчості С. Гулака-
Артемовського (серед яких жанрові зв’язки із західноєвро-
пейською комічною оперою, українською народною пісенно-
танцювальною та романсовою основою, впливи італійських, 
німецьких композиторів на музику опери тощо) виникає 
необхідність ґрунтовного аналізу та дослідження історично 
сформованих вокально-виконавських традицій першої націо-
нальної української опери, що й зумовлює актуальність тема-
тики статті. Мета статті – виявлення тембральних змін, що 
відбулися у вокальних партіях основних персонажів опери 
С. Гулака-Артемовського «Запорожець за Дунаєм» через 
усталені в музичному театрі виконавські традиції. Об’єктом 
дослідження є українське оперне мистецтво ХІХ ст., предме-
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том – вокально-виконавські традиції в опері «Запорожець за 
Дунаєм» С. Гулака-Артемовського.

Уперше опера «Запорожець за Дунаєм» поставлена на сцені 
Маріїнського театру в Петербурзі в бенефіс С. Гулака-Артемов-
ського 14 квітня 1863 р. На афіші були вказані виконавці ро-
лей: Іван Карась – С. Гулак-Артемовський, Одарка – Е. Лілєєва, 
Оксана – Д. Леонова, Андрій – П. Дюжиков, Ібрагім-Алі імам – 
В. Матвєєв, Селіх-ага – О. Живов, прізвища виконавця ролі 
Султана зазначено не було [3, с. 108]. Опера мала великий успіх 
та демонструвалася впродовж 1863–1865 рр. у Петербурзькому 
та Московському театрах.

У музикознавчій літературі відзначено, що перша україн-
ська опера «Запорожець за Дунаєм» має «родинні» зв’язки як 
із західноєвропейською комічною оперою, так і з італійською 
оперною творчістю в цілому. Так, зазначається невипадковість 
обрання сюжету, пов’язаного з поширеною в той час у захід-
ноєвропейській комічній опері «турецькою темою» [3, с. 106-
107]; аналізується сюжетний зв’язок з оперою «Італійка в Ал-
жирі» Дж. Россіні [2], відзначається стильовий вплив італій-
ських композиторів першої половини ХІХ ст. на оперу Гулака-
Артемовського [5, с. 23-24; 2] тощо. Разом з цим відзначається, 
що сторінки «оригінальної малоросійської опери з хорами і тан-
цями» (за визначенням автора) сповнені споріднених з україн-
ською національною пісенністю різноманітних засобів музичної 
виразності (інтонації, звороти, ритміка тощо), певних народних 
рис (праці Л. Архимович, Л. Кауфмана, Л. Височинської та ін.). 
Так, Пісня Одарки «Ой казала мені мати» з ІІІ дії опери з ча-
сом набула значення народної, ознаки гумористичних і танцю-
вальних українських народних пісень узагальнює Пісня Карася 
«Ой щось дуже загулявся» з І дії, до старовинних українських 
пісень-романсів наближається за характером та побудовою ро-
манс Оксани «Місяцю ясний» з І дії тощо.

Відповідно до особливостей жанру комічної опери, «Запо-
рожець за Дунаєм» складається з невеликих музичних і тан-
цювальних номерів, які чергуються з розмовними діалогами. 
Відповідають традиціям комічної опери також стрімкий розви-
ток дії, яскравість мелодики, близької до народної пісенності, 
весела буфонада, невеликий склад дійових осіб. Вважається, що 
за усталеною на той час у комічній опері традицією С. Гулак-
Артемовський доручив партію молодої героїні Оксани голосу 
мецо-сопрано [3, с. 139]. Дійсно, спостерігаємо таку закономір-
ність у багатьох комічних операх, наприклад, Дж. Паізієлло 
(Амаранта, «Прекрасна мірошничка»), Д. Чимароза (Лізетта, 
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«Таємний шлюб»), у визнаних шедеврах італійської опери-
буфа – творах Дж. Россіні «Севільський цирюльник» (Розіна), 
«Італійка в Алжирі» (Ізабелла), «Попелюшка» (Анжеліна), де 
саме голосам типу мецо-сопрано – контральто віддано головні 
партії. Утім, наприклад, у комічних операх Г. Доніцетті «Лю-
бовний напій», «Дочка полку», «Дон Паскуале» партії головних 
молодих героїнь (Адіна, Марі, Норіна) доручено сопрано, так 
само й партії Церліни в комічній опері Д. Обера «Фра-Дияволо», 
Леонори в «Алессандро Страделла» Ф. Флотова. Слід відзначити 
й перевагу саме сопрано над мецо-сопрано – контральто у ство-
рених генієм Моцарта комічних операх «Викрадення з сералю» 
(Констанца, Блондхен), «Весілля Фігаро» (Сюзанна, Графиня). 
Цей ряд можна було б подовжити…

Отже, поряд з наявністю голосів типу мецо-сопрано – контр-
альто в партіях головних молодих героїнь західноєвропейської 
комічної опери спостерігаємо таку ж затребуваність у цьому 
жанрі голосів типу сопрано на відповідні ролі. Тож, традиція 
використання мецо-сопрано – контральто тут більше стосу-
ється власного вибору композитора (з упевненістю можна ствер-
джувати, що саме таким голосам надавав перевагу Дж. Россіні 
у своїх операх-буфа). Таким чином, можна припустити, що для 
С. Гулака-Артемовського, який сам брав участь у виставах ба-
гатьох із зазначених опер (а саме: «Італійка в Алжирі», «Се-
вільський цирюльник» Дж. Россіні, «Любовний напій», «Дон 
Паскуале» Г. Доніцетті, «Фра-Дияволо» Д. Обера, «Алессандро 
Страделла» Ф. Флотова) (перелік оперного репертуару С. Гулака-
Артемовського [3, с. 145-149]), не тільки традиції жанру віді-
грали вирішальну роль у виборі типів голосів героїв його твору. 
Не менш важливе значення мала усталена традиція написання 
опер композиторами в розрахунку на визначений склад вико-
навців.

Найпершим тут постає персонаж головного героя запо-
рожця Івана Карася, партія якого створена була С. Гулаком-
Артемовським для власного виконання, тому діапазон та теси-
тура цілком відповідали голосу типу бас-баритон, та в  драма-
тичному аспекті роль якнайкраще розкривала його акторські 
здібності, вміння та вподобання. У спогадах літератора і доброго 
знайомого композитора В. Сикевича відзначено: «Колись у мо-
лодості визначний бас його був у цей час значно вже ослаблим 
і не відзначався чистотою звуків; але комічним талантом своїм, 
особливо в “Москалі-Чарівнику”, п. Артемовський справляв фу-
рор на сцені Маріїнського театру» [6, с. 111]. У пресі в театраль-
них рецензіях на прем’єру відзначалася чудова гра співака, на-
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приклад, у «Сині вітчизни» (№ 94, 19 квітня 1863 р.,) писали: 
«... п. Артемовський у повному блиску виявив свій комічний 
талант, гра його була сповнена комізму: в особі Карася він зо-
бразив правильний тип запорожця. А втім, давно відомо, що 
п. Артемовський — відмінний актор» [цит. за 3, с. 109].

Партія молодої ліричної героїні Оксани, призначена для 
мецо-сопрано, створена композитором спеціально для ви-
конання видатної співачки, солістки Маріїнського теат ру 
Д. Леонової (контральто). У «Минулих зустрічах» В. Сикевич 
згадує: «Серед гостей Леонової постійно бував С. С. Гулак-
Артемовський. <…> У той час Семен Степанович писав свою 
малоросійську оперу “Запорожець за Дунаєм” і перевіряв себе 
на деяких місцях з цієї опери в Д. М. Леонової, для якої при-
значалася ним головна партія» [6, с. 111]. Її голос, сильне, 
красиве контральто широкого діапазону (від g до c³), певне 
драматичне обдарування завжди викликали захоплення не 
тільки в пересічних глядачів-театралів, але й у професійних 
критиків і композиторів. Так, М. Глинка, який високо цінував 
її талант, присвятив співачці деякі твори, серед яких «Вальс-
фантазія» та романс «Молитва» («В минуту жизни трудную»); 
для неї С. Гулак-Артемовський створює пісню «Спать мені не 
хочеться» (текст народний); М. Мусоргський присвятив Лео-
новій «Гадання Марфи» з «Хованщини», «Пісню Мефістофеля 
в погрібці Ауербаха про блоху», п’єсу для фортепіано «На пів-
денному березі Криму» (в липні – жовтні 1879 р. композитор 
і співачка провели славнозвісні сумісні гастролі по південних 
містах Російської імперії). Після прем’єри «Запорожця за Ду-
наєм» в Маріїнському театрі один з відомих театральних кри-
тиків М. Раппапорт писав у рецензії на виставу про Д. Леонову: 
«Не буду розпросторікатися про її дорогоцінності, всім відомі 
якості, котрі надають значення кожній виконуваній нею ролі, 
навіть незначній, якості ці сильно висунулися вперед і в ство-
ренні ролі Оксани» [цит. за 3, с. 109].

Партію Одарки на прем’єрній виставі виконала артистка 
опери Е. Лілєєва (Шеффердекер) (сопрано). Співачка мала не-
великий, гнучкий, рівний у регістрах голос, досконалу колора-
туру; особливою майстерністю в її виконанні вирізнялися ролі 
граціозних, кокетливих жінок і характерні й комічні ролі (Цер-
ліна «Фра-Диявол», Адіна «Любовний напій» тощо). Її партне-
рами по сцені були О. Петров, П. Булахов, Д. Леонова, С. Гулак-
Артемовський [4, с. 281]. Першим виконавцем ролі Андрія став 
соліст Петербурзького оперного театру П. Дюжиков (Ірошніков) 
(тенор). Як відзначали критики, він володів «симпатичним не-
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великим тенором» [цит. за 3, с. 110]. Артист упродовж двад-
цяти п’яти років співав на петербурзькій сцені (1860-1885), де 
його партнерами були Б. Корсов, Ф. Стравинський, С. Гулак-
Артемовський [4, с. 158]. Таким чином, основний склад вико-
навців сприяв значному успіхові вистави. У післяпрем’єрній 
рецензії зазначалося: «Усі, хто брав участь у виконанні, заслу-
говують на похвалу» [цит. за 3, с. 109].

Утім після 1865 р. опера зійшла зі сцени і поновлена була 
тільки в 1884 р. українською музично-драматичною трупою 
М. Старицького під час гастролей у Ростові-на-Дону. Ролі ви-
конували: М. Кропивницький (Іван Карась), М. Садовська-
Барілотті (Одарка,) М. Заньковецька (Оксана), К. Свєтлов-Стоян 
(Андрій), В. Грицай (Султан). Саме з цього часу, після майже 
двадцятилітнього забуття, опера набула «нове життя» в поста-
новках українських музично-драматичних труп.

Як зауважує відомий дослідник творчості С. С. Гулака-
Артемовського Л. Кауфман, саме ця перша українська поста-
новка опери започаткувала ту виконавську традицію, яка існує 
й понині, а саме: доручати виконання партії Оксани високим 
жіночим голосам (сопрано). Музикознавець відзначає: «Партія 
Оксани в українських колективах звичайно доручалася моло-
дим героїням, котрі мали, зазвичай, легкі ліричні сопрано. Саме 
такий голос був у першої української виконавиці ролі Оксани – 
М. Заньковецької. Відтоді виконання вокальної партії Оксани 
високими ліричними жіночими голосами стало традицією, 
незважаючи на те, що партія написана для середнього жіночого 
голосу – мецо-сопрано» [3, с. 139].

Розглянемо докладніше вокальну партію Оксани в опері 
С. С. Гулака-Артемовського «Запорожець за Дунаєм». В опері 
верхньою межею загального співацького діапазону партії Оксани 
є g² (окрім вставної арії «Прилинь, прилинь», до створення якої 
С. Гулак-Артемовський не мав ніякого відношення). Так, у ро-
мансі «Місяцю ясний» з І дії діапазон складає e¹–g², теситура 
g¹–e²; в кожному з трьох куплетів романсу кульмінаційним стає 
висхідний хід на g² з позначкою tenuto. Пісня Оксани «Ангел 
ночі» з ІІ дії опери має діапазон c¹–g², теситура двох крайніх 
епізодів e¹–c², середнього g¹–e², динаміка стримана, до того ж у 
середньому епізоді витримане впродовж двох з половиною так-
тів з ферматою g² позначене morendo. У Дуеті Оксани й Андрія 
«Чорна хмара з-за дуброви» з ІІ дії (ліричній кульмінації опери) 
діапазон партії Оксани складає fis¹–g², теситура g¹–d². Водночас 
партія Андрія в Дуеті вельми насичена високими нотами (діа-
пазон fis–b¹, теситура b–g¹). Так, у тенора сім разів звучить b¹, 
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в кінці – з ферматою на forte, неодноразово трапляються g¹, a¹. 
Привертає увагу проведення мелодійних фраз у динамічному зі-
ставленні f–pp, p–f. У Квінтеті «В нещасливій нашій долі» з ІІІ 
дії діапазон партії Оксани складає es¹–f², теситура f¹–c². У Фі-
налі опери «Там за тихим, за Дунаєм», у якому заспів виконує 
Оксана, діапазон її партії становить d¹–g², теситура g¹–fis²; дина-
мічними позначками f та ff, також ферматами неодноразово ви-
ділено в її мелодійних фразах d² і fis². У цілому стає очевидним, 
що партія Оксани повністю відповідає діапазону та теситурному 
навантаженню мецо-сопрано: діапазон партії складає c¹–g², теси-
тура займає середнє положення, в основному міститься в межах 
e¹–e².

Однак за вкоріненою виконавською традицією роль Оксани 
вже більше сотні років доручається високим жіночим голосам 
(сопрано). Саме для того, щоб сопрано мали можливість виявити 
свої природні вокальні здібності, в 1902 р. диригент і компози-
тор О. Горєлов (Горілий), працюючи над оркестровкою «Запо-
рожця за Дунаєм» для трупи М. Садовського, написав вставну 
арію «Прилинь, прилинь» (яка за стилем сильно відрізняється 
від музики автора опери) [3, с. 139]. Її діапазон складає e¹–a², 
теситура a¹–f², в другій частині арії – витримані на ферматах g², 
gis², a², таким чином, сопрано набули можливості продемон-
струвати свої вокальні «принади», насамперед, вільне звучання 
верхньої частини діапазону.

Утім, після повернення на сценічні підмостки «Запорожця за 
Дунаєм», зміни поступово відбулися не тільки з партією Оксани. 
Слід зазначити, що трансформація вразила й персонажі Карася 
та Одарки, вокальні партії яких стали традиційно під час ви-
конання транспонуватися в нижчі тональності від указаних ав-
тором, а саме: Пісня Карася «Ой щось дуже загулявся» з І дії 
виконується в As-dur замість авторської B-dur, Дует Одарки та 
Карася «Відкіля це ти узявся» з І дії звучить у Des-dur замість 
Es-dur; Каватина Карася «Тепер я турок, не козак» з ІІ дії по-
нижується на півтону й співається в A-dur замість B-dur; тран-
спонується на тон униз і Дует Одарки та Карася з ІІІ дії «На тур-
кенях оженюся», який виконується в D-dur замість авторського 
E-dur. Викладені в нових тональностях перелічені вокальні но-
мери набули «офіційного статусу» (друкуються в Додатках до 
клавіру опери) [1, с. 163–209].

Таким чином, за багатолітню виконавську практику з во-
кальними партіями основних персонажів «Запорожця за Ду-
наєм», а саме: партіями Івана Карася, Одарки й Оксани від-
булися значні зміни. По-перше, понизилася вокальна партія 
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головного героя, її загальний діапазон B–e¹ змінився на As–d¹, 
середня теситура партії Карася f–d¹ також знизилася на тон 
та розташувалася в межах es–c¹. Ці тональні зміни викли-
кали, відповідно, й зміни в тембральному забарвленні партії, 
яка набула вираженішого соковитого басового звучання. Та-
ким чином, партію головного героя опери стали більше дору-
чати центральним басам замість високих (бас-баритонам). На 
українській сцені образ Карася блискуче виконували корифеї 
музично-драматичного театру М. Кропивницький, П. Саксаган-
ський, М. Садовський, у подальшому – видатні оперні співаки-
актори І. Паторжинський, М. Донець, В. Червонюк, А. Кікоть, 
В. Грицюк, М. Шопша та ін.

Зміни відбулися й з вокальною партією вірної супутниці за-
порізького козака, його дружини Одарки. В обох Дуетах з Ка-
расем зміна тональностей відповідно викликала пониження 
вокальної теситури та діапазону на тон. Так, у Дуеті з І дії за-
гальний діапазон змінився з es¹–as² на des¹–ges², теситура, яка 
підвищувалася від b¹–f² у першій та другій частинах до c²–g² 
у третій, після зміни тональності стала, відповідно, переходити 
від as¹–es² до b¹–f². У Дуеті з ІІІ дії діапазон e¹–a² змінився на 
d¹–g², теситура, яка поступово підвищувалася з a¹–e² в першій 
та другій частинах Дуету до h¹–gis² в третій частині, також «по-
ступилася» цілим тоном і відповідно зайняла положення g¹–d² 
в перших двох частинах та a¹–fis² в третій. Щодо загального діа-
пазону партії Одарки в опері, то він є достатньо широким і ста-
новить h–a². Верхня його межа міститься у Квінтеті з ІІІ дії, де 
діапазон вокальної лінії Одарки сягає від e¹ до a², теситура ста-
новить g¹–e²; також зазначимо, що тут тричі проводиться на до-
статній висоті – повторюваному g² – фраза «Не прийшлось би 
вік тужить». У Фіналі опери діапазон вокальної партії Одарки 
значно розширюється донизу, дістаючи своєї нижньої межі, та 
становить h–d², теситура fis¹–d².

Таким чином, з огляду на отримані зі зміною тональностей 
вокально-технічні покажчики, партію Одарки з часом стали ви-
конувати як лірико-драматичне сопрано, так і мецо-сопрано. 
Звичайно, мецо-сопрановий тембр надає ролі іншого забарв-
лення, мабуть, звичнішого для нас у зображенні оперних пер-
сонажів середнього жіночого віку (за позначкою композитора, 
Одарці – 35 років). У партитурі ж у дійових особах залишається 
для Одарки визначення – «сопрано». Так, одні з найкращих 
зразків яскравого сценічного втілення образу темпераментної 
дружини запорізького козака були створені видатними україн-
ськими співачками (сопрано) О. Петрусенко та М. Литвиненко-
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Вольгемут. У цій партії виступали чудові виконавиці, серед 
яких були як сопрано (В. Гужова, В. Любимова, Р. Сергієнко, 
ін.), так і мецо-сопрано (О. Благовидова, В. Васильєва, Л. По-
пова та ін.). У сучасній оперній практиці також є приклади ви-
конання цієї ролі обома типами голосу. Наприклад, майже од-
ночасно (в травні 2010 р.) на сцені Національної опери України 
ім. Т. Г. Шевченка партію Одарки виконує засл. арт. України 
О. Яценко (сопрано) (вистава 28.05.2010), а на підмостках Хар-
ківського національного театру опери та балету ім. М. В. Ли-
сенка чудово створює цей образ нар. арт. України О. Романенко 
(мецо-сопрано) (вистава 21.05.2010).

Нарешті, повної тембральної зміни в постановках «Запо-
рожця за Дунаєм» з кінця ХІХ ст. (в українських музично-
драматичних трупах) зазнав персонаж молодої героїні опери 
С. Гулака-Артемовського Оксани (аналіз вокально-технічних 
покажчиків її партії наведений вище). Відзначимо, що на ро-
сійській сцені, у Великому театрі в Москві, в 1915 р. у поновле-
ній після п’ятдесяти років забуття виставі партію Оксани вже 
також доручили сопрано – солістці театру Н. Калиновській-
Доктор, до речі, роль Одарки в цій виставі з успіхом виконала 
видатна співачка К. Держинська (лірико-драматичне сопрано), 
Карася – П. Цесевич, Андрія – І. Алчевський. Надалі відзна-
чимо тільки, що роль молодої ліричної героїні повністю пере-
йшла до вокально-виконавського репертуару сопрано, і в парти-
турі опери в дійових особах напроти «Оксана – сирота, що живе 
в домі Івана Карася», значиться – сопрано. Так, одними з кра-
щих виконавиць партії молодої козачки згодом стали видатні 
українські оперні співачки – сопрано: О. Петрусенко, З. Гайдай, 
З. Христич, Є. Колесник, Г. Ципола, Л. Забіляста та ін.

Отже, метаморфози, що відбуваються з оперними персона-
жами, можуть вражати, непокоїти чи, навпаки, задовольняти. 
Тональні зміни викликали зміни тембральні у вокальних пар-
тіях головних персонажів опери – Карася, Одарки, Оксани. При 
цьому партія Карася набула басовитішого звучання і стала ви-
конуватися більше центральними басами, ніж бас-баритонами, 
партію Одарки почали доручати як сопрано, так і мецо-сопрано, 
а в партії Оксани відбулася повна зміна типу голосу з мецо-
сопрано на сопрано. Утім, мабуть, виконавські традиції й ста-
ють саме традиціями через свою виправданість, обґрунтовану 
та вивірену часом. Однак, на нашу думку, було б досить цікаво 
почути оперу «в оригіналі», так, як її замислив і написав сам 
автор, видатний співак і композитор С. Гулак-Артемовський, 
оскільки вражаюча таємнича магія тембру співацького голосу 
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може змінювати й наші відчуття в сприйнятті дивовижного виду 
мистецтва – опери.

Подальші наукові розвідки в контексті даної проблема-
тики дозволять виявити специфіку формування й особливості 
розвит ку вокально-виконавських традицій в оперному жанрі 
українського музичного мистецтва ХІХ ст.
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