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ВСТУП 

 

Актуальність роботи. Фестивалі як форма культурного обміну 

відіграють важливу інтегруючу роль в процесі формування єдиного 

культурного простору будь якої держави. Вони дозволяють кожному регіону 

розповісти про свої культурні досягнення, сприяють взаємообміну та 

взаємозбагаченню культур, відкривають глядачам нові можливості для 

знайомства з іншими культурами. До того ж фестивалі є важливим елементом 

пропаганди і дозволяють оцінити рівень культурного розвитку країни в цілому, 

а також заявити про себе, поліпшити імідж регіону та міста, де проходить 

фестиваль.  

Активізація національного фестивального руху багато в чому 

визначилася змінами 1991 року і набуттям нашою державою незалежності. 

Саме в цей час фестиваль став розглядатися, як перспективний напрямок у 

розвитку національної культури, актуальна форма презентації різних видів 

мистецтв, як засіб, що сприяє відродженню та розвитку національної 

культурної спадщини. За досить короткий проміжок часу фестивальний рух 

поширився по всій території нашої держави, охоплюючи не тільки великі міста, 

а й цілі регіони.  

Внутрішньодержавні та міжнародні обміни в галузі культури й мистецтва 

відіграють важливу роль, а фестивалі як їх невід’ємна форма, зберігають свою 

актуальність і нерідко наповнюються новим змістом, будучи не тільки 

елементом культурного співробітництва, а й засобом поліпшення іміджу міста 

чи регіону, а також інструментом культурного впливу. 

Все вищезазначене зумовило вибір теми дослідження: «Hempfest» – 

перспективно новий формат культурно-фестивального життя Сумщини».  

Об’єкт дослідження – фестиваль «Hempfest», як один із різновидів event-

заходів. 

Предмет дослідження – рекомендації щодо вдосконалення фестивалю 

«Hempfest», як культурної події Сумського регіону. 
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Мета дослідження полягає в проведенні стислого аналізу фестивалю 

«Hempfest», якій проводиться у Сумському регіоні, та розробці практичних 

рекомендацій, щодо вдосконалення та популяризації даного заходу. 

Відповідно до мети, об’єкту та предмету дослідження було визначено 

наступні завдання: 

1. Охарактеризувати event-заходи, які проводяться у сучасному світі; 

2. Розглянути фестиваль, як культурну подію регіону; 

3. Надати коротку характеристику та стислий аналіз  фестивалю «На каву 

до Львова» у місті Львів. 

4. Розробити практичні рекомендації щодо вдосконалення фестивалю 

«Hempfest», як культурної події регіону. 

У даній роботі були використані такі методи дослідження: 

- методи емпіричних  досліджень  відбір та опис фактів, їх узагальнення, 

систематизація та визначення зв’язків між ними; 

- методи теоретичних досліджень, які направлені на визначення 

закономірностей явищ та процесів, їх сутності; 

- методи статистичних досліджень, за допомогою яких робиться обробка 

та аналіз отриманих результатів дослідження. 

Основними теоретичними та методологічними джерелами при написанні 

даної роботи були вітчизняні та закордонні видання, а також ресурси Інтернет. 

Структура роботи. Наукова робота складається зі вступу, двох розділів, 

загальних висновків, списку використаної літератури з 30 найменувань та 

додатків. Загальний обсяг роботи становить 42 сторінки, з них 30 сторінок 

основного тексту. Робота містить 9 рисунків та 9 додатків. 
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РОЗДІЛ 1. ТЕОРЕТИЧНІ ОСНОВИ СТАНОВЛЕННЯ ТА РОЗВИТКУ 

ФЕСТИВАЛІВ, ЯК EVENT-ЗАХОДІВ 

 

1.1. Характеристика event-заходів у сучасному світі 

В даному підрозділі ми детально розглянемо такі поняття, як «event», 

«event-заходи», а саме їх загальні характеристики, особливості планування, 

підготовки, проведення та управління «event-заходами», також наведемо 

класифікацію та детально розглянемо деякі види даних заходів.    

Event (з англ. «Подія») – публічні заходи, які носять розважальний і 

рекламний характер [4, с. 12]. 

Поняттю event властиві такі стійкі характеристики: 

• цей захід, сприймається як виняткова подія; 

• він є винятковою подією з точки зору відвідувачів; 

• позитивне сприйняття спонукає відвідувачів до активності; 

• запорука успіху – ретельна організація і сплановане інсценування [12]. 

У порівнянні з іншими завданнями аналогічного порядку для заходів 

типові такі особливості: 

• результат зусиль є сам захід, і його не можна ні відтермінувати, ні 

виправити («пройшло так пройшло»); 

• результат унікальний («таке трапляється лише раз і вже ніколи не 

повториться»), успіх залежить від суб’єктивного сприйняття відвідувачів 

(«уявіть собі: це виняткова подія, а ніхто його не помічає»); 

• результат неможливо зберегти незмінним або запасти про запас; він 

повністю знецінюється, якщо учасників занадто мало («уявіть собі: це 

виняткова подія, а ніхто сюди не йде»); 

• в порівнянні з результатом, підготовка набагато масштабніше як за 

витратами часу, так і за витратами коштів («стартовий постріл могутніше, ніж 

сам забіг») [22, с. 35]. 

Отже, підготовка і планування event-заходів вкрай важливі етапи. 

Можливості щодо забезпечення контролю й управління заходом, який 
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претендує на те, щоб стати винятковою подією, безпосередньо під час його 

проведення, вельми обмежені – все повинно бути передбачено і визначено 

заздалегідь. 

В управлінні будь якими event-заходами особливо значимі наступні 

моменти: 

• з точки зору менеджменту – підсумком проекту є власне захід; його 

терміни чітко визначені, а внести зміни в результат вже неможливо. Основні 

передбачені проектом витрати відносяться до планування та підготовки; 

• в цілому безліч людей виявляються пов’язаними між собою, тому 

логістика грає тут велику роль, ніж в інших проектах; 

• захід життєздатний завдяки тому, що його відвідують [28, с. 97]. 

Своєчасне оголошення про проведення event-заходу, маркетинг, реклама і 

PR мають в кінцевому підсумку вирішальне значення для досягнення успіху. У 

виняткових подіях з високим ступенем ризику слід приділяти велику увагу 

управлінню ризиками і забезпеченню надійності. Підготовчий процес повинен 

планомірно охоплювати різні сфери діяльності (логістика, навчання, монтаж і 

демонтаж обладнання). 

Незалежно від того, задіяно в події сто або сто тисяч учасників, з моменту 

визначення термінів і до затвердження проекту, на плечі організатора заходу 

лягає величезний обсяг роботи з планування та підготовки. Організатору 

доводиться мати справу не тільки з відвідувачами, а й з постачальниками і 

фінансовими структурами. Відповідальному за захід необхідно вміти діяти 

швидко, ефективно, і до того ж мати достатній світогляд і ясний розум. Неувага 

як до очевидно важливих аспектів, так і до дрібниць, однаково здатна 

поставити успіх заходу під загрозу. З початком заходу вже не залишиться часу 

на будь-які коригування, а тому безпосередні завдання покладаються саме на 

підготовку. Підготовка  зводиться до розробки плану і є ключем до успіху [3, с. 

46].  



7 
 

Слід визнати, що поняття «event» відображає не об’єктивно вимірні 

якості, а винятковий характер певного заходу чи події, що сприймається 

суб’єктивно. 

 Event виникає в свідомості і почуттях тих, хто його переживає. 

Як ми вже наголошували, у перекладі поняття «event» означає подія, 

проте включає в себе також смислові відтінки доброї нагоди, виняткової події, 

найбільш ймовірного бажаного результату. 

Винятковий характер заходу відображають також наступні аспекти: 

• він дорогий, як пам’ять; запам’ятовується як щось виключно позитивне; 

• він неповторний, унікальний (жодної рутини!); 

• він спонукає учасників до активності, надаючи їм додаткові вигоди; 

• він грамотно спланований, певним чином оформлений, організований та 

інсценований; 

• він відрізняється різноманіттям яскравих подій, взаємодій і 

сприйняттям; 

• в ньому простежується залежність між враженнями та символами; 

• з точки зору учасників це виняткова подія, або «event» [25]. 

 Основні переваги заходів стають можливими завдяки побічним event-

ефектам, які плавно переходять один в інший, але сам event-захід не має чітких 

меж: прибуття в місце проведення заходу, організація харчування, оточення і 

від’їзд цілком здатні додати яскравих штрихів у загальне враження. 

Розглянемо класифікацію event-заходів. 

Торгові події (Тrade events) – ділові заходи, які проводяться для 

партнерів, клієнтів, дилерів і дистриб’юторів з метою наочної демонстрації 

продукції, послуг та їх переваг. До цього виду відносяться презентації, 

конференції, саміти, спеціальні заходи на виставках, семінари і т.п. Корисним 

підсумком проведення даних заходів стає обмін досвідом, пошук нових 

партнерів [13, с. 71]. 

Корпоративні заходи (Сorporate events, HR events) – заходи, які є одним з 

інструментів тімбілдінга і формують згуртовану команду однодумців, 
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зміцнюючи при цьому внутрішні зв’язки між колегами і створюючи атмосферу 

партнерства між керівництвом компанії та її співробітниками. Такого роду 

заходи можуть бути і вдалим інструментом не тільки внутрішнього, а й 

зовнішнього маркетингу, коли на корпоративні event-заходи разом зі 

співробітниками запрошуються і важливі партнери, клієнти компанії, тим 

самим породжуючи в них впевненість у власній значущості, важливість своєї 

персони та організації. Внутрішньокорпоративні заходи також є інструментом 

створення іміджу компанії, формування корпоративної гордості, підвищення 

авторитету керівництва [14, с. 41]. 

Спеціальні заходи (Special events) – спеціальні заходи з розряду PR-акцій. 

До них відносяться всілякі фестивалі, шоу, концерти, інші масові заходи, 

рекламні тури. Метою таких заходів є організація події, що викликає широкий 

суспільний резонанс і позитивно впливає на імідж компанії або торгової марки 

[13, с. 56]. 

Ігровий промоушн (Play Promotion) – найяскравіший, активний і 

незвичайний інструмент подієвого маркетингу, який передбачає залучення 

споживачів в гру з метою завоювання їх інтересу до продукту або марки. В 

даному випадку вирішуються наступні завдання: досягається комунікативний 

ефект, недоступний стандартним комунікаціям, забезпечення зворотного 

зв’язку зі споживачами [14, с. 50]. 

Далі більш детально розглянемо декілька видів event-заходів [17]: 

1. Відкриття. Цей вид event-заходу означає урочистий захід на честь 

запуску чогось нового (салон краси, дилерський центр, кондитерська). 

2. Виставки. Їх організовують для однієї компанії або відразу декількох 

(компанія стає одним з учасників галузевого івенту). В обох випадках мета - 

уявлення продукту не тільки анонсованого, але і такого, який вже існує. 

Галузеві виставки проводять частіше, так компанії можуть привернути увагу 

більшої кількості потенційних клієнтів. 

3. Ярмарки. Це події, де виробники виставляють товар на продаж. Часто 

супроводжується розважальними заходами. 
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4. Презентації. Використовують, коли хочуть представити новий товар 

або послугу. 

5. Свято. Захід будь-якого масштабу та тематики: приватний, міський, 

спортивний. Такі види еvent-заходів намагаються зробити видовищними, 

емоційними та розважальними. 

6. Фестивалі, концерти. Тут виступають відомі люди, влаштовують 

видовищні номери. Саме такий вид еvent-заходів ми детально розглянемо далі в 

нашій роботі. 

 

1.2. Фестиваль як культурна подія регіону 

В цьому підрозділі нашої роботи ми розглядаємо такі поняття, як 

«фестиваль», «фестивальна діяльність», «історія фестивального руху» та більш 

детально розглянемо деякі види найбільш відомих світових фестивалів.  

Фестивалі – актуальна форма соціально-культурної діяльності людини. У 

словниках можна знайти досить подібні визначення фестивалю: «фестиваль» – 

це масове святкування, показ і огляд кращих досягнень мистецтва: музичного, 

театрального, кіно [1, с. 12].  

Фестиваль – масове святкування, показ (огляд) досягнень музичного, 

театрального, естрадного, циркового або кіномистецтва [2]. 

Фестивальна діяльність – це, по-перше, демонстрація досягнень в 

кіномистецтві, літературі, музиці, спорті, художньому мистецтві, цирковому та 

інших видах мистецтв i промислів. По-друге, це масштабне свято, яке 

складається з кількох концертів, вистав, театральних постановок, об’єднаних 

єдиною тематикою, програмою, сценарієм [29]. 

Масштаб, масовість, періодичність проведення, основний зміст – ці 

чинники виступають важливими компонентами, що наповнюють фестивалі 

певним сенсом. Фестиваль охоплює безліч різновидів масових свят, які часто 

зовсім не схожі один на одного. Багатофункціональність і багатогранність 

фестивалю обумовлюють його універсальність в сучасній святковій культурі. 
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Фестивалі проводяться як у великих закритих приміщеннях, так і в 

сучасному форматі на відкритому повітрі «опен-ейр» на полях, площах, парках, 

в архітектурно-історичних інтер’єрах та інших визначних місцях. 

Світова культура знала фестивалі ще з античних часів. Фестивальний 

принцип широко застосовувався в давньогрецькому театрі до появи знаменитих 

амфітеатрів, але в тому форматі «огляд досягнень» був приурочений до 

головного свята. Тобто свято залишалось головною складовою події [5].  

Традиційно вважається, що перші фестивалі з якоїсь конкурсної складової 

з’явилися в Англії в 1930-і роки і були музичними. Справжній фестивальний 

бум припав на повоєнні роки, коли у фестивального руху з’явилося багато 

нових політичних завдань: продемонструвати власному народу досягнення 

рідного мистецтва, показати країну у всій красі на світовій арені, добровільно-

примусово вселити в серця молоді «мир, дружбу, любов» і т.д. При цьому 

фестивалі надбали яскраво виражену соціальну складову, виконану з 

патріотичним пафосом, але частково втратили головне – святковість, адже саме 

вона становить саму суть фестивалю [5]. 

За статусом в культурному житті можна виділити міжнародні, 

національні та регіональні фестивалі. Відмінності між ними, на перший погляд, 

можуть носити досить умовний характер, оскільки в будь-якому з названих 

вище фестивалів може брати участь інтернаціональний склад виконавців.  

Залежно від спрямованості фестивалі поділяються наступним чином: 

- професійні: як правило, присвячені новим технологіям, що 

використовуються в різних професійних сферах, 

- історичні: присвячені певній історичній події, епохи, легенді, обряду; 

- фестивалі сучасних інформаційних технологій, що демонструють кращі 

досягнення в техніці, комп’ютеризації [24]. 

Фестиваль, в своєму культурологічному контексті, створює систему 

взаємовідносин особистості в етнічній і соціальній групі. Такий же процес 

здійснюється в відношенні групи більш великих спільнот – музичного, 

театрального співтовариства. 
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Сучасні фестивалі взаємопов’язані з соціально-культурними процесами і 

відображають всі сторони соціальних взаємин, їх специфіку та різноманіття. 

Спілкування й обмін інформацією в формах художньої творчості яскраво 

виражено в фестивалях, які ґрунтуються на міжособистісних, міжнаціональних 

і міжкультурних відносинах. В даний час цінність фестивалю очевидна, він 

активно використовується в якості способу ведення культурного діалогу [21]. 

В історії фестивального руху виявляється залежність характеру 

фестивального спілкування від соціально-культурних чинників. Геокультурні 

процеси безпосередньо впливають на зміст фестивалів. Так, поступове 

зростання ролі творчого обміну з другої половини ХХ століття, пояснюється 

посиленням позицій ідеології глобалізації, в той час як в період 50-60-х рр. ХХ 

століття спостерігалися тенденції відновлення внутрішньокультурних 

взаємодій різних країн. 

У сучасному світі в умовах глобалізації стандартні способи організації 

творчого процесу починають відходити на другий план, поступаючись місцем 

комунікативним моделям творчого контакту. Вистави, театральні постановки, 

персональні виставки та інші види традиційного фестивалю втрачають свій 

первісний статус, інтегруючись з техногенними видами мистецтва, такими як 

телебачення і кінематограф. В результаті на одне з провідних місць виходять 

такі форми фестивалю, як телевізійне шоу і кінофестиваль [15]. 

Фестиваль як форма культурно-дозвіллєвої діяльності виступає важливим 

засобом організації вільного часу для саморозвитку людини. Фестивалі як 

форма культурного відпочинку широко використовуються у виховній та 

соціально-культурній діяльності з дітьми, молоддю, дорослою аудиторією. 

Одне з головних завдань фестивалю – внесок в культурне життя країни, 

регіону, міста. Фестиваль має на увазі не тільки видовищний захід, а й активну 

взаємодію всіх учасників. Не випадково головна роль відводиться творчому 

процесу, який спирається на рівень майстерності учасників фестивалю. 

За логікою нашої роботи, вважаємо за доцільне розглянути детально деякі 

види фестивалів. Отже, всі фестивалі поділяються [13, с. 97]: 
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1. За видами мистецтва – театральні, музичні, кінофестивалі, 

фотофестивалі, фестивалі образотворчого мистецтва. Розподіл фестивалів за 

видами мистецтв є логічним принципом, що дозволяє зробити акцент, виділити 

той чи інший вид мистецтва з величезного різноманіття. Часом це поділ 

умовний, оскільки досить рідко той чи інший фестиваль зосереджується на 

одному виді мистецтва, не зачіпаючи інші. Але, як правило, в назві фестивалю 

вказано домінуючий вид мистецтва, на який орієнтовано той чи інший проект. 

2. За хронологічним принципом: щорічні, бієнале (раз на два роки), 

триєнале (раз на три роки). Фестивалі, що проводяться з певною періодичністю, 

мають ряд переваг на відміну від разових заходів. Регулярні мистецькі проекти 

дозволяють виробити певну концепцію, що призводить до зростання їх іміджу 

та підвищенню рейтингу. Ті мистецькі фестивалі, які постійно проводяться, 

формують свою глядацьку аудиторію, що робить подібні проекти очікуваними і 

популярними серед «споживачів мистецтва». 

3. За територією охоплення: регіональні, міжнародні, республіканські. 

Більшість нині існуючих фестивалів прагнуть набути статус міжнародних 

проектів – нелокальність, розширення меж дозволяє здійснити всеоб’ємний 

діалог між різними культурами, сприяє інтеграції конкретної місцевої культури 

у світовий художній процес. Фінансова база організації кожного конкретного 

фестивалю мистецтв, а так само його ідейна спрямованість визначає його 

«географічний статус». 

4. За складом учасників: фестивалі дитячої творчості, професійні, 

аматорські, молодіжні. 

5. Фестивалі на конкурсній основі та без неї. Наявність конкурсної основи 

дозволяє розглядати представлені твори в сукупності, зіставляючи і 

порівнюючи їх для виявлення кращих. Фестивалі-конкурси мають більш 

високий імідж і статус, оскільки формують склад журі, які здійснюють відбір 

конкурсних робіт і оцінюють їх. 

6. Фестивалі, пов’язані з розвитком нових технологій. Кількість та 

розвиток таких видів фестивалів постійно збільшується обсягом діяльності 
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пов’язаної не тільки з оновленням видів видовищного спілкування в структурі 

сучасної міської культури, а й з глобальними політичними змінами. В цей час в 

міжнародних документах і в практичній політиці формується і затверджується 

концепція єдиного європейського простору, в якому кожна країна, зберігаючи 

історично сформовані політичні інститути, національної та культурної 

самобутності, є частиною загального міждержавного простору. Поряд з 

формуванням нового міжнародного політичного порядку це призвело і до 

складання загальноєвропейського культурного простору, в якому мережа 

найбільших міжнародних фестивалів грає важливу інтегруючу роль в якості 

престижного поля для міжнародного артистичного обміну, показу кращих 

досягнень національних культур. Тимчасові характеристики кожного 

фестивалю визначають його статус в ряді інших подій культурного життя міста, 

регіону, країни проведення, взаємодія з регіональною та місцевою економікою і 

культурною інфраструктурою, обсяги і джерела фінансування, чисельність 

постійно діючої дирекції та рівень адміністративних витрат [28, с. 124]. 

Фестиваль може функціонувати і як одноразова, і як систематично 

повторювана культурна акція. За тривалістю проведення фестивалі можна 

розділити на: 

- короткострокові (від кількох днів до двох тижнів),  

-  середньострокові (від двох тижнів до одного місяця),  

- довгострокові (від одного місяця до року).  

Слід враховувати, що далеко не завжди тривалість фестивалю 

безпосередньо пов’язана з величиною витрат на його проведення і його 

авторитетом в культурному співтоваристві.  

Терміни проведення будь-якого фестивалю за рідкісним винятком 

обмежені чіткими часовими рамками. Більш того, якщо організатори 

фестивалю претендують на те, щоб він став регулярно повторюваною акцією, 

то вони намагаються зберегти період проведення фестивалю незмінним 

протягом багатьох років.  
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У практиці проведення великих фестивальних заходів, яка склалася в 

провідних світових країнах, стало очевидно, що успіх фестивалю практично 

неможливо забезпечити тільки за рахунок національних музичних та 

театральних колективів і виконавців. Тому ставка, як правило, робиться на 

участь відомих зарубіжних виконавців, в тому числі і зірок першої величини 

[14, с. 20].  

Прагнення запросити провідні колективи і виконавців диктує керівництву 

фестивалів необхідність планування програми як мінімум за півтора-два роки, 

що значно легше здійснити при незмінних термінах проведення фестивалю. До 

того ж між провідними світовими фестивалями існує своєрідна корпоративна 

солідарність. Календарні строки проведення цих фестивалів знаходяться в 

одному часовому інтервалі (наприклад, липень-серпень чи серпень-вересень), 

що дозволяє планувати так звані «фестивальні гастролі» відомих колективів і 

виконавців [30].  

Розглянемо деякі з найвідоміших культурно-мистецьких фестивалів світу. 

Coachella (Каліфорнія, США) (Додаток А). Фестиваль, який починався, як 

спроба догодити адептам альтернативної та інді-музики. Coachella як і раніше 

зберігає  «хіпівську» атмосферу. Квітів і бахроми тут предостатньо, як і 

свободи, любові та іншого. Однак за три дні тут виступає не один десяток 

іменитих представників електронної та рок-музики. Coachella забезпечив своє 

місце серед найвідоміших фестивалів у світі [26]. 

Summerfest (Вісконсін, США) (Додаток Б). Місто Мілуокі штату 

Вісконсін давно стало центром фестивального життя. Його так і прозвали 

«Місто фестивалів». Саме тут щоліта проходить музичний фестиваль 

Summerfest. Фестиваль збирає близько 900 000 глядачів. Цей фестиваль 

увійшов до Книги рекордів Гіннеса, як найбільший музичний фестиваль в світі 

[11]. 

Фестиваль «Sziget» на Дунайському острові (Будапешт, Угорщина) 

(Додаток В). Один з найбільших фестивалів в світі за всіма пунктами, який 

проходить протягом трьох днів на острові посеред Дунаю. Щорічно на цю 
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подію з’їжджається величезна кількість гостей – понад два з половиною 

мільйони осіб! Рок і поп концерти проходять щодня, близько 250 концертів на 

60 майданчиках та сценах. І які концерти! На фестивалі можна зустріти 

найвідоміших музикантів. Крім рок і поп-музики проводяться концерти в стилі 

кантрі, хіп-хопу. У програмі завжди знайдеться місце для класичної музики, 

мюзиклів і кабаре. Крім того, гостей фестивалю чекають барвисті салюти і 

вечірки. Гаслом фестивалю є таке: «Приготуйтеся до яскравих, насичених 

подіями днів і безсонних ночей, повних музики і загальних веселощів» [6].  

Міжнародний Каннський кінофестиваль (Канн, Франція) (Додаток Г). По 

праву вважається одним з найпрестижніших і найавторитетніших та 

проводиться щорічно на французькому Лазурному узбережжі. Всі роки свого 

існування Міжнародний Каннський кінофестиваль залишається вірним своїй 

основоположній місії – відкривати та представляти фільми, що сприяють 

еволюції кіномистецтва і розвитку світової індустрії. Щорічно фестиваль 

збирає сотні видатних режисерів, продюсерів, акторів, професіоналів культури 

та мистецтва, щоб вони могли представити свої нові роботи і піднятися по 

знаменитій червоній доріжці [30]. 

Венеціанський міжнародний кінофестиваль (Лідо, Італія) (Додаток Д). 

Найстаріший кінофестиваль в світі. Всі покази на цьому фестивалі – прем’єрні. 

Саме прем’єра фільму на фестивалі вважається більш престижною, ніж 

прем’єра в Канні. На фестивалі щорічно збирається безліч світових зірок 

першої величини [30]. 

Берлінський міжнародний кінофестиваль (Берлін, Німеччина) (Додаток 

Е). Цей фестиваль, відомий також як «Берлінале», є одним з найбільш 

значущих і престижних кінофестивалів у світі. «Берлінале» орієнтований на 

прогресивний геополітичний кінематограф. Журі приділяє особливу увагу 

тому, щоб у фестивальній програмі були представлені фільми з усього світу, в 

тому числі фільми країн колишнього «Східного Блоку». «Берлінале» є 

найбільшою культурною подією Німеччини, перетворюючи Берлін на столицю 
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кінематографа на два тижні в лютому. Також «Берлінале» славиться тим, що на 

ньому відкриваються нові таланти [30]. 

Одеський міжнародний кінофестиваль (Додаток Ж). Його було створено з 

метою підтримки та розвитку українського кінематографа всередині країни і на 

закордонній арені, а також для популяризації якісного інтелектуального кіно 

серед масової аудиторії. Ексклюзивні прем’єри фільмів, майстер-класи від 

провідних світових кінопрофесіоналів і унікальна фестивальна атмосфера – все 

це в собі об’єднують 9 днів Одеського міжнародного кінофестивалю. На 

сьогоднішній день цей кінофестиваль є одним з найбільших глядацьких 

кінофестивалів в Східній Європі. Щорічна аудиторія більше 120 тисяч 

глядацьких переглядів [8]. 

Міжнародний фестиваль образотворчого мистецтва «VERA World Fine 

Art Festival» (Додаток І). Це захід міжнародного масштабу, який проводяться у 

Лісабоні (Португалія). Ідея цього фестивалю – збереження всесвітньої 

культурної спадщини, зміцнення міжнародних зв’язків і співробітництва через 

творчість, показати всю палітру світового мистецтва, зібрати всі тенденції і 

напрямки сучасної культури в одному виставковому просторі. Мета фестивалю 

– підтримка талановитих митців не лише відомих майстрів, а й початківців 

молодих художників, відкриття нових імен в сучасному мистецтві [26]. 

Отже, підсумовуючи все вищезазначене в даному розділі, ми можемо 

зробити наступні висновки про те, що у сучасному світі event-заходи, 

забезпечують нові можливості по збереженню цінностей (духовних, сімейних, 

культурних, професійних тощо), а також збереженню і популяризації 

історичної пам’яті. Одним із шляхів вирішення перерахованих вище завдань є, 

організація event-заходів, коли організатори, забезпечують взаємодію людей в 

одному місці, в один час і пов’язаних спільною метою. А такий вид event-

заходів, як фестиваль є актуальною формою соціокультурної діяльності 

людини. Сучасні фестивалі взаємопов’язані з соціально-культурними 

процесами і відображають всі сторони соціальних взаємин, їх специфіку та 

різноманіття. Спілкування й обмін інформацією в формах художньої творчості 
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яскраво виражено в фестивалях, які ґрунтуються на міжособистісних, 

міжнаціональних і міжкультурних відносинах. В даний час цінність фестивалю 

очевидна, він активно використовується в якості способу ведення культурного 

діалогу суспільства. 
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РОЗДІЛ 2. АНАЛІЗ ТА ЗАХОДИ ЩОДО ОРГАНІЗАЦІЇ ТА 

ПРОВЕДЕННЯ ФЕСТИВАЛЮ 

 

2.1. Характеристика та аналіз фестивалю «На каву до Львова» у місті 

Львів 

У даному підрозділі ми розглянемо один з найпопулярніших фестивалів, 

який вже більше десяти років поспіль проводиться у місті Львів. Детальний 

розгляд організації та проведення цього фестивалю, на нашу думку, виявить 

нові ідеї та рекомендації, щодо проведення інших фестивалів, а також 

заявленого у тематиці даної роботи фестивалю «Hempfest». 

Фестиваль «На каву до Львова» – захід, який проводиться щорічно у 

Львові на проспекті Свободи, куди запрошують цінителів ароматного напою, 

котрий вже давно став невід’ємним символом найромантичнішого міста 

України. Саме до Львова приїздять туристи для того, щоб насолодитися 

справжньою кавою, а мешканці міста позиціонують себе як справжні кофемани.  

Свято кави, котре здобуло велику популярність в місті Лева, так і за його 

межами, перетворилось у символ осіннього Львова. У ці дні усі місцеві кав’ярні 

пропонують у цей період великий вибір найоригінальніших кавових 

смаколиків, і таким чином намагаються за звання найкращої з них. Переможець 

визначається за допомогою всіх бажаючих, які відвідують цей фестиваль. Саме 

львівські кав’ярні для цього свята підготують тонни ароматної кави зі всього 

світу [7].  

Історично вважається, що каву до Львова вперше привіз шляхтич Юрій-

Франц Кульчицький. За легенду взято історію, коли Юрій-Франц Кульчицький 

у 1683 році приклав немало власних зусиль заради здобуття звільнення 

австрійської столиці від турків. За винагороду виявив бажання взяти з собою 

лише кілька мішків кавових зерен. Завдяки перебуванню в полоні у турків 

шляхтич зміг перейняти достатньо досвіду в керуванні та освоїти культуру, 

мову і звичаї [18].  
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Традиційний спосіб заварювання кави по-турецьки не був до вподоби 

австрійцям і через це не набув широкої популярності. Проте, завдяки випадку, 

коли офіціант з необережності додав більше цукру, кава виявилась більш 

м’якою і Кульчицький в подальших своїх експериментах почав додавати до 

кави молоко і мед. Цей напій набув назву – віденський мокко, який традиційно 

подавався з кіпфелем – десертом у вигляді півмісіця. 

Пізніше кава була привезена і до Львова, але перша кав’ярня була 

заснована лише у 1829 році. «Віденьська» кав’ярня знаходилась на проспекті 

Свободи. З тих пір кава стала невід’ємною частиною львівської атмосфери і 

певною «фішкою» регіону, завдяки чому Львів називають неофіційною 

кавовою столицею. Каву у Львові звикли сприймати як своєрідний ритуал. 

Якщо для нас ранкова кава – це звичайний початок дня, то для мешканців того 

міста – це певна щоденна традиція.  

Кавова лихоманка стала відправною точкою для нових експериментів та 

ідей для відкриття різноманітних смаків. Тому на сьогодні нам відомо безліч 

рецептів приготування кави.  

За своєрідний вклад в культуру міста Львів Кульчицький був удостоєний 

пам’ятника на площі Данила Галицького, де його зобразили одягненим в 

козацький одяг з мішками кавових зерен (Рис.1).   

 

Рис. 1. Пам’ятник Кульчицькому (Львів, пл. Данила Галицького) 
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Повертаючись до самого фестивалю, слід зазначити, що з осені 2007 року 

це дійство традиційно відбувалося на площі Ринок. Основним кульмінаційним 

моментом даного заходу вважається кавовий тур кавових Короля та Королеви, 

котрі подорожують від кав’ярні до кав’ярні, котрі дегустують напої та 

смаколики і в подальшому оголошують найкращу кав’ярню Львова [27]. 

  У контексті цього свята можна також спостерігати інші атракції – 

ярмарка кави, кавового посуду, обладнання, презентаціями історій та традицій 

напою, музикою у стилі ретро та джазовим концертом. Як гості міста, так і 

львів’яни мають можливість знайти каву і відповідну атмосферу по душі.  

В кавовий тур включена відома львівська кав’ярня «Віденська кава». В 

1998 році була відкрита чудова кавова зала. Зараз вже налічує декілька залів, 

кав’ярень, ресторану, має більярдну залу, а також дві зовнішні веранди, верхню 

та нижню, де можна як випити каву, так і купити її. В затишному дворику 

відвідувачів гостинно зустрічає бравий солдат Швейк. Ця атмосфера повністю 

відповідає своїй назві, оскільки все оточення витримано в класичному, 

неповторному стилі старого Відня.  

 

Рис. 2. Віденська кав’ярня (проспект Свободи, 12, м. Львів) 
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Серед гостей завжди багато іноземців, котрих приваблює «Кава зі 

Львова».  В меню заходу входить багато інших чудових варіацій приготування 

кави. Відвідувачі та туристи мають можливість не тільки купити львівську каву 

будь-яким способом, в тому числі, через інтернет-магазини, також на гостинних 

ярмарках та виставках на кавову тематику. Усі бажаючі мають неповторну 

можливість разом з філіжанкою запашної кави відчути дух старого Львова, 

його історію, вікові традиції, які оживають з кожним ковтком.  

Кожного року в організацію та проведення даного фестивалю вносились 

певні зміни чи доповнення. Наприклад, у 2009 році переможці кавового туру 

були обрані кав’ярні «Світ кави» та «Золотий дукат», які згодом, в рамках 

благодійної акції, зібрали кошти та надали благодійну допомогу дітям з 

інтернату [18].   

Особливістю проведення фестивалю 2010 року стало переміщення його 

на північну сторону площі Ринок. Окрім кави, було представлено безліч нових 

десертів, якими можна було насолоджуватись під час нововведеної музичної 

програми.  Слід зазначити, що на фестивалів серед членів журі був присутнім 

бариста світового рівня – Луїджі Луппі. 

Відмінністю від попередніх фестивалів, захід 2016 року відрізнявся тим, 

що організатори провели його ще й на площі Музейній, де вперше відбулось 

свято еклерів (Рис. 3).  
 

 

Рис. 3. Свято еклерів у Львові на Музейній Площі  
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Цього ж року відбулась серія чемпіонатів Kulchytsky Coffee Cup, де 

проводились веселі кавові квести, які тривали три дні. На заході були присутні 

професіонали кавової справи, які продемонстрували експерименти в 

приготуванні. Гості мали змогу скоштувати каву за авторським рецептом 

майстрів своєї справи. 

У 2019 році в проведенні цього свята з’являються деякі зміни, а якщо 

конкретніше, то зміна локації. Відтепер кавовий фестиваль проходить у 

Трамвайному депо на вулиці Сахарова та Вітовського (Рис. 4). Своєрідно 

екзотикою фестивалю 2019 стала частинка «Бананової Ферми» зі справжніми 

кавовими деревами, які міг придбати кожен охочий. 
  

 

Рис. 4. Афіша фестивалю 2019 року 
 

Так ми можемо спостерігати, що за останні роки завдяки популяризації 

даного заходу  було залучено масу інвестицій до Львова, що є невід’ємним 

позитивним фактором як для містян, так і для України в цілому, адже завдяки 

кавовому ажіотажу наша країна прославилась і за кордом своїми культурними 

надбаннями.  
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Даний захід також можна розглядати як гарну можливість для молодих 

підприємців з усієї країни, які мають на меті професійно займатися кавовою 

справою та відкривають свої кав’ярні, щоб вдосконалити своє мистецтво. 

А ще, як виявилось, кава має цілком практичне значення під час 

ожеледиці і місті, яке називають кавовою столицею. Взимку 2020-2021 у Львові 

протестували новий метод боротьби з ожеледицею, зокрема, у парку 700-річчя 

Львова стежки та доріжки було присипано кавою. Після такого застосування 

кави, доріжки стали значно безпечнішими, парк наповнився новим ароматом, а 

весною кавова гуща буде добрим підживленням для ґрунту. Це була лише 

перша спроба, проте, львів’янам вона сподобалась і вони надалі підтримують 

таку ініціативу [16].  

З року в рік, можна спостерігати за еволюцією такого культурного, та 

безумовно, колоритного заходу, як фестиваль «Кава зі Львову». Порівнюючи з 

початком заснування даного свята, можна зазначити, наскільки стрімко 

відбувається трансформація зі звичайної культурної події у масовий фестиваль 

європейського рівня, з продуманою програмою, локацією, логістикою та 

іншими супутніми зручностями, щоб бути привабливими для більшої аудиторії, 

зокрема, для іноземних туристів, яким давно відомо про «кавову столицю» 

України.  

 

2.2.  Практичні рекомендації щодо вдосконалення фестивалю 

«Hempfest» як культурної події регіону 

В даному підрозділі нашої роботи розглянуто особливості організації та 

проведення першого в Україні агро-, еко-, етно- фестивалю коноплярства під 

назвою «Hempfest», а також надано практичні рекомендації щодо 

вдосконалення проведення даного заходу організаторам. 

«Hempfest» – це фестиваль, який відбувся 17 серпня 2019 року  в селі 

Сади, Сумської області (Додаток К). Захід був безкоштовний. Свято 

організоване Інститутом Сільського Господарства Північного Сходу НААН 
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України, Департаментом Агроспромислового розвитку Сумської ОДА, 

Відділом промоції та туризму Сумської ОДА. Така тематика фестивалю була 

зумовлена багатьма чинниками [19]: 

 Конопля – багатофункціональна культура, про особливості використання 

якої мало кому відомо. Зазвичай цю рослину вважають такою, що 

негативно впливає на нервову систему і може спричинити розлад 

особистості. Проте, відомо, що коноплі мають ряд інших корисних 

властивостей, про які наші предки знали з давніх-давен.  

 З медичної точки зору також було підтверджено, що дана культура також 

має і лікарські властивості. В основному наші предки використовували її 

як знеболююче. Доведено, що хворим онкологією та проблемами 

сердечно-судинної системи рекомендовано вживати конопляну олію.  

 Відмінно застосовується в косметології для приготування кремів, гелів, а 

також шампунів і засобів для волосся. 

 Конопля багата на вітаміни та амінокислоти, завдяки чому ще має 

гіпоалергенні властивості, які дозволяють застосовувати її людям з 

різним типом шкіри.  

 Використовується як сировина для виготовлення целюлози і паперу. 

Костриця стає матеріалом для будівництва та як підстилка для тварин.  

Через широкий та стабільний попит на конопляну культуру, вона стає 

привабливою для багатьох підприємств та комерційних структур, діяльність 

яких спрямована на вирощування та переробку даного продукту. 

Підприємці, які володіють сільським господарством, відмічають, що 

вирощування коноплі приваблює ще й з екологічної точки зору. Вона 

використовується як натуральна сировина високої міцності та гігієнічності. У 

світі понад 30 країн, які займаються вирощуванням коноплі та переробляють її 

на 100%. В місті Глухові в Інститут луб’яних культур вперше було створено без 

наркотичні високо волокнисті промислові сорти конопель [23].  
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Наша Сумська область є лідером у вирощуванні конопель не лише в 

Україні, а й у всьому світі. На території зараз знаходяться 4 з 7 коноплезаводів, 

які займаються створенням нових сортів даної культури [9].  

В рамках фестивалю коноплярства було обговорено тенденції розвитку, 

правові аспекти, досвід переробки її як харчового продукту. На сьогодні  

планується відродити українські традиції як нову форму господарювання. 

Розглянувши конопляну культуру як цінний ресурс, який може бути корисним 

не в одній сфері, на заході мають за мету продемонструвати, яким чином вона 

може бути використана, займатися залученням сумчан та інших гостей на 

заході до розвитку такої галузі. Це стане своєрідною популяризацією даної 

культури в широкі маси [19].   

На початку фестивалю відбувся семінар з залученням гостей з-за кордону 

та науковців, зацікавлених в поширенні такого виду промисловості.  Вони 

обговорювали популяризацію такої галузі як коноплярство не тільки на 

Сумщині, а й в Україні в цілому.  

З 13:00 були відкриті розважальні майданчики на базі інституту в селі 

Сад. У парковій зоні розташовувалася локація етно-парку, яка була розроблена 

дизайнерами-архітекторами у відповідному еко-стилі.  

 На цьому майданчику були розміщені столи різних представників своєї 

справи, які пропонували гостям на заході спробувати свої ласощі, напої, які 

були приготовані на основі коноплі. Також вони розповідали про корисні 

властивості цієї культури та як краще вживати такий продукт. Пропонувалося 

скоштувати це дітям, тому що у складі конопляного борошна на 50% вмісту 

білка абсолютно немає глютену. Деякі з них діляться подробицями свого 

раціону та розповідають про цінність продуктів з вмістом коноплі.  

Також на фестивалі були присутні ті, хто добре знається на приготуванні 

лікарських засобів. У відкритому доступі в асортименті були представлені 

пігулки та сиропи, які за словами тих, хто займався їх виготовленням, може 

впливати на підтримання стану здоров’я. Пропонують спробувати екстракт 
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коноплі, який за відгуками відвідувачів заходу, схожий на свіжу трав’янисту 

основу, яка має характерний смак.  

Особливою популярністю користувався конопляний протеїн, за яким 

вишикувалася довга черга. Як повідомляє експерт з приготування, він містить 

самий легкозасвоюваний білок.  

На заході також були присутні стражу правопорядку, так як фестиваль не 

обійшовся без спиртних напоїв на основі коноплі.  

Обов’язково на святі також були приготовані різні страви з вмістом 

коноплі. Деякі з них були навіть екзотичні, такі як мідії в конопляному насінні.  

 Також на заході проходив концерт, хедлайнером якого була українська 

співачка та музикантка Катя Чилі. 

Фестиваль Hempfest 2019 став нововведенням для Сумської області, 

подібне свято відбулося вперше, тому існують такі недоліки як: 

- маленька площа місця проведення; 

- відсутність зручності у вигляді громадських вбиралень; 

- відсутність магазинів зумовила великі черги; 

- незручне транспортне сполучення. 

Для того, щоб вирішити дані проблеми,  ми пропонуємо перенести цей 

захід саме до Сум, так як в місті можна забезпечити усі зручності, а саме [10]: 

- вигідно розташована локація; 

- наявність поблизу магазинів; 

- зручне пересування на транспорті. 

На наш погляд, найзручнішим місцем локації може бути міський парк 

імені І. М. Кожедуба (Рис. 6), оскільки має ряд переваг: 

- розташування у центрі міста; 

- наявність зручних майданчиків для розміщення презентованого 

продукту; 

- сцена для проведення музичної програми на фестивалі; 

- наявність поруч декількох торгових центрів; 
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- мальовничий краєвид та широка паркова зона. 

 

Рис. 6. Міський парк імені І. М. Кожедуба, м. Суми 
 

Нами також розроблено приблизну програму фестивалю, та надано її 

організаторам для ознайомлення.  Отже, програма може бути такою: 

1) Початок заходу о 10:00 – Ведучі оголошують відкриття свята та 

інформують гостей про план  його проведення.  В цей час буде доступна перша 

локація, де відвідувачі матимуть змогу пригоститись їжею, яку готували на 

основі коноплі та побувати на майстер-класі.  

2) 10:30 – 12:30 – Презентація одягу та взуття з конопель, виготовленого в 

еко-стилі.    

 

Рис. 7. Еко-одяг з конопель 
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3) 13:00 – 14:30 – Конкурс виробів ручної роботи з коноплі, з обранням 

переможця та отриманням призу. Брати участь можуть усі бажаючі, 

незважаючи на вікові обмеження.  

 

Рис. 8. Вироби ручної роботи з конопель 
 

4) з 15:00 початок роботи атракціонів (Рис. 9), прикрашених виробами з 

конопель або іншим декором.  

 

Рис. 9. Атракціони на фестивалі 
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5) з 17:00 – до закриття фестивалю – Початок музичної програми. 

Заплановано запросити народні творчі колективи з різних регіонів, а також 

сучасних співаків пісенних конкурсів українського шоу-бізнесу в якості 

хедлайнерів.  

6) 22:00 – Урочиста церемонія закриття фестивалю. 

Також нами було розроблено пропозиції щодо промоції, популяризації, 

реклами даного заходу, їх також було передано організаторам фестивалю. 

Серед таких пропозицій є наступні: 

 Зустріч з представниками органів місцевого самоврядування з метою 

надання дозволу на промоцію про запланований захід у засобах масової 

інформації, на місцевому телебаченні та радіо, а також на розміщення 

зовнішньої реклами. 

 Створення окремих груп у соціальних мережах, які будуть анонсувати 

подію та розкривати зміст програми.  

 Розповсюдження буклетів, флаєрів.  

 Залучення представників туристичного бізнесу, а саме туроператорів, з 

конкретними пропозиціями, щодо запрошення на фестиваль потенційних 

туристів. 

 Створення та трансляція тематичного відео-ролика на всіх медіа-

площадках. 

 Анонсування події у навчальних закладах. 

На нашу думку, якщо організатори фестивалю «Hempfest» дослухаються 

до наданих нами пропозицій, то наступний подібний event-захід буде 

проходити на більш високому рівні організації, залучить нових учасників із 

різних областей України, сформує масштабну базу партнерів та спонсорів, які 

забезпечать високий рівень призового фонду, що в свою чергу сприятиме 

заохоченню різних верств населення до участі у даному заході. Також завдяки 

пропозиціям з промоції та популяризації заходу є можливість запросити велику 

кількість відвідувачів, а саме туристів з різних регіонів України.  
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ЗАГАЛЬНІ ВИСНОВКИ 

Підсумовуюче усе вищезазначене у нашій науковій роботі, та виходячи із 

завдань дослідження, можна зробити наступні висновки. 

1. Розгляд та аналіз event-заходи, які проводяться у сучасному світі, а 

також їх характеристика показали, що у сучасному світі подібні заходи, 

забезпечують нові можливості по збереженню людських цінностей, а також 

збереженню і популяризації історичної пам’яті. Одним із шляхів вирішення 

перерахованих вище завдань є, організація event-заходів, коли організатори, 

забезпечують взаємодію людей в одному місці, в один час і пов’язаних 

спільною метою. А такий вид event-заходів, як фестиваль є актуальною формою 

соціокультурної діяльності людини.  

2. Розгляд фестивалю, як культурної події регіону дозволив з’ясувати, що 

фестивалі виконують розважальну, соціальну, профорієнтаційну, іміджеву та 

освітню функції. Концепція фестивалів будується на об’єднанні та створення 

спільної структури, організації діяльності творчої групи, розподілення 

обов`язків між членами команди, створення переліку організаційних завдань та 

поставлення цілей фестивалю. 

3. Проаналізувавши фестиваль «На каву до Львова» (м. Львів) ми 

визначили, що ця подія за роки своєї історії не просто вплинула на кавовий 

ринок у Львові зокрема, а й в Україні загалом. Вже 11 років фестиваль збирає 

близько 150-ти тисяч людей, яких об’єднує кава. Це одна з небагатьох подій в 

Україні, яка збирає таку цільову аудиторію в одному місці протягом чотирьох 

днів. Фестиваль «На каву до Львова» став головною кавовою подією України. 

4. Розроблені нами практичні рекомендації щодо вдосконалення 

фестивалю «Hempfest», як культурної події регіону, на нашу думку, зможуть 

залучить нових учасників із різних регіонів не тільки України, а й світу, 

сформує масштабну базу партнерів та спонсорів, які забезпечать високий рівень 

призового фонду, що в свою чергу сприятиме заохоченню різних верств 

населення до участі у даному заході. 
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Анотація 
 

Актуальність роботи. Фестивалі як форма культурного обміну 

відіграють важливу інтегруючу роль в процесі формування єдиного 

культурного простору будь якої держави. Вони дозволяють кожному регіону 
розповісти про свої культурні досягнення, сприяють взаємообміну та 
взаємозбагаченню культур, відкривають глядачам нові можливості для 

знайомства з іншими культурами. До того ж фестивалі є важливим елементом 

пропаганди і дозволяють оцінити рівень культурного розвитку країни в цілому, 

а також заявити про себе, поліпшити імідж регіону та міста, де проходить 

фестиваль. Внутрішньодержавні та міжнародні обміни в галузі культури й 

мистецтва відіграють важливу роль, а фестивалі як їх невід’ємна форма, 
зберігають свою актуальність і нерідко наповнюються новим змістом, будучи 

не тільки елементом культурного співробітництва, а й засобом поліпшення 

іміджу міста чи регіону, а також інструментом культурного впливу. 
Мета дослідження полягає в проведенні стислого аналізу фестивалю 

«Hempfest», якій проводиться у Сумському регіоні, та розробці практичних 

рекомендацій, щодо вдосконалення та популяризації даного заходу. 
Відповідно до мети, об’єкту та предмету дослідження було визначено 

наступні завдання: 
1. Охарактеризувати event-заходи, які проводяться у сучасному світі; 
2. Розглянути фестиваль, як культурну подію регіону; 
3. Надати коротку характеристику та стислий аналіз  фестивалю «На каву 

до Львова» у місті Львів. 
4. Розробити практичні рекомендації щодо вдосконалення фестивалю 

«Hempfest», як культурної події регіону. 
У даній роботі були використані такі методи дослідження: методи 

емпіричних  досліджень  відбір та опис фактів, їх узагальнення, 

систематизація та визначення зв’язків між ними; методи теоретичних 

досліджень, які направлені на визначення закономірностей явищ та процесів, їх 

сутності; методи статистичних досліджень, за допомогою яких робиться 

обробка та аналіз отриманих результатів дослідження. Основними 

теоретичними та методологічними джерелами при написанні даної роботи були 

вітчизняні та закордонні видання, а також ресурси Інтернет. 
Загальна характеристика роботи. Наукова робота складається зі 

вступу; двох розділів – теоретичного та практичного, кожний з яких 

складається з 2-х підрозділів; загальних висновків; списку використаної 
літератури з 30 найменувань та 9 додатків. Загальний обсяг роботи становить 

43 сторінки, з них 30 сторінок основного тексту. Робота містить 9 рисунків. 
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АНОТАЦІЯ 
 
 

У студентській конкурсній роботі «Сакральна пластика Китаю та Японії в 

культурно-історичному вимірі (з часів неоліту до початку XVII сторіччя)» 

досліджено сакральну пластику як уособлення всіх культурно-історичних процесів, 

що вплинули на світоглядну специфіку країн Азії. Вивчення культур країн Азії є 

необхідним чинником для подальшого розуміння та взаємодії Сходу та Заходу 

задля духовного розвитку суспільств та гармонійного, безпечного співіснування на 

нашій планеті.  

Метою дослідження є простеження розвитку сакральної пластики Китаю та 

Японії в культурно-історичному вимірі та виявлення її специфіки. Задачі 

дослідження виконані в повному обсязі: досліджено первобутність та 

сакралізованість ритуальної бронзи в культурі Китаю; проаналізовано 

трансформацію сакральної пластики в наступні періоди; окреслено розвиток 

погребальної пластики Японії; відзначено вплив буддистських шкіл та появу 

сьоґунату на розвиток японської ритуальної пластики.  

Методикою дослідження стали: історичне моделювання – для окреслення 

чітких хронологічних меж у процесі дослідження; методологічний 

інструментарій герменевтики – у проведені огляду та аналізі ритуальної 

скульптури Японії та Китаю в її культурно-історичному оточенні; аналітико-

синтетичний метод використано для з’ясування особливостей ритуальної 

пластики у культурі Японії і Китаю. 

Наукова робота складається зі змісту, вступу, двох розділів основної частини, 

поділених на параграфи, висновків, списку використаних джерел та 

ілюстративного додатку.  

Ключові слова: сакральна пластика, скульптура, культура Китаю, культура 

Японії, культурно-історичний вимір, імперія Тан, епоха Хейан. 
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ВСТУП 

 

Актуальність теми дослідження. Мистецтво країн Азії виступає 

надихаючим джерелом для європейської культури починаючи з XIV століття. 

Культури азійського регіону є унікальним прикладом взаємодії, адаптації, 

опрацювання та збереження історичної пам’яті. Багаторівневість та поліморфність 

є плідним результатом міжкультурних контактів і яскравим відображенням 

специфіки та сутності культур даного регіону. Дослідження та вивчення культур 

країн Азії є необхідним чинником для подальшого розуміння та взаємодії Сходу та 

Заходу задля духовного розвитку суспільств та гармонійного, безпечного 

співіснування на нашій планеті.  

У даній роботі увага зосереджена на сакральній пластиці Китаю та Японії, 

оскільки саме ритуальна, релігійна скульптура є відображенням та ілюстрацією 

всіх культурно-історичних процесів, що вплинули на світоглядну специфіку країн 

Азії. Хронологічний період, обраний нами, починається неолітом та завершується 

початком XVII ст., що співпадає з кінцем династії Мін та епохи Муромачі. У 

подальшому (з розвитком імперії Цін та епохи Едо) сакральна пластика перестає 

бути уособленням культурно-історичних процесів Китаю та Японії. 

Ступінь наукової розробленості проблеми. У межах даного дослідження 

ми використовували напрацювання визначних спеціалістів у галузі 

мистецтвознавства, історії, культури. Яскравим прикладом роботи в 

перехресному полі із надбаннями культур Китаю та Японії є труди 

Н. А. Виноградової. Глибоким аналізом вирізняється робота В. А. Рубеля 

«Японська цивілізація: традиційне суспільство і державність» (1997). Японську 

ритуальну пластику та сакральну скульптуру Китаю розглядають: Ю. Л. Кужель 

(«ХІІ векав японской скульптуры», 2018), С.  В. Бушелл («Китайське мистецтво 

в ІІ томах», 1905), Е. Ф. Фебулоза («Епохи китайського та японського 

мистецтва в ІІ томах», 1921), С. Ли («Китай: 5000 років. Інновація та 

трансформація мистецтва», 1998), М. Ішізава («Спадщина японського 

мистецтва», 1982) та інші.  
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Мета дослідження – простежити розвиток сакральної пластики Китаю та 

Японії в культурно-історичному вимірі та виявити її специфіку. 

Виходячи із поставленої мети, перед нами виникли такі задачі: 

- дослідити первобутність та сакралізованість ритуальної бронзи в 

культурі Китаю; 

- проаналізувати трансформацію сакральної пластики в періоди 

поширення буддизму та часів Середньовіччя; 

- розглянути епоху курганів та окреслити розвиток погребальної 

пластики Японії; 

- відзначити вплив буддистських шкіл та появу сьоґунату на розвиток та 

канонічність японської ритуальної пластики. 

Об’єкт дослідження – сакральна пластика Японії та Китаю. 

Предмет дослідження – сакральна пластика Японії та Китаю в культурно-

історичному вимірі з часів неоліту до початку XVII ст. 

Методологія та методи дослідження: історичне моделювання – для 

окреслення чітких хронологічних меж у процесі дослідження, вивчення і 

аналізу джерел сакральної пластики Японії та Китаю; методологічний 

інструментарій герменевтики – у проведені огляду та аналізі ритуальної 

скульптури Японії та Китаю в її культурно-історичному оточенні; аналітико-

синтетичний метод використано для з’ясування особливостей ритуальної 

пластики у культурі Японії і Китаю та її відрізнення від інших культурних 

артефактів. 

Структура дослідження: Робота складається зі Вступу, двох розділів, 

Висновків, Списку використаної літератури (22 найменування) та Додатку із 

ілюстративним матеріалом. Усі ілюстративні матеріали, розміщені в даній 

конкурсній роботі, не порушують українського та міжнародного законодавства у 

сфері авторського права та інтелектуальної власності. 
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РОЗДІЛ 1. САКРАЛІЗОВАНІСТЬ ТА ТРАНСФОРМАЦІЯ ПЛАСТИЧНИХ 

ОБРАЗІВ В КУЛЬТУРІ КИТАЮ 

 

1.1. Первобутність та ритуальна бронза 

Китайська сакральна пластика є неймовірним симбіозом народних 

вірувань, традицій з імпортованими ученнями та взірцевою майстерністю. Одні 

з перших керамічних знахідок цього регіону налічують близько 20 тис. років, а 

перші сліди існування людини – близько 2 млн. років. Масові пластичні 

знахідки цього регіону датуються V–IIІ тис. до н. е., це переважно кераміка 

(повсякденна, ритуальна), знаряддя для охоти та збиральництва (кість та 

камінь), по регіону знаходження якої і отримує свою назву – кераміка Яншао  

(仰韶), або культура Яншао (仰韶, яншао венхуа) [8, с. 40].  

Сакральна пластика є вкрай розповсюдженим елементом культури Китаю 

з пізнього палеоліту до кінця династії Мін: керамічні сосуди, бронзова 

погребальна пластика, нефритові та кістяні вироби, оздоблення масштабних 

ритуальних комплексів, буддійські візуальні форми та образи народних 

вірувань. З дослідницької точки зору, ця пластика в її різноманітті – невичерпне 

джерело для вивчення, бо існує велика кількість питань, що залишаються без 

відповіді та хвилюють дослідників. Тим не менш, у цьому розділі ми 

розглянемо її стилістичні, жанрові та пластичні особливості.  

У період неоліту та енеоліту на території Китаю існували  досить 

розвинені племена, які займалися переважно землеробством (просо, рис), 

полюванням, рибальством та розведенням тварин (свині, корови) [1, c. 9]. 

Основою світогляду було шанування природи, її явищ та солярний культ, крім 

того, в період енеоліту відбувається поява перших піктографічних символів та 

гадання на кістках. Кажучи про культуру Яншао, необхідно зазначити, що в 

даному випадку культурний простір формується з декількох племінних груп, які 

проживали в цьому регіоні близько середини річки Хуанхе (黃河 , хуан хе) 

одночасно, або в період неоліту загалом. Іноді цей період поділяється на 

декілька субперіодів, у залежності від стилістики керамічних виробів: баньпо  
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(半坡) та мяодіґоу (馬傢窰). Кераміка в цей період виготовлена із глини, без 

використання гончарного кола та способом гарячого випалу, частіше за все – 

двокольорова із розписом, іноді – з декоруванням. Яскраві приклади: 

баньпонський глиняний виріб із схематичним зображенням рибалки 

(антропоморфного образу) та риби, погребальні сосуди із мяодігоським 

розписом та кришкою у формі людської голови.  

Не менш важливим, паралельним та наступним етапом розвитку є 

культура Мацзяяо (馬傢窰) з IV по ІІІ тис. до н.е., що існувала ближче до 

верхньої частини річки Хуанхе і відрізняється високим рівнем виконання та 

детальним геометричним декором. В енеоліті виділяється культура Луншань  

(龍山文化) III – поч. ІІ тис. до н. е., вироби якої витримані в одній пізнаваній 

стилістиці. У цей період пластику відрізняє: сіра та чорна кераміка з 

мінімальним декором, використання гончарного кола, поява котлів триногів лі  

(鬲) [1, c. 11]. Триноги такого типу, але під назвою гуй (鬹), були присутні у 

культурі Давенькоу (鬹 , давенькоу венхуа) V – ІІІ тис. до н. е., вони мали 

практичне і ритуальне значення, в символічній формі, вірогідно, є символом 

родючості, плодовитості та жіночого початку. Пластику Китаю в період неоліту 

та енеоліту відрізняє: висока майстерність, знахідливість, демонстрація 

світогляду та взаємодія з ним.  

Окремо слід зазначити, що ми не даємо вичерпний перелік неолітичних 

культур цього регіону, тому що їх налічується значна кількість, і роботи з їх 

періодизації є питанням відкритим та актуальним. Нас же, в першу чергу, 

цікавлять ті, в яких можна окреслити виникнення та розвиток пластичного 

мистецтва Китаю. 

Саме з династії Шан (商朝, шан чао, XVI – XI ст. до н. е.), а інколи Шан-

Інь (商殷), та об’єднання китайських міст під керівництвом Чен Тана (成湯) 

бере відлік перша держава на території Китаю, що знаменує початок бронзового 

віку. Вміння оброблювати бронзу, опанування нефриту, розвиток дерев’яної 

архітектури та возведення палаців, перші письмові артефакти цзяґувень (甲骨文) 

https://en.wiktionary.org/wiki/%E5%95%86
https://en.wiktionary.org/wiki/%E5%95%86


7 
 

та ворожильні кістки буци ( 卜辞 ), підземні поховання, народні родові та 

природні вірування (анімізм, тотемізм, культ предків) – характерні особливості 

цього періоду [8, c. 52].  

Досліджуючи сакральну пластику династії Шан, основним прикладом 

виділимо ритуальні вироби з бронзи, що на протязі всієї історії Китаю є 

демонстрацією розвитку пластики і рівня майстерності виконання [20, c. 16]. 

Майже вся бронзова пластика (посуд, дзвони, зброя) була виключно 

ритуальною і використовувалась як супроводжуючий елемент у похованні, 

часто як еквівалент реального типу повсякденної пластики. Підрозділяється на 

чималу кількість форм і видів (детальніше можна ознайомитись в каталозі 

орієнтальних студій фрірської галереї мистецтв «Описовий та ілюстративний 

каталог китайської бронзи» (1946) Дж. Е. Лоджа, «Фрірська бронза Китаю» 

(1967) під редакцією Дж. А. Поупа). Не менш важливим є текст (написи, що 

поряд із цзяґувень і буци є етнографічними свідоцтвами періоду), візерунок, 

таотє (饕餮, таотай) та тваринні мотиви. Тваринний мотив у сакральній 

пластиці – постійний, але при цьому поліморфний символ. Принципи 

оформлення ритуальної шанської бронзи, знаки, символіка виступають як 

предмет дослідження у багатьох науковців: Б. Карлгрін, Л.  Бачхофер, М. Лоехр, 

К. Хентце, Дж. Пейпер, Е. Чілдс-Джонсон, К. С. Чангта інші. Іньсюй (殷墟) – 

пам’ятка періоду Шан, яка дає можливість ознайомитись з сакральною 

пластикою, особливостями поховання, архітектурою міста та життям людей.  

Правління династії Чжоу (周朝,чжоу чао) почалось після захоплення 

влади родом Цзи (姬), традиційно виділяється цей період історії Китаю з ХII ст. 

по 221 р. до н.е. Включає в себе такі історичні етапи як Західна Чжоу  

(西周,хіз чжоу) і Східна Чжоу (东周,дон чжоу), що, в свою чергу, поділяється 

на так званий період Весни і осені – Чуньцю (春秋时代, чуньцю шідай) та 

період Воюючих царств – Чжаньґо (战国时代,чжаньґо шідай) [22, с. 187]. 

Період правління династії Чжоу в історії Китаю є одним із найважливіших для 

подальшого формування світоглядних орієнтирів, національної самосвідомості, 
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країни та культури. Часи нестабільності, війн, розділу та невпевненості 

керівництва стимулювали виникнення неймовірної кількості філософських, 

етичних та релігійних вчень (конфуціанство, даосизм, моїзм та інші) [7, c. 15]. 

Основним віруваннями стає культ предків та культ Неба (в тому числі виникає 

поняття Небесного мандату (天命,тяньмін) та Син неба (天子,тенсі), що є 

вкрай важливим для розуміння та інтерпретації феномену імператорської влади 

в Китаї) [1, c. 14].  

Зображальна традиція періоду Чжоу є носієм та транслятором 

культурного коду династії Шан, це спонукає багатьох дослідників відносити ці 

історичні етапи до однієї культурної ланки. Кажучи про сакральну пластику 

цього періоду, в першу чергу, хотілось би відзначити бронзові вироби  (чжун            

(鐘), бьянчжун (編鐘), лей (罍), дуй (敦). Бронзова пластика не обмежувалась 

ритуальною стороною, але й була способом для підтвердження, підтримання 

особливого статусу (дзеркала, прикраси, ножі, мечі, стріли, фігури коней та 

тварин). Форми та типи бронзових виробів, сформовані за часів династій Шан 

та Чжоу, є взірцевими та базовими, що цитуються, модернізуються та 

інтерпретуються в китайській культурі, виходячи з особливостей часу.  

Із закріпленням влади імператора Цінь Шихуанді (秦始皇帝) настає період 

династії Цінь (秦朝,цінь чао) 221–206 р. до н. е., а також об’єднання царств у 

першу китайську імперію. Верховний керівник зветься імператором – хуанді  

(皇帝 ), відбувається відновлення Небесного мандату (бо вседозволеність та 

недостойна поведінка правлячої ланки в чжоуський період призвела до його 

втрати) [1, c. 18]. Панівною релігією стає легізм, або Фацзя (法家) – школа 

законників, а конфуціанство знаходиться під забороною та  піддається 

негативним проявам на адміністративному рівні. Цей період є вкрай важливим 

для подальшого формування саме держави, імперії Китай (навіть сучасна назва 

є адаптованою назвою династії Цінь) та укріплення її позицій на міжнародному 

рівні. Централізація держави, упорядковане керівництво відображаються на 

розмаху архітектурних проектів та культурі, в тому числі: об’єднанню Великого 
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китайського муру (長城, чжан чжен) та Великого каналу (大運河,да юньхе), 

розвитку літератури (історичні хроніки), виникненню унікального 

погребального комплексу імператора, Теракотової армії (兵馬俑,бінма юн). Цей 

комплекс є похованням курганного типу для імператора Цінь Шихуанді, а 

фігури воїнів, знаряддя, тварини є його супроводом у потойбічний світ, що каже 

про вірування в загробне життя, пов’язані з людським жертвоприношенням 

[16,  c. 116]. Усі фігури виконані в повному розмірі (іноді з використанням 

справжніх кісток) та з увагою до деталей. Їх можна віднести до монументальної 

пластики, скульптур храмового комплексу чи кургану (陵墓雕塑,лінму дяосу). 

Сакральна пластика цього періоду переважно виготовлялась із бронзи, нефриту, 

глини і характеризується значною майстерністю та високою технікою 

виконання. 

Династія Хань (漢朝,хань чао) 206 р. до н. е. – 220 р. н. е. – одна із 

найдовших за існуванням династія в історії Китаю, традиційно поділяється на 

Західну Хань (西漢, ці хань) та Східну Хань (東漢, дон хань). Після відносно 

недовгого, але продуктивного для становлення держави правління династії 

Цінь, з розгрому Лю Баном(劉邦,лю бан) ціньскої армії, починається період 

династії Хань – період стабільності [16, с. 76]. У цей час відбувається, на 

відміну від династії Цінь, розвиток конфуціанства, проведення реформ, 

становлення державних інститутів, розквіт науки (винахід паперу, компасу, 

сейсмографу) та мистецтва, привнесення буддизму, Шовковий шлях  

(絲綢之路,січжоу чжі лу) та контакти з іншими народами (гунами та кочовими 

племенами).  

У цей період отримує нові стилістичні особливості (динаміка, 

витонченість, детальність) та тематичні вирази (повсякденна, відповідна до 

реальності) погребальна пластика (дошка для настільної гри ліубо (六博) та 

гравці; загін із фігурами тварин і жінки з дитиною, або загін із баранами; 

сторожова вежа як демонстрація архітектурних особливостей періоду; собака як 

домашня тварина), поширеними стають вироби з нефриту, кераміки, бронзи, 
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дерева, лаку. Необхідно зазначити, що привнесення буддизму на територію 

Китаю відобразилось у нових пластичних формах та зображальних сюжетах, а 

контакти з кочовими племенами внесли зооморфні мотиви в декорування та 

орнамент різноманітної бронзової, керамічної (кераміка в цілому стає більш 

розповсюдженим напрямом) та кам’яної пластики.  

 

1.2. Поширення буддизму в період Середньовіччя  

Після часу відносної стабільності та розвитку імперії Китай поринув у 

часи битв, протистоянь та поділу території. Цей період інколи називають 

епохою Шести династій (六朝,ліу чао, 220 – 581 р.р.), у тому числі епоха Трьох 

держав (三國,саньґо), Південних і Північних династій (南北朝,нань бей чао) 

[13, c. 13]. Для нашого дослідження специфіка історіографічного трактування в 

цьому питанні не є ключовою, так як нас цікавить загальний культурний 

лейтмотив у конкретний період. Саме тому пластичну традицію цього періоду 

ми будемо розглядати у контексті епохи Шести династій.  

Оскільки в цей період відбувались зміни не тільки в політичному, 

соціальному житті, але й релігійному (розповсюдження буддизму, даосизму), це 

позначилось і на культурному плані. В цей час з’являються перші трактати по 

теорії мистецтв: Роздуми про живопис (論畫 ,лунь хуа), Записи про те, як 

живописати гору Юньтайшань ( 畫雲台山記 ,хуа юньтайшань цзі), Огляд 

відомих творів живопису часів династій Вей та Цзінь (魏晉勝流畫贊,вей цзінь 

шенлюе хуа цзань ) за авторством художника, поета та теоретика мистецтва – Гу 

Кайчжи ( 顧愷之 ); виникає особливий вид пейзажного живопису шань-шуй             

( 山水 ); поезія отримує міцний стимул для формування, найпопулярнішим 

авторами цього часу були Цзо Сі (左思), Лю Кунь (劉琨), Го Пу (郭璞) та Тао 

Юаньмін ( 陶 淵 明 ); каліграфія структурується як форма вираження та 

осмислення світу: стиль Цаошу (草書 – трав’яне письмо, розквіт стилю Сіншу       

(行書 – ходове письмо), майстер Ван Сяньчжи (王献之) і майстер Ван Січжі                  
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(王羲之). Починається активне будівництво монастирів і храмів, а буддистська 

іконографія знаходить своє відображення у пластиці великих форм. Саме в цей 

період (з IV ст.) вони почали розповсюджуватись по всій країні та в 

подальшому вплинули на розвиток сакральної пластики регіону.  

Бодгісаттва Ґуаньїнь ( 観 音 ), що є відображенням Авалокітешвари 

(Avalokiteśvara) в китайській культурі, та, ймовірно, Міле-пуса (弥勒菩薩), іноді 

зустрічається як Міле Фо (弥勒佛), що відповідає образу Будди майбутнього. 

Цікавими прикладами для ознайомлення з пластичними образами цього періоду 

є і Тріада Шакьямуні (释迦牟尼,шіцзямоуні) із каменю, і Еміто Фо (阿彌陀), що 

є відображенням Амітабги (Amitābha), з мармуру. Мармурова скульптура 

зазвичай є одним із аргументів прихильників теорії грецького впливу [12, c. 31] 

на зображальну традицію Китаю. Окремий розвиток отримала монументальна 

пластика, поширеними стають зображення тварин – химер, що виступають як 

охоронні символи, провідниками між світом духів та живих, у погребальних 

ансамблях та курганних комплексах. 

Наприкінці VI ст. Китай вперше за декілька століть стає цільним 

державним утворенням, під керівництвом Ян Цзяня (楊堅 ), – імперією Суй  

( 隋朝 ,суй чао), що проіснувала недовго (581–618), але стала базисом та 

фундаментом для розвитку країни в подальшому [1, c. 27]. У цей період були 

проведені адміністративні реформи, відбулися розвиток сільськогосподарських 

процесів та удосконалення інженерних споруд минулого, будівництво палаців. 

Поруч з цим, відбувається розвиток науки (медичні трактати Чаа Юаньфаня  

(巢元方), найвідоміший – Про причини і симптоми всіх хвороб (諸病源候論), 

поновлення системи конфуціанської освіти та системи екзаменів для 

чиновників, буддизм стає державною релігією.  

Сакральні сюжети залишаються традиційними, поширеним є зображення 

Ґуаньїнь, що все більше адаптується як жіночий образ. Цікаво, що велика 

кількість зразків пластики цього періоду дуже часто зустрічається у 

розібраному (зруйнованому) вигляді. Одним із популярних буддійських 
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зображень є Еміто Фо, так як вчення буддійської школи Цзинту (净土宗,цзинту 

цзун) активно розповсюджується, а це є його ключовий образ . Глина, мармур, 

бронза, камінь, дерево – основні матеріли для ритуальної пластики. Охоронні 

образи тварин стабільно використовуються в погребальних комплексах, іноді 

виступають як частина світської пластики. Цей етап в історії Китаю є вкрай 

важливим, бо має ключове значення для розвитку сакральної пластики та 

культури регіону.  

З початком захоплення влади Лі Юанем (李淵) бере свій відлік одна із 

дивовижних епох Китаю – імперія Тан (唐朝,тан чао), що проіснувала майже 

300 років (618–907). Саме в цей період в історії країни характерні такі процеси, 

що справедливо ілюструють його як період розквіту Китайського 

Середньовіччя. Політичні реформи є продовженням закладених основ 

адміністрування в часи імперії Суй. Розквіт культури і мистецтва відобразився в 

архітектурі (пагода Даяньта (大雁塔) та Сяояньта (小雁塔), мавзолей Цяньлін             

(乾陵), храм Фаюань (法源寺,фаюань си), храм Шаньхуа (善化寺,шаньхуа сі) та 

інші), літературі (близько 50 тис. поетичних творів), науці (винайдення техніки 

гравюри та ксилографічного станку), живописі (розвиток напрямку шан-шуй) та 

кераміці.  

Унікальним симбіозом стає культура кочових племен та традиційної 

культури Китаю (так, зображення коня в живописі та скульптурі стає вкрай 

розповсюдженим) [18, c. 115]. Поширеним вченням стає даосизм та його 

містичні прояви, що, в деякому сенсі, може пояснити активний розвиток 

буддистських сект різноманітного напрямку (Фасян (法相宗,фасян цзун), Хуян  

(華嚴), Тяньтай (天台宗,тяньтай цзун) та інші). З’являється велика кількість 

скальних буддистських монастирів і вдосконалення будов минулих років: 

печерні гроти Лунмень (龍門石窟,лунмень шіку), фрески печери Моґао (莫高窟), 

сакральна пластика яких переважно виражена в камінні. Характерними 

прикладами епохи у відображенні сакральної пластики можна вважати: 

величезну статую Будди в Лешані, що зображує Міле Фо, або Лешань Дафо  
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(乐山大佛 ) і образи буддійського пантеону, що стали поширені в минулі 

періоди. Окремо необхідно зазначити, що саме в цей період стає поширеною 

кольорова пластика, основними відтінками якої є зелений (інколи  синій або 

ізумрудний), білий та поєднання відтінків червоного, жовтого, охри – Саньцай  

( 三 彩 ). Вона відноситься до традиційної танської пластики Китаю та 

поділяється на декілька тематичних видів: жінки, чоловіки, тварини (худоба) та 

образи міфічних охоронців [20, c. 210]. Ці міфічні охоронці розташовуються в 

кутах гробниці – спеціальної зали, по два охоронці Чженьмуянг (鎮墓) та духи 

землі у вигляді міфічних тварин-химер Чженьмушоу (鎮墓獸).  

Імперія Сун (宋朝,сун чао, 960-1279 р.р.), яка послідувала за буремним 

періодом П’яти династії та Десяти царств (五代十國,удай ши ґо, 907-960), є 

прикладом успішного економічного розвитку та росту при вкрай нестабільній 

ситуації в регіоні. У межах традиційної хронології поділяється на Південну  

(北宋,бей сун) та Північну (南宋,нань сун) Сун. Це період розквіту імперії, 

торгового підйому, введення паперових грошей в обіг, винаходження та 

застосування пороху, демографічного росту та інтелектуального відродження 

[11, с. 133]. Основні культурні маркери періоду ми можемо знайти в роботах по 

енциклопедичному профілю. В живописі налічується велика кількість авторів та 

продовження підтримки першої академії мистецтв, заснованої ще в часи 

династії Тан, – Ханьлінь ( 翰林院 ,ханлінь юань), поезія розквітає новими 

формами та іменами (Лу Ю (陸游), Бао Чжао (文同), Вен Тун (文同), Лі Цинчжао 

(李清照) та інші), в архітектурі відбувається активне будівництво та оновлення 

скарбів минулого. Просувається нове осмислення конфуціанського вчення в 

межах неоконфуціанства (宋明理學,сун мін лісюе) та розповсюджується вчення 

впливової течії буддизму – Чань (禪), що відображається у живопису. Тобто, в 

цей період відбувається опрацювання, модифікація та удосконалення спадщини 

династії Тан [1, c. 35].  
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Відбувається справжній розквіт дерев’яної скульптури, актуальними 

залишаються образи тварин і релігійна пластика різних течій буддизму. 

Поширені образи в скульптурі періоду Сун: бодгісаттва Ґуаньїнь, бодгісаттва 

Веньшу-пуса (文殊) – розповсюджене зображення буддистського пантеону в 

культурі Китаю, Аргати (arhat) в образі монахів Лохань (阿罗汉), що традиційно 

відносять до династії Ляо (遼朝,ляо чао) в техніці саньцай, та Еміто Фо. 

Неспокійна атмосфера на кордонах та всередині імперії Сун сприяли 

поступовому захопленню території і влади ханом Хубілаєм  (Qubilai), або Хубіле 

(忽必烈), та заснуванню імперії Юань (元朝,юань чао), що проіснувала близько 

століття (1280–1368). Зміни, що відбувались в політичному житті Китаю, 

вплинули на розвиток культури та мистецтва (живопис, каліграфія та поезія 

отримали новий поштовх і розвиток) [21, c. 115]. Цікавим для нас в цьому 

періоді є поєднання кочової монгольської культури і ханьської (ще з часів  

династії Хань більшість населення цього регіону ідентифікують себе як ханьцзу 

(漢族 ) – ханський народ) культури. Не дивлячись на добру координацію та 

подальшу взаємодію, потрібно розуміти, що величезна частина храмів, 

дерев’яної архітектури та скульптури, бронзової пластики, літератури та 

спадщини минулих віків була знищена при захваті влади в Китаї.  

Сакральна пластика цього періоду виділяється своєю специфікою, більш 

витончена, деталізована, матеріал – переважно дерево (поліхромія), метал 

(бронза), каміння (не тільки в монастирській пластиці) та кераміка (іноді в 

техніці саньцай). Крім того, стають більш розповсюдженими переносні 

молельні – храми із фігурами святих та божеств, до яких можливо звернути у 

будь-якому місці (як символ віри, який може відігравати роль в розповсюдженні 

вчення, напевне, має зв’язок з японським дзусі ( 厨 子 ) – переносними 

святинями).  

Скрутне економічне становище імперії Юань в середині XIV ст. призвело 

до численних протестів і бунтів. Після повалення монгольської влади починає 

свої панування імперія Мін (大明帝國,да мін ґо), що продовжить своє існування 
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майже на 3 століття (1368–1644). Після років знаходження під владою 

монгольських керманичів китайська влада зробила акцент не на зовнішній 

взаємодії, а на оборонному, захисному формуванні державної політики. У 

деякому сенсі, цей період в історії Китаю ми можемо вважати періодом 

відновлення національної самосвідомості [7, c. 79]. У цей період відбувається 

розквіт національної культури, літератури, живопису (близько 12 тисяч 

авторів), мистецтва фарфору та декорування. Окремо слід відзначити 

архітектурний прорив, бо саме в цей період виникли споруди та будови, що є 

важливими частинами ідентифікації китайської культури та її спадку: відбудова 

Пекіну (北京,бейцзін), Заборонене Місто (紫禁城,цзицзіньчен), погребальні 

комплекси, які є традиційними для китайської культури– Шінсаньлін (明十三陵, 

мін шісан лінг) та Сяолінь (明孝陵,мін сяолін). 

 

РОЗДІЛ 2. КАНОНІЧНІСТЬ ТА РОЗВИТОК ЯПОНСЬКОЇ ПЛАСТИКИ 

 

2.1. Епоха курганів та погребальної скульптури 

Скульптура в історії японської культури займає значне місце. Деякі 

дослідники вважають, що саме скульптура (поряд із дрібною керамікою) була 

основним видом пластичного мистецтва на цій території з часів пізньої епохи 

Дзьомон (縄文時代, дзьомон дзідай, приблизно VIII – I тис. до н.е.) до епохи 

Муромачі (1336–1573). Перші сліди культури цього регіону датуються не менш 

ніж в 60 тис. років, тобто раннім палеолітом[5, c. 6].  

Важливо, що пластичному мистецтву як значущому елементу 

повсякденного і ритуального життя (при тому, що вони є невід’ємними один від 

одного в культурі Японії) завжди приділялось достатньо уваги митцями, 

замовниками, державою [15]. Це виражалося в обов’язковому розташуванні і 

використанні скульптурних елементів в оздобленні храмової архітектури та в 

інтер’єрі, в будинках і спорудах, що мали значення для міста, для народу та 

особистого порядку.  
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Історія розвитку пластичних мистецтв цього регіону налічує приблизно 5–

10 тис. років, а саме – з епохи неоліту [2, c. 12]. Першими прикладами 

скульптури на території сучасної Японії є так звана «шнурована кераміка» 

(напрямок, для якого властиве переважне декорування керамічних виробів за 

допомогою солом'яних шнурів, гілок), що мала побутове та ритуальне 

призначення і характерну зображальну традицію. Хотілось би звернути увагу на 

такі приклади сакральної пластики цього періоду, як невеликі скульптури Доґу  

(土偶 ), котрі змістовно перегукуються з традиційним (більш давнім, часів 

верхнього палеоліту) зображенням кам’яних Венер, розташованих по всьому 

світові, – поширеному образу родючості та врожайності, сили роду, захисного 

оберегу та матріархального устрою суспільства. Крім того, широкого 

розповсюдження набуло виготовлення керамічних «ваз» (ритуальних та 

побутових урн, сосудів, світильників), які характеризують особливості 

японської пластики епохи Дзьомон. (стиль Каен-докі (火焔土器 ) – палаюча 

кераміка). Кераміка цього значного періоду культури Японії має декілька етапів 

розвитку, які відображають зміни у світогляді (декорування стає більш 

предметним та символічним) та соціально-побутових сферах (технічне 

удосконалення та спрощення процесів виготовлення) [19, c. 11]. Вона насичена 

уявленнями про устрій оточуючого світу, народними віруваннями та 

спогляданням сили, краси природи, осмислювання та переживання її явищ. 

Необхідно виділити, що пластика цього періоду була вкрай різноманітна за 

призначенням, стилістикою та змістом, виходячи із територіального 

розташування (різниця між північно-східними та південно-західними 

регіонами) та етнічного забарвлення.  

Якщо в період Дзьомон на цій території розрізнено проживали декілька 

народів, які займалися збиральництвом, полюванням та рибальством, а їх 

вірування були симбіозом анімістичних, племінних та тотемних 

світоспоглядань, то в кінці І тис. до н. е. з’явились нові переселенці – вадзін  

(倭人 ), або народ Ямато (大和民族 , ямато міндзоку). І саме цей чинник 

вплинув на швидкий розвиток і формування культури Японії. Вадзін принесли 
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із собою нові технології (обробка різноманітних металів), худобу (коні, корови) 

та злаки (поливний рис), що ознаменувало перехід культури до бронзового 

періоду і початку епохи Яйої (弥生時代, яйої дзідай) в ІІІ ст. до н. е. [10, c. 36]. 

Почали активно використовувати метал (мечі, дзеркала, дзвони, оздоблення 

стріл, гачки, палі, деталі кораблів), а кераміка отримала більш практичне 

призначення, що помітно у змінах форми (помірність та відсутність експресії, 

зменшення розміру, чіткість декорування) та інший спосіб виготовлення (на 

відміну від кераміки Дзьомон – використання гончарного кола та 

високотемпературне випалювання) [14, c. 10].  

Одним із яскравих прикладів сакральної пластики цього періоду є 

бронзові ритуальні вироби (які, враховуючи новий соціальний устрій та 

родові/племені організації з виділенням керуючого, головного воїна та шамана, 

стали обов’язковими атрибутами). Дзвони, мечі та дзеркала мали не тільки 

практичне та статусне призначення, а й були носіями, провідниками 

сакрального. Дотаку (銅鐸) – бронзові дзвони, розміром приблизно від 20 до 

130  см, з різноманітним оздобленням та фантазійними візерунками.  

Подальші зміни в соціальному, культурному, політичному житті та 

привнесення нових світоглядних елементів поклали початок залізній ері в 

історії Японії – періоду Кофун ( 古墳時代 ,кофун дзідай). Саме з IV ст. 

починається активне розселення прибульців із Китаю та Кореї, що в 

подальшому вплинуло на розповсюдження буддизму в регіоні, формування 

першої японської первинної держави (із розрізнених по всій території племен) 

Ямато (大和) [10, c. 46]. Найрозповсюдженим комплексом вірувань стає Синто , 

або Шінто (神道), що є поєднанням давнішніх народних світоглядних основ та 

тотемізму, шаманізму, анімізму, а центральною фігурою – богиня сонця 

Аматерасу ( 天照大御神 ,аматерасу омікамі), виходячи із цього, діючий 

правитель Ямато інтерпретувався як її нащадок. Масштабне використання 

заліза, покращення рівня господарства та удосконалення фермерства, 
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формування державного устрою посприяли розвитку рівня життя та збільшення 

кількості населення держави Ямато. 

Кофун перекладається як старий курган, бо саме в цей час формується 

традиція поховання в курганах (різноманітних за розміром та значущості 

поховання, найбільші – імператорські – досягали розмірів 400 м). У сакральній 

пластиці цього періоду доцільно виділити такий елемент культури Японії як 

Ханіва (埴輪) – глиняна поховальна скульптура (глиняні кільця, покладені одне 

на одне, сформовані у необхідну форму та випаленні при низькій температурі 

[2, c. 29]). Ханіва виступає як супроводжуючий елемент при похованні знатної, 

впливової особи (розташовувалась ззовні, по периметру курганів у спеціальних 

місцях із урахуванням сторін світу). Саме ритуальна пластика якнайкраще 

демонструє стилістичні особливості скульптури Японії початку та середини 

І  тис. (плавні лінії, уважність до деталей, витонченість образів та облич, 

цільність форм, відтворення побуту), що в подальшому буде впливати на 

наступний розвиток її зображальної традиції.  

Існування держави царства Ямато охоплює не тільки епоху Кофун, але й 

наступну – Асука (飛鳥時代,асука дзідай, VI – початок VIII ст.). Період в 

історії та культурі Японії, який можна вважати одним із ключових у формуванні 

світогляду, зображальної традиції, архітектурної (буддистські і синтоїстські 

храми, монастирські комплекси) та скульптурної стилістики (храмова 

пластика), літератури (перші письмові хроніки: Теннокі (天皇記) та Коккі (国記) 

та живопису [3, c. 14]. Вплив материкових культур Китаю та Кореї, 

розповсюдження буддизму та його іконографії, закріплення імператорської 

влади (при постійній боротьбі родів і кланів), адаптація конфуціанства – 

основні чинники в подальшому розвитку японської держави [10, c. 59]. Саме в 

кінці цього періоду Японія отримала свою нову назву – Ніхон (日本,ніппон) 

замість Ямато, що і є відображенням сучасної європейської назви. Виходячи з 

цього, особливості сакральної пластики періоду Асука  несуть прямий відбиток, 
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у подальшому – адаптацію і еволюцію форм зображальної традиції Китаю та 

Кореї.  

Окремо слід відзначити, що активізація будівництва буддистських храмів 

сформувала потребу в традиційному зображенні класичних образів пантеону, 

таких як: Тріада Сяка-Ньорай (釈迦如来 ) – Будда Шак'ямуні, Якусі-Ньорай  

(薬師如来) – Будда Цілитель, мілітаризовані образи, Чотири небесні королі – Сі 

тенно (四天王 ) та їх варіації. Самим відомим скульптором періоду Асука є 

Курацукурі но Торі (鞍作止利), його авторству належать роботи в монастирі 

Хорюдзі (法隆寺) та Асукадера (飛鳥寺), більшість японської пластики цього 

періоду виконана в близькій стилістиці. Не менш важливим сакральним 

образом, окрім традиційного зображення Будди, є Міроку-босацу (弥勒菩薩) – 

Будда Майбутній, прийдешній. Наприклад, Хокан міроку ( 宝 冠 弥 勒 ) із 

монастиря Корюдзі (広隆寺) в Кіото, іконографія якого демонструє переважно 

корейську зображальну традицію.  

Одним із найрозповсюджених образів є зображення богині милосердя, 

інтерпретація китайської бодгісаттви Ґуаньїнь, яка, в свою чергу, є адаптованим 

жіночим образом бодгісаттви індійського буддійського пантеону – 

Авалокітешвара, Каннон (観[世]音). Адаптація цього образу і наділення більш 

традиційним для японської культури змістом зробила його надзвичайно 

актуальним на протязі багатьох століть (реалізовувався в легендах, народній 

творчості, нових скульптурних формах, присвячених йому святилищах і 

храмах). У періоді Асука традиційно присутні декілька розповсюджених форм 

(притаманних корейській пластичній традиції, зроблені корейськими 

майстрами). Наприклад, Кудара-Каннон (百済観音) із глечиком в лівій руці і 

Гудзе-Каннон (救世観世音菩薩 ) із перлиною, коштовністю в обох руках, з 

монастиря Хорюдзі.  

Основними матеріалами та техніками для пластичної реалізації 

сакрального в цей період є: бронзове лиття, глиняні основи лакових скульптур 
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та глиняні скульптури із дерев’яною основою, дерев’яна пластика (ключова в 

японській зображальній традиції), каміння та лакові техніки виготовлення 

скульптури. Окремо слід зазначити, що лакова техніка набула розповсюдження 

в подальшому та мала два основні напрямки – техніки: на дерев’яній основі, 

котра після висихання слоїв тканини залишалась всередині, мокусін-кансіцу  

( 木 心 乾 漆 造 ), і на глиняній основі, котра після висихання виймалась, 

залишивши скульптуру полою зсередини, даккацу-кансіцу (脱活乾漆造) [3, с. 

22]. 

Наступний період у культурі Японії – Нара (奈良時代,нара дзідай, 710–

794 р.р.) – відрізняється процесом адаптації та переробки привнесених ззовні 

нових світоглядних, культурних традицій, починаючи з переносу столиці до 

міста Нара, хоча є розповсюдженою форма відліку цього періоду з початку 

державних реформ [14, c. 15]. Період Нара можна вважати, в деякому сенсі, 

сталим періодом, у якому всі попередні надбання підлягають осмисленню та 

закріпленню. Політичний устрій (переворот та реформи Тайка (大化の改新

,тайка но кайсін), проведені в період Асука) побудований за китайською 

моделлю, розповсюдження і закріплення буддизму на державному рівні, 

створення найвідоміших історичних хронік Кодзікі ( 古事記  – Записи про 

справи давнини), Фудокі (風土記– Записи звичаїв та земель) і Ніхон сьокі  

(日本書紀 – Аннали Японії), поетичних збірок Кайфусо (懐風藻 – Роздуми про 

вітер) і Ман’йосю (万葉集 – Збірка десяти тисяч листів) та перших прототипів 

алфавіту [10, c. 69]. Саме реформи, розвиток держави, переживання іншої 

культури, її осмислення та інтерпретація характеризують цей період в історії та 

культурі Японії. 

Вже починаючи з середини періоду Нара, буддизм стає основною релігією 

на рівні держави, за правління імператора Сьому ( 聖 武 天 皇 

сьомму тенно) починає розширюватись кількість буддистських шкіл [5, с. 76]. 

Саме тому в цей період настає справжній розквіт сакральної пластики, що 

сприяє пошуку нових матеріалів, форм та пластичних засобів виразу. Крім того, 
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в скульптурній пластиці цього періоду з’являється новий тип зображення, 

привнесений із китайської традиції, а саме – портретний. Наприклад, 

скульптура відомого китайського монаха Гандзіна (鑒真), що виконана в техніці 

мокусін-кансіцу. 

Слід зазначити, що в цей період  [9, c. 69] поширюється важливий елемент 

буддистського пантеону, який в подальшому стане вкрай розповсюдженим – 

Аміда-Ньорай (阿弥陀如来), що відповідає індійському образу Будди Амітабги 

та його тріади. Хотілось би навести і такий взірець сакральної пластики Японії 

періоду Нара, один з перших прикладів монументальної сакральної пластики 

Дайбуцу (大仏) – так званий Величезний Будда. Бронзова скульптура, розміром 

майже 15 метрів, розташована в унікальному монастирському комплексі 

Тодайдзі (東大寺) в префектурі Нара (奈良県), зображає Дайніті-Ньорай (大日如

来) – адаптація образу Будди Вайрочана (Vairocana). Скульптурна пластика стає 

більш виразною, об’ємною, монументальною, цільною, сповненою експресії та 

інколи гротескною.  

2.2. Формування буддистських шкіл та сьоґунат.  

Традиційно, з переносом столиці із Нари (奈良市,нара сі) в місто Хейан 

( 平安京,хей'анкьо) береться назва (平安時代,хей'ан дзідай) і ведеться відлік 

нової епохи в історії Японії (794 – 1185), що співпадає з правлінням у формі 

регентства кланів Фудзівара (藤原氏,фудзівара сі) та Тайра (平氏,тайра сі). 

Політичні надбання минулих років були майже повністю нівельовані, а на 

першому плані постає нова форма суспільних взаємовідносин . Поява буші            

(武士), конфлікти між впливовими родами і кланами, закріплення декількох 

буддистських сект (Тендай (天台宗), Сінґон (真言宗), Нітірен (日蓮宗), розробка 

повноцінних азбук (хіраґана (ひらがな) і катакана (片仮名)), розвиток наукової 

думки, літератури (роботи Мурасакі Сікібу (紫式部)та Кі-но Цураюкі (紀貫之)), 

живопису (стиль ямато-е (大和絵)) і культури в цілому – характеризує період 

Хейан в історично-культурному аспекті. Саме в цей період синтоїзм стає 
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пріоритетним світоглядом для правлячої ланки – регентства (в першу чергу, для 

реалізації планів по тотальному контролю за владою), бо підтримує образ 

імператора як нащадка синтоїстської богині Аматерасу. 

Розповсюдженими залишаються образи бодгісаттви Каннон, Сяка-Ньорай 

та Якусі-Ньорай. Вперше під впливом буддизму з’являються зображення 

синтоїстських «народних богів» [19, c. 145], різноманітних божеств із пантеонів 

буддистських сект, містичність та езотеричність образів та введення тварин у 

пластичні образи (чіткий вплив індійської традиції та завезених монахами 

корейських зразків). Вкрай популярними,стають образи Кокудзо-босацу (虚空蔵

菩薩), що є відображенням бодгісаттви Акашагарбхи (Ākāśagarbha) та Фуген-

босацу (普賢菩薩) – бодгісаттви Самантабхадри (Samantabhadra) [2, с. 190]. 

Традиційна буддистська пластика стає значно декоративною, 

орнаментальною, з оздобленням великою кількістю деталей. Камінь та  бронза 

використовуються для виготовлення скульптур, але основним матеріалом стає 

камфорне та кипарисове дерево, а розповсюдженими техніками: ітібоку-

дзукурі(木造) виготовлення скульптури із цільного пласту та йосегі-дзукурі (寄

木造 ) із порожнистих фрагментів [14, с. 23]. Найвідомішим майстром цього 

часу вважається Дзьотьо ( 定朝 ), який мав свою майстерню, обслуговуючу 

будівництва храмів та їх оздоблення. Сакральна пластика цього періоду 

демонструє стриманість (навіть в динаміці), майстерність у виконанні і 

оздобленні, канонічність та в цілому відповідає принципу моно-но аваре (物の

哀れ– сумна чарівність речей). 

Послаблення імператорського керівництва, укріплення кланів та їх 

боротьба за владу, соціально-економічні чинники посприяли створенню нової 

ланки державного управління і відкрили новий етап в історії Японії. Наприкінці 

епохи Хейан відбувається розгром роду Тайра і прихід до влади роду Мінамото  

(源氏). У результаті багаторічних конфліктів та боїв основну владу отримує 

військовий головнокомандувач – сьоґун, або шьоґун (将軍), і його клан, функції 

імператора мінімізуються, столиця переноситься в місто Камакура ( 鎌倉市
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,камакура сі), через що епоха і отримала відповідну назву (鎌倉時代,камакура 

дзідай, 1185–1333 р.р.).  

Таким чином, формується новий тип державності – бакуфу (幕府), при 

якому на чолі держави формально знаходиться імператор, а фактично керує 

сьоґун, і ця форма проіснує майже сім віків. Зрозуміло, що такі соціально -

політичні зміни знайшли відгук і в культурному житі. Архітектура, література, 

мистецтво, релігія переживають ці зміни відповідним чином: розвиток 

ксилографічного книгодрукування, поява ґункі ( 軍 記 ) – нового жанру 

військових повістей (Хейке моноґатарі ( 平家物語 ) – Хроніка дому Тайра; 

Тайхейкі (太平記) – Хроніка Великого світу), укріплення та оборонні будівлі в 

буддистських храмах, збільшення кількості фортифікаційних споруд та замків, 

відновлення панування синтоїстського світогляду, затвердження буддійських 

релігійних шкіл (Нітірен, Ріндзай(臨済宗), Сото (曹洞宗) та Дзьодо (浄土宗) [7, 

c. 140 – 175].  

Пластика цього періоду виглядає значно експресивнішою, реалістичною, 

масштабнішою та має свою неповторну стилістику, яка дозволяє ідентифікувати 

країну та період її походження достатньо чітко. Камакурська сакральна 

пластика пронизана темами, що були присутні на протязі всіх віків її розвитку, 

але саме в цей період теми захисту, війни, войовничі мотиви, мілітаризовані 

інтерпретації та сила, міцність, героїзм становляться найбільш 

розповсюдженими.  

В епоху Камакура сформувалась, як спадкоємець майстерні та учнів 

Дзьотьо, школа Кей ( 慶 派 , кейха). Відбувається повернення до лакової 

скульптури, що в період Хейан майже не використовувалась, як повернення до 

зображальної традиції періоду Нара (активно реалізовувалось школою Кей та її 

майстрами). Саме в цей період скульптури знов (з епохи Нара) «відкрили очі» – 

в японській мові відображає гнів [4, с. 7], майстри почали використовувати 

смальту та різноманітні мінерали (гірський кришталь) для придання 

реалістичності. Одними з найрозповсюджених пластичних образів цього 
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періоду залишаються: синтоїстський пантеон та традиційні буддистські 

зображення. Портретний жанр у скульптурній пластиці також отримав значний 

розвиток як в сакральному, так і в повсякденному (мирському) напрямі.  

У період Муромачі ( 室町時代 ,муромачі дзідай), який послідував за 

невеликим відривом (1336–1573), Японія знаходилась в непростому становищі, 

виснажена постійними війнами, клановими та родовими сутичками. Час 

панування бакуфу Асікаґа (足利幕府), децентралізації, укріплення влади даймьо 

(大名), роздробленості імператорського двору, постійної напруги в регіоні – все 

це в результаті призвело до великої кількості локальних військових конфліктів, 

в історіографії – епохи Сенґоку (戦国時代,сенґоку дзідай) та до об’єднання 

Японії [6, c. 290]. У цей період відбувається відчутний вплив китайської 

культури та вчення Дзен стає найрозповсюдженим, а мистецтво Японії як 

ніколи насичено зображальними традиціями Китаю [17, с. 376]. З’являються 

нові форми вираження та осмислення навколишнього світу: монохромний 

живопис – сумі-е (墨絵), чайна церемонія – тядо (茶道), чайні павільйони – 

тясіцу ( 茶室 ), специфічна кераміка – теммоку ( 天目 ) та сад каменів – 

каресансуй (枯山水). Окрім цього, відбувається розквіт театрального мистецтва 

– розважальний кьоген (狂言) і традиційний ногаку (能楽).  

Зміна світогляду і панування дзенського вчення наклали відбиток на 

сферу пластичних мистецтв, архітектуру та культуру загалом. Сакральна 

пластика виготовлялась в меншій кількості, бо не була необхідною і 

заперечувалась в межах вчення [14, с. 33]. Візуальні образи та надбання 

минулих періодів опрацьовувались, але вони відмічені загальним зниженням 

майстерності та рівнем роботи, при тому, що існувала величезна кількість шкіл. 

Пластичні сюжети залишаються традиційними: буддистський пантеон різних 

шкіл і портретні зображення монахів. Мистецтво епохи Муромачі відображає 

основний філософський і естетичний принцип цього періоду – вабі-сабі (侘寂), 

що виражає прекрасне в своїй сутності та натуральності. На перший план 

виходить природа, гармонійне поєднання з нею та її споглядання.  
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ВИСНОВКИ 

 

Простеживши розвиток сакральної пластики Китаю та Японії в культурно-

історичному розрізі с часів неоліту до початку XVII ст., ми дійшли до таких 

висновків:  

- Китайська пластична традиція стала самим великим «донором» для свого 

регіону. Сакральна пластика виступає у вигляді мовчазного свідка та навіть є 

доказом розкладання державних керманичів та суспільства. Наприклад, 

бронзова пластика періоду пізньої Чжоу стає більш витонченою, 

декоративною та майстернішою, але її значення – буденним та умовним, що 

може казати про кризу світогляду на державному та особистому рівні. Крім 

того, саме завдяки ритуальним виробам та предметам погребальних 

комплексів ми можемо скласти, хоча і загальне, уявлення про світогляд, 

побут, архітектуру цього регіону.  

- Культура Китаю унікальним чином опрацьовує та інтерпретує нові 

світоглядні концепції, що активно поширюються на всі сфери життя. 

Ритуальна пластика проявляється не в погребальній бронзі та приладді, а 

перемикається на вираз у буддистській скульптурі. Ключовою ілюстрацією 

процесу переходу і результату опрацювання, трансформації є бодгісаттва 

Ґуаньїнь, що не просто є відблиском бодгісаттви Авалокітешвари, а й 

модифікується із традиційного чоловічого образу махаянського буддизму в 

жіночій (приблизно в VII ст.). 

- В японський сакральній пластиці цих періодів є унікальна еклектика, яка є 

породженням переробки та освоєння тенденцій, отриманих ззовні (Китай, 

Корея, Індія). На нашу думку, характерним є не просто адаптування традицій 

іншої культури та релігії, але й повернення до своїх традицій та 

переосмислення їх у межах відповідного періоду (переосмислення спадщини 

епохи Нара, відновлення монастирів та цитування зображальної традиції та 

пластики в епоху Камакура).  



26 
 

- Буддистських школи є одним із ключових чинників створення та розвитку 

сакральної пластики Японії. В залежності від напрямку вчення, яке було 

притаманно окремій секті, формується тематика, іконографія, пластична 

традиція. Наприклад, секта Сінґон була спадкоємицею індійської школи, що 

разючим образом вплинуло на скульптурне оздоблення монастирів і 

близькість тематики та іконографії до індійської. А секта Тендай є нащадком 

китайської школи, що відображається на пластичних нормах і зображеннях. 

Вважаємо, що унікальним є те, як народна релігія синто переплелась із 

буддійським вченням, створивши таким чином симбіоз і в пластичному 

мистецтві. Крім того, сакральна пластика в період сьоґунату (особливо 

Камакура) є продовжувачем та поверненням до зображальної традиції 

минулих епох (Хейан, Нара), що зумовлюється агресивним зовнішнім 

середовищем та нестабільністю в середині держави. 

- Сакральна пластика є відображенням усіх змін та процесів, що відбувались в 

культурі Китаю та Японії. Періоди первобутності (культура Яншао, епоха 

Дзьомон) та Середньовіччя (імперія Тан, епоха Хейан) є невичерпним 

джерелом для дослідника. У цих періодах виявляється багато спільного, 

схожого та спорідненого. Але при цьому абсолютна ізольованість деяких 

історичних етапів дає унікальну можливість споглядати, як кожна з країн 

переживає культурний вплив носіїв іншої культури.  

     Окремо слід відзначити державні програми по захисту, оцифруванню і 

збереженню культурної спадщини Китаю (国家文物局 – Національне управління з 

культурної спадщини, 国家一级文物 – Національні культурні реліквії) та Японії  

(文化庁 – Агентство у справах культури, 国宝 – Національні скарби Японії). 

Практика відкритого онлайн-доступу до культурних надбань є також доречною  

для розвитку міжкультурного діалогу, зокрема – для поширення інформації про 

культурну спадщину України.       

    Проблема залишається актуальною і потребує подальших досліджень. 
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Додаток  

 

АЛЬБОМ ІЛЮСТРАЦІЙ 

 

Розділ 1. 

Культури неоліту 

 

 

Посуд (чаша) з малюнком риби. Приблизно Vтис. до н. е. Кераміка, поліхромія.  

d: 39,5 см. Баньпо, Китай. 
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Династія Шан 

 

 

 

Сосуд (ю) у формі тигриці. Приблизно XII-XIст. до н. е. Бронза. 35,2 см.  

      Музей Чернускі, Париж. 
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Династія Чжоу 

 

 

Сосуд (лей) із кришкою. Приблизно XI-VIIIст. до н. е. Бронза. 49,7 см. 

      Музей Чернускі, Париж. 
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Династія Цінь 

 

Колінопреклонений лучник. ІІІ ст. до н. е. Теракота, сліди пігментів.  

      121,9 см. Музей мавзолею першого імператору Цінь Шихуанді, Китай.  
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Династія Хань 

 

 

 

Сторожова вежа. Приблизно І-ІІІ ст. Глина, поліхромія, глазурування.  

      104,1 см. Музей мистецтв Метрополітен, Нью-Йорк. 
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Епоха Шести династій 

 

 
Ґуаньїнь. V ст. Піщаник, пігмент. 146,1 см.  

      Музей мистецтв Метрополітен, Нью-Йорк. 
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Еміто Фо. Приблизно 570 р. Мармур, пігмент. 110 см. 

      Музей мистецтв, Клівленд.   
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Династія Сунь 

 

 
Ґуаньїнь. Приблизно VI-VII ст. Вапняк, пігмент. 100,8 см. 

      Музей мистецтв Метрополітен, Нью-Йорк. 
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Династія Тан 

 

 
Чженьмушоу. VIII ст. Саньцай. 92,3 см. та 88,9 см. 

Музей мистецтв, Клівленд. 
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Династія Сун 

 

 

Ґуаньїнь. Приблизно XI-XIIIст. Дерево, поліхромія, глазурування.  

        94 см. Музей мистецтв Метрополітен, Нью-Йорк. 
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Династія Юань 

 

 

Ґуаньїнь. Приблизно ХІІІ-ХІV ст. Порцеляна, глазур. 50,8 см. 

        Музей мистецтв Метрополітен, Нью-Йорк. 
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Династія Мін 

 

 

Шіцзямоуні. Приблизно XIV ст. Бронза, поліхромія, позолота. 44,2 см.  

        Музей мистецтв, Клівленд.  
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Розділ 2. 

 

Період Дзьомон 

 

 

 

Доґу. Приблизно XI – IV ст. до н.е. Кераміка. 16,5 см.  

Музей мистецтва Метрополітен, Нью-Йорк. 
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Період Яйої 

 

Дотаку (бронзовий дзвін). Приблизно І – ІІ ст. Бронза. 110,5 см.  

Музей мистецтва Метрополітен, Нью-Йорк 
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Період Кофун 

 

 

Ханіва у вигляді воїна. Приблизно III – VIIст. Глина, вадзумі.  

106 см. Британський музей, Лондон. 
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Період Асука 

 

 

Гудзе-Каннон. VII ст. Дерево, бронза. 180 см. Храм Юмедоно,  

      Монастир Хорюдзі, Ікаруґа, Японія.  
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Період Нара 

 

 
Фукукендзяку-Каннон (із ласо). VIII ст. Дерево, лак. 3сп,1 см.  

      Храм Хокедо, Монастир Тодайдзі. Нара, Японія.  
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Період Хейан 

 

 

Сяка-Ньорай. IX-X ст. Дерево. 57,2 см. Музей мистецтв, Клівленд.   
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Період Камакура 

 

 

 

Бісямонтен (один з Чотирьох Небесних Царів – Північ). XIII ст.  

       Дерево, поліхромія. 76,8 см. Музей мистецтв, Клівленд. 
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Майстер Кайкей. Соґьо-Хачіман. XIIIст. Дерево, поліхромія. 81,7 см. 

      Монастир Тодайзі. Нара, Японія. 
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Період Муромачі 

 

 

 

Портрет майстра Дзен. XVст. Дерево, лак, інкрустація. 94,9 см.  

      Музей мистецтв Метрополітен, Нью-Йорк. 
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BCTI/[I

Cyuacuwir norirnxo-eroHouiqunfi i xynrrypunfi npocrip 3axi4Hoi enponu

crpoKarrrrt ra pi:uonrauiruuit e pe3ynbraroM cKJTaAHHX i rpunalrzx icroprauHr,rx

upoqecie. Oc-f,rueHHs cneqra$ixu ilboro periony Moxnr4Be Jrr{rre 3a yMoB

perenbHoro BraBqeHH-s [ougpeAnix eranin fi or-o Kv.rTbrvpHoro po3Br4TKy.

KaponiHrcbKa lo6a gafiuae oco6rzee vicqe B icropii ra rynrrypi

paHHbocepe4uroei.{Hoi enpouu. Calae nporrroM VIII-X cropiuva ei4Syearorrcx

saxrHei Ant no4aJlblrroro po3BI4rKy coqiamuo-uonirv.{ui, r<ylrrypHi i penirifiHi

rpancSopuaqii. t{e nepio4, KoJIr{ rror{aJrrr 3aKna1arr4cfl 3aaaAr ry.rnrypHoi,

penirifiHoi ra queinisaqifrnoi e4Hocri 3axi4Hoi enpona. 9ac, Korru rroqaJrr{

c$opuynaruc-fl Kop,qoHI4 poMaHo-repMaHcbKoro cniry, rorpufi, 3 rlboro MoMeHry,

ei4or<pevrurnafl ni4 Bi:aurii i cnoe'{HcrBa, sx noriruqHo, TaK i iAeonoriuuo. r{ac,

KoJIr{ noqarl4 ilpo-rBn.arncr nepIut a6pwcu uafiSytrix cepeAHbosi.rHr,rx rcoporiecre

(Dpanqii, HiNreq.{uuz ra Ira,rii. r{ac, KoJrrr xplrcrr4.sHcrBo, npaKTurrHo, crarro

nanieuorc peririero na 6inrruifi qacrusi roHrnHeHry.

Caue roMy, AocniAxeHH-s npoqecie, xorpi B noAanbrrroMy, orpHM€LnH cepeA

nayronqin Ha3By <KaponinrcbKe ei4po4xeHHtr)) e Ayx(e aKmyqnbHul/t.

Kaponiurcrre ni4poAx{eHH{ Brreprue Haor{Ho npoAeMoHcrpyBano qrc non'sgaHi

iraix co6oro iHnoeaqii r cSepi Kynbrypr4 Ta Aepx{aBHoro yp{AyBaHH.q, 3BeJrr4r{rrJro

ponb iurererryanie y noriru.rHifi ra penirifiuifi liqruHocri, a raKo)K 3aKJrarro

uiquufi Syu4auein icropuuuoi xyrtr rypv cepeAHboei.{Hoi rrarr4HcbKoi enponu.

Po6ora rpyHTyerbcq Ha er4n.reHHi icropaunux AxepeJr ra nireparypu. ix

xapaKrepucruui ra ananisy 6ya" npucnxueuufi 1 ni4ons4in I pos4iny 4auoi

po6oru.

Are, neptu 3a Bce Saxaro ilo-f,cHr4Tr4 cBoro yBary lo qiei reMr{. Piu y roMy,

rqo y nilnirrononry niqi .q is gaxearoM rpor{r4Tana ycrc cepiro poruauin Mopnca

lprooua <llpor<nxri rcoponi>. Bi4roli q i saqirararacr reMoro $panqy3bKoro

Cepe4urosi.{.{q - llpexpacHi Aavra, puqapi, rypuipu, o6itrzqi, rqo eiqi 3a xary

)r<trrrs,. B poMaHax Bce Syno Ayxe KpacHBo i pornranu4lrHo. Panrou MeHe

:aqixanuro - rrdo rlboMy uepeAyBaJro, a {K )Ke ro 6yno HacnpaBAl? fl roqara
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Hvrrarkr 6inrru cepfio:Hi uayroni 4ocni4xeuru. Moe 3axorrneH:nfr TpHBalo. I Korrrj

Ha Kynbryponorii HaM 3arlporloHyBarrr4 o6paru reMy An.rr rBopuoi po6orH, fl

o6pana cBoero reMoro KaponiHrcrxe ei4poAxeHHr.

Memoro Aanoi po6orz e 4ocrigxeuux oco6rzeocrefi KaponinrcbKofo

BlAp OA)KeHHfl B rynrrypi ra i cropii par{Hbor,o c epelulopi.r.{s.

iltts AocsfHeHH.f, uocraereHoi Merr{ ueo6xi4no Br4KoHarH nacrynni

saedauua:

upoanani3yBarl4 AlxepenbHy 6rey AocniAxeHHr ra BcraHoBr,rrr,r craH BraBrreHHt

upo6lerrarz n cyuacrifi lireparypi;

po3rusHyru oco6lusocri $opnrynannx $panrcrrcoi Aep)KaBr4 ra neperBopeHHt

ii ua iulepirc ean4xxr,r 4ixnrnocri Kapna Benvxoro;

nnceirrzru innoeallii y noriruqHoMy ra AyxoBHoMy xrzrri r<orpi craHoBJrrrb

cyrnicru KaponinrcbKoro ni4po4xeunx;

oKpecnI4TI4 3HaqeHnx KapoliHrcrrcoro ei4po4xreHHr B KoHTeKcri rynrrypz

paHHboro cepe.{HboBFrr{r.

O 6' ercmou AocniAxeHHt e [poqecr{ KaponinrcbKoro ni4po4xeunx.

Ifpeduemou 4ocni4xeHH-f, Bllcryrrarorb iHHonaqii n csepi Kynbrypra ra

ypflAyBalJ.]J.fl 3arloqarKoeaHi 4ixluricto Kapna Beluroro ra inuux 4ixuin

KapoliHrcbKoro ni4po4xenHx.

Ocuoeuuuu a4emodaau gocri4xenru e: icropHrco-renerz.{Hr.rfi MeroA,

r<orpnfi Ao3BonrIB upoanani3yBurtr Br4Hr{KHeHHrr i rpancsopuaqiro ocHoBHr4x

KynbrypHllx yuieepcanifi paHHero Cepe4nroniv.ra; 6iorpaSivuufi rr,lero4 xxuir

6yno 3acrocoBaHo Anf, 4ocni4xeHH.rr )Kr{TTe4ixrurocri Kapna Belzxoro ra inurux

Bli'AutIJLrx aig'ris KaponiHrcbKoro ei4po4xennx. Taxox Br4Kopr4croByBarrucfl

MeroAI4 orll4cy, nopinuxHHfr Ta rnacnsiraqii, xorpi 4o:nolH rrLr BkrBqkrrr4 A)Kepena

ra nireparypy.

crpyxrypa po6oru. Po6ora cKiraAaerbc.fl 3 Bcryrry, rpbox pos4inin,

BIrcHoBKy ra cIII4cKy BHKopHcraHr4x Axepen ra nireparypra. ii saranrsuit o6c-sr

craHoBr4Tr 34 cropinxu.



5

PO3AIJI I

BfIJrr4B KAPOJTIHTCbKOTO BTAPOAXEHHTI HA

CTAHOBJIEHH'T AEPXTABII @PAHKIB

1 . 1 . fixepe.lra. Ta. uireparypa. rnpo6.;reu u Ka poniH rcr,Koro ni4p ogxcen nx

Konz t 3BepHynacfl 3a AonoMororo y BuBqeHni o6panoi reiuu Ao HayKoBoro

repinHlara, Bona 3anporloHyBana ueui cnpnparrrc-tr He rilrru Ha nayroni

4ocni4xeHHx, aJre) rrepru 3a Bce, 3BepHyrr4c-f, 6esuocepeAHbo .{o icropuuuzx

Ax{epen ni4noei4noi enoxu. Ha ilIacrr, Hasim neprui poKr4 icuyeaunr HoBrax

BapBapcbrIafi ropolinctn, sxi nraHraKJrr4 Ha pyinax eern.{Hoi Puucmoi inruepifi,

TIOBHI4M qI4HoM :aSixconaui y, xo.{ i Heqr4creHHHX, aJre s6epexeHux, i Haeim

nepeKnaAeHrrx 3 AaBHboi napeapcrroi narrzHr{, A)Kepenax. Orxe, pKepeno3HaBqa

6asa po6orpr cKnal.aerbc-s 3 ABox rznin A)Kepen: Haparr4BHHX Ta ropuAurrHr4x.

[o neplxoro rurry ni4nocrmcx HaparHBHi rnopa .qxi 3MaJrboByrorb

uorirr,r.rHy icropiro Spaimcmoi 4epxanu. I-{e, repru 3a Bce, rnip Efiuxap4a ui.u

Ha3Boro <<Xums Kapna Belzroro>), B qKoMy nuceiuroerbcr oco6ucricm Kapla

Berurcoro ra no4ii xri ei46yBartran y Aepx(aBi Spaur<in n VIII-IX cropiuuax [11].

Ilefi reip cKnaAaerbct is 33 rJraB. llepmi 17 upracnrveni nnyrpiuurifi i

sosHiruHifi nonirzqi Kapla, a uacryuui 15 rJraB crocyrorbcf, oco6ucrocri

npaBl'ITenfl Ta 3MaJlboByrom fioro npLrBarHe ra cinaefiHe mr4TTr. B ocrannifi -

naicrurrcs gauonir iuueparopa. B ocHoBy rBopy noKna.qeHo oco6ucri cnora4u

aBTopa, aIF.HaJru i 4oryueHTl4 Toro rracy. 3pa:rairau Antr KoMrrosHrlii i crulro

rocny)Kr4ra <Xzrrfl ABaHa\qari qesapie) CBeroHis. Po6ora Efinrap1a Hailvrcana

f,cHoro ra larconir{Holo MoBoro.

Inuuna BalKnuBkrM pKepenoivr i icropii Spanxie VIII - IX cropiu e <<AnHalra

roporincrna Spaurin>>, rorpi oxorrJrrororr icropiro Aeplxarllu z 741 no 829 poKrz

[3]. Pauiure qefi AoKyMeHr n icropu.{Hifi uayqi MaB Ha3By <<Beruxi lloprucr<i

aHHaJIH) 3a nepe4SauyBaHl{M uicqeu crBopeHHx JlopurcbKr4M MoHacrr{peu, a6o

<<Alluanr,r Efiuxap4a>, ni4 ilreni ix fiuonipHoro aBropa, ate olugei riuoresu 6ytu

cupocroeaHi. 36epernocq rl,Iure qr Ha3Ba - <<AHuanu r<opolincrna Spanrie>
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crBoproBaIrHcfl r<inrxoua xpouicranara i xinrra pa:in peAaryBanrac-fl. BoHu 6ytu

crnopeHi npl4 ABopi xoponie @parixcrroro AepxaBvr, 3 Merolo ix sneru.reHH-s

norirz.rHrax ycuixin.

,{o Haluoro qaey raKox( s6eperuucx <<Be4acraHcrxi aHHaJrH)>, rorpi

oxorrrororr no.4ii, uro ri46y-rruc-s y {rpauxcrrcift 4epNani s 874 no 900 poru i

nepeBalrHo nos'qsaui i po:6paronr viN HarrIaAKaMrz Kapria Benzroro ra

pyfinieuznu ua6iranu4 HopMaHin [5].

Taxox 6ye auropi4craH $paruern : poSoru <<[iaunx Kapna Belzroro>>

Horr<epa 3airz [9]. <[ixHH.f,> no6y4onani y nurnqAi eniso4in : ]r.yrr'tn Kapna

Benvroro Anrop Kopl4cryBaBafl nvcbMoBr{Mr4 cni4.rennflMu aynacuuxiB Kapna

Belnxoro , yclrrtrMpr po:noni4 xwu it nepeKa3aMr4, ToMy iuneparop nocrae B rlboMy

reopi se ririrru -sK BeJrr4Krafi rocy4ap, ale i.f,r ocsiAqeHa oco6ucricrr.

Alx nraceirreHH.s oco6rueocrefi Ayxonnoi aruocSepra raponiurcbKoro

ni4po4xeuux Synu Br4Kopr{crani SparMeHrrr reopie BqeHofo, roera, 6orocrosa

Anr<yina froprcroro, 3oKpeMa <<Cneper{aHHr Br4coKoruJrrxerHoro roHaKa lliuiHa g

Anr6inou cxoJracrr4KoM> [1], <Eecila upo icrzuny SinocoSiro> l2l, a rarcK

qaervlr'a rBopy Pa6aHa Maepa dlpo Br4xoBaHHx nlipurcon>> [10], s sxifi eiH

onucye Kopllcrb HayK i nae.raHHfl, Anfl BAocKoH€LneHHr xpr{crr4-rrHcrxoi Ayrxi.

IOpz4zvni 4xepena npeAcranreni pisluruu rr4rraMr4 xanirynxpiie Kapna

Berzr<oro, xorpi Bup.aBarrvcx ivrueparopoM i: pi:nrax HaroA i npe4craBJr.flrorb

co6orc HopMarl4Bni npunncz, r<orpi v,aJrn perynroBarra pisui c$epta eronouiunoi,

penirifiHoi i xynmypHoi aKrnBHocri e 4epxani. CepeA Hr4x: <<Kanirynrpifi npo

MaerKLr) (800) [8], <Kanirynrpifi rpo 3aHqrr{ HayKaMr4)> (780-800),17]

<<Kanirynrpifi npo eificrroni cnpaBrr)) (811), <EymfioncrxHfi ranirynxpifin (811)

l4]. Ui Axepena euceirrrororr piani acuerrH icropii ra Kynbrypra @panrcrr<oi

.qepxaBr'r s VIII no IX cropiuu-a.

3posynairu cyruicrr ra inuo ea\ifiHuir xapaKrep reperBopeur SpauKcbKoro

cycnirucrBa 3anoqarKoBaHr4x Kapnou Berurrau MoxJrrrBo Jrr{[re B xourexcri

icropraunrax no4ifi rorpi npr43BeJrr,r Ao BHHHKHeHHTT $paHrcrxox AepxaBr{,

3pocraHHa fi naoryrsocri i 4ocratrb ruBkrAKoro po3rraAy 3a Harqa,qxin inaneparopa.
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Caue roMy neo6xi4no 3BepHyruafl Ao rpyHroBHr4x po6ir s icropii @pauqii
'racie paHHboro cepeAHboeiqq.s. IcropzvHi i 4euorpa$ivHi rrpoqecr4, rrlo npr4Benu

Ao crBopeHH{ Spauxcrroi 4epxaBrr po3rnrAarorbc-f, C. JIe6exoM y rHasi <<Icropix
opaHl{ii. lloxo4xeuHx Spanrie V - IX cr.> (1993) t18], a norirra.rHi npoqecu
po3na.qy iuuepii Kapla Benaxoro i sunzrHeuH.rr HoBr{x.Aep)KaB npe.gcraBneni s

4ocrii4xes'i JI. Tefica <Icropia (Dpanqii. Cna4rqzua Kaponinrin IX - X cr.>>
(ree3) 1241.

Aupi llipeH y po6ori <Inauepix Kapna Benurcoro m Apa6crrcuft xa-rri@ar.

Kineqr aHrl4rlHoro cniry> (2011) Br4Bqae Brrrr4B Ha icropiro 3axiAnoi enpona
BToprHeHHrI BapBapcbKl4x TIJIeMeH Ta apa1iu i Aeuoncrpye ponb Aznacrii
Kaponinrie e norirr4rrHr4x rrpoqecax paHHboro cepeAHboniuua [20].

Icropz'rHIafi rconreKcr crBopeHHr i Sopuyn aHHfl Spanrcrroi 4epxanz ni4
pyfiHaqii Puucrroi iunepii Ao X cropi.rux po3Kpr4Baerbc.rr y 4ocni4xeHn.sx f.
Keuircdeprepa (2001) [15], !x.-M. vonnec-Xe4pin m (2002) 1261.

3eicuo, roBop-flqr.r npo pauHbocepeAHronivuy icropiro @pauqii i enponu
e:arani, HeMO)KJII4BO OMI{HyTI{ yBaroro [ocTaTr Kapna BenHxoro. AeropH ycix

BI4rIe3raAaHpIX rnopin ni44anrr ruaHy fioro poni n icropii. Pasoiu i: rnu, icnyrorr

aBropl{rerui Aocni4NenHa [. XerepMaHHa (2003) [28] ra A. JleeaHAoBcbKoro

(1995) [19], n Korpl4x icropia Qpaurcrrcoi 4epxaBr4 po3rn-fl Aaerbcs xpi:r npr43My
oco6ncrocri Kapna Beluxoro, fioto 6axans, HaMaraHE Ta 3ycr4nb crBopr.rrrz
B enr4rrHy xpLrorkrfllacbKy iuuepiro.

llpo6neuy KaponinrcbKoro ri4po4NenHx ,K ,cKpaBoro, €,oe
IuBI4AKorrJII4HHoro MoMeHry icropii paHHboro cepeAHboniuvx, cla6xo non'qgauolo

ig corJianbno-noriru.rHvrwkr npoqecaMr{ Toro qaay, B rifi qv iHurifi uipi,
po3rn{Aarorr yci aBroprz.

Teprrain <KaponinrcbKe ni4po4xeHH.rr) s'flBr4Befl. n icropiorpaSii n 4pyrifi
uonoeHHi XIX cropi'{q-f,. froro 3arlporloHyBaB$panqysu<Hfi icropr4Kranireparop

xaH xar< Arr,rnep. Bu4arrruft :naeeqr icropii rlireparypu n po6ori <Jlireparypga

icropix @panqii ao XII cropiuu-a>> BlaKopr4crae rlefi repnriH ulo6 niaaaru xpurraqi
yflBy npo Cepe4nroniv'rfl, flK ni4crany B KynbrypHoMy nrani 4o6y. llo.rzHaro.rq g
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20-x porie XX cropiuux npo6reua KaponinrcbKoro ni4po4xenru crarra
gucxy ciirHoro c ep e4 i crop zri e ra Mr4cre urBo:n aeu i e.

OcnonHi 4ucxycii Toqarbc-s HaBKoJro rrorur4peHocri ra rrtu6uuu KynbrypHr4x
i opraui:aqifiHrax 3pyrxeHb, Br4KrruKaHrax pe0opMaMr4 Kapna B eruroro.

Ane -sK KynbrypHrafr $euoMeH y pi:nux fioro acrreKrax KaponiHrcrrre
ni4po4xeHH-s aHarisyerrcx n po6orax xaxa rle fo$$ a (1992,2003) lr7, 16l, o.o.
@opryHaroBa (1990) 1271, A.r. ci4opoea (2005) lz2l,E. _f,. pananaa (1940) L2ll,
M'I. facuapona (1970) U2} A y.f,BneHHr npo 3aransaufr KynbrypHufi rconrer<cr
eepoueficbKoro cepeAHboeiq.u Mr4 oAepxr alu iz nparlb A.-fl. fyp eBulra ( I 990) [ I 3 ],
Copovan (20 17) 1231, B .1. Vxoroeoi ( 1 98 9) t25 I .

orxe, cepeA AocniA'zxie i Aocu HeMae KoHceHcycy, qo .{o suicry
upoqecie, xorpi 3a Bx{e upzfiruroro repuiHonoriero Mr4 6y4euo Ha3LrBarLr
KaponinrcbKr4M ni4po4xeHH.rrM.

1.2. Kapn Benurcufi flK rrpaBr{Terrb, oco6ucricrb ra ftyu4arop

Kapo"rriHrcbKoro ni4po4xenua

llepe4ylloBolo KynbrypHoro ni4fiouy enponra e xiuqi VIII cropi.{qs craro

nonirlilIue noa:'e4uauu-t enponH Spauxcr<aur.r Kopon-sMu Kaponiurcrrofi

4Iznacrii. lla4innx Mepoerauron i ui4necenux KaporiHrie roq€ilocq : Kapna

Maprera (714-741), AiAa Kapna Benzxoro, rxuir:4o6yn repeMory n 6rarei npz

flyarre 732 porcy, i llinina Koporxoro (741-768, Koponb s 754),6arsxa Kapna

Berlrr<oro, xorpufi sa6esueqrrB coro3 3 rrarrcbKr4M npecronoM.

Kapn Belaxufi 6yn craprrl{M cr4HoM Spauxcrroro uafiopAoMa, a :ro4ou i

Kopon-s fliuisa Kopo:rroro (741-768, Koponb z 75I) ra Eeprpagw lIau6r<oi. 1_lpo

Aary fioro HapoAlI(eHHt Aocronipnzx ei4onaocrefi ne s6epernocx. Micqe fioro

HapoAx{eHHs raKo)K ue 6yno ni4ouo exe fioro cf{acHuKau. EfiHxapA TaK npo

po3tloBlAae: (BalKaroqu, rqo npo HapoA)KeHHr, a TaKoxr Ar.rrrrHcrBo i ronicrr

fKapla] nLraairr cency HeMae (ocr<inrrra B aHH€urax Hi.roro ui4e ue cKa3aHo, ra fi e
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)KHBHX He 3anl{ulmocfl uixoro, xro 6 ltir cxa:aru, rqo Mae 3HaHHr rrpo fri no4ii], x

nr.rpiurur, onycrr4Brxn ueei4ol,re. . .>) 111, c.62-631.

3 eori Satlra, Kopon-f, lliniHa Koporr<oro 28 tunrts 754 p Kapn, pa3oM 3

MorloArxl4rvr 6parona Kapnoir,raHoM, 6yn noua-:auuit Ha rlapcrBo rrafroro Puucrr<rau

CreSaHolr II. llicn.s cnaepri 5arurca y 768 poui Kapn BcrynHB Ha rrpecron,

po:4inueurl4 crIaAIrII4Hy 3 6paroru. Kapnonaau 6yn :ee4eHrafi Ha rpoH y CyacoHi, a

Kapn 6yu xopouoeauHft y HyafioHi I3]. Bi4uocr,rHu naix Sparavu 6ytu

HarrpyxeHr4M. llicns pauronoi cuepri Kaplouaua y rpy4ui 771 poKy Kapn

ycnaAKyBae seNari 6para.

Be4yuIa aKTI{BHy sasofionulrrlbKy Aismuicm eiH npueAHaB 4o @panrcrxoi

AepxaBI{ sei\ari Iranii, Eanapii, Car<couii, s6imurzerxr4 replrropiro ceoei Aep)KaBr4

ra o6'e4naBrrrr4 uafixe Bcro xpucrnqHcbKy enpony.

Y 70-x poKrr VIII cropi.rvx Kapn ei4noeHn eifiuy : nanro6ap ilaMn, rKy Benrr

qe froro [onepeAHraxz: <KapJr xe, roqaBrrrr{ nifiny, 3aBeprrrr4B ii He pauiue, uix

npufiuxe xauirynxqiro roponx lesi4epiq... ui4nopx4KyBaB Bcro Iraniro ceoifi

Bnailv i nocrasuB KoponeM Ha uoni ni4xopeHoi Iranii cBoro cvHa llinina [781]>

[11, c.65]. Bararo 3eMeJIb Sytu saAani B po3nopr.{x{eHHr Spalrr<crr<oi qeprnrz ra

nprreAHaHi 4o eeluKl{x erapxifr @paurii. A Kapn orpr4MaB Tr4Tyn ((roBerr4Ter-s

QpaHxie ra lanro6ap4ie>.

He:aSapotl Kapn I noqunae eifiny s apaSax'tu, xri rla rofi qac 3aBoroBarrtl

BecrrorcKoe Koponincreo ua llipeueficrrouy ninocrponi. Y 778 poqi nifictro

Kapna I nepexoArlrb lliperiei i uauaraerrcfl Bsflrv Caparocy. Ha 3BoporHoMy

IIIJItxy, e Poucenanrcrifi yruenuui, na $panrcrxufi ap'eprapA HanaAarom 5acru.

y Surn'i Spanrz 3a3Harl4 nopa3Kn. tlq 6ur'r,a onr4cyerbcq B 3HaMeHr4ToMy

QpanqysrKoMy euoci <<flicuq npo PonaHAa). xxuir 6yn aanracauuir n XI cropiuui.

B r<isqi VIII - Ha caMoMy roqarKy IX cropiuua Spauru po6nxrb qe rimra

eKcileAuqirt za llipenei, e sn'x:ry 3 TI{M, rqo apaScbKa KoHKicra se npunun-serbc-s.

Ha qifi repzropii Kapn I creoproe lcnancrKy MapKy, flKa cny)Kr4rb npr4Kop.qoHHHM

$opnocroM Anr 3axucry (Dpauxcrxoi iunepii nia apalcrxux BroprHeHb.

I
I
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Einrury qacrr,rHy ceoix 3aBoroBaHb Kapn npoBoArarb Ha cxo4i, B

I-{enrpanruifi enponi. Oco6naBo AoBro i Hanorernr4Bo eiH eoroe 3 caKcaMr4 (772-

804). 3 xiHqx 70-x porie VIII cropiuux e CaKcoHii eiadynarorbcq rroBcraHHt

nporl4 Spauxin, rorpi Kapn Benur<rafi x{opcroKo npr4AyrrryBaB. Konu qe He

BAaerbct cI4JIoIo, Kapn fiAe isuruM IrrJItxoM: siH rrleApo ni4r<ynonye eaKcoHcbKy

3Harb. y 785 poqi o4raH 3 roJIoBHI4x nox4ie rroBcraJrux, caKcoHcsr<ufi reprlor

Bi4yrcin4, suiHroe roBcraHrlxwr i nepexoAr{rb na 6ii< Kapna I 128, c.l29l. Ocranue

HeBAarIe noBcraHH-{ caxcis ni4Synocs Ha ilor{arKy IX cropivqs. EfinxapA nr4rxe

upo qi no4ii HacryrHe: <llicn-s saxiH.{eHHs riei sifiuu 3HoBy noqanacr caKcoHcbKa

sifiHa 1772-804], flKa 31aBanaas Bxe 3aBeprxeHoro. Xo4na 3 rrorrarr4x HapoAoM

$panxin BoeH He 6ym nacrinrrn AoBroro, )KaxJrr4Boro i euNrarana nacrinrrz

BOJIHKXX 3ycl4nb... Bnaxalu, IrIo nifiua, {Ka BeJrac-f, crimxu porie, saKiHqr4racq

npu nucynyrifi KoponeM i nprafiHxrifi fcaxcaun] yrtroni: eaKer1 ni4runynrun

IxaHyBaHHt AeMoHie i sanuruI4BlrrkI Sauriecrxi o6ptgu, npufinrarorr ralHcrea

xpzcrl4-fiHcrt<oi eipra i penirii i, o5'e4HaBrxr4cb a SpanraMr4, eKJraAarorb 3 Hr{Mr{

eguuuir HapoA) l1I, c.67-691 .

llancreo npn Kapni Benuxouy 3HaxoAr{nocr eil Hboro y eacanrHifi

3€urelrHocri. V 800 poqi, ni4 vac nepeSynaHH.s B Punai, 25 rpygnn Ha pi:4no n

co6opi ce. llerpa, niA rrac ypoqr4croro ruore6ua ilara JIee III rroKJraB Ha Kapna

intneparopcbKy KopoHy [3]. llpucyrrri euryKHynr4: <Ta xuse i nepeuarae Kapn

Aerycr, eiH'{auufi 6orou puucrxufi irrneparop>. 3axigna Puivrcrr<a inanepi x Syrra

czMnoni'{uo ni4uonneHa. Kapn Benuxnft orpHMaB ceifi Hoezfi rurytt n rpa4urlixx

BisaHrii i r xo4i qepevonii <5yn noKrrr4KaHufi ua qapcrBo i :ycrpinyrufi ryuHzura

npunirauH.{Mr4 ra cxBareHH{Mr4)). 120, c. 208.2091.

@ar<rlr'{Ho, ueHTp peanrnoi Bna4;z_ iuneparopa, nepe6yBaB He e PHNai, 4e niH

nprtfiutY ivneparopcbKy KopoHy, a ua ninnoui enponu. Hona inrnepia 3pocrana

HaBKoJro Ancrpaeii, r<orpa craJra fi qeurpou.

Mix 791 i 803 poxavrz Kapn Benrzr<ufi ein nifiny : AeapcrKr4M KaraHaroM.

Hafieaxrzeiruorc uogieio nifiur,r cr€rJro 3axorrJreHHr B 79516 poKax Pranry -

pe3I4AeHUii rarana. @panxz 3axorllrJrr4 :4o6z.{ f,Ka, Bpa3 vna yflBy cyqacHuKie: (3a
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sifiHorc gi croe'qHaua nirura uafi6itrrrJ.a) 3a Br4HrrKoM caKcoHcbroi, eifrHa : ycix,

rqo eie Kapl, a caMe fnifina], po3noqara nporn anapin a6o ryuin [79]-803]. Ilro

nifiuy Kapl eie i xopctoxiure, Hix inrui, i s Hafi4oBrrrHMH npr4roryBaHnsnru... V

naNa'qti lro4crxoi He 3aJluruvlrocfl xo4Hoi... vieituu, e xKifi $pauxz Hacrilrxrz

z6aratntucs 6 i upauuo)KI4JII4 ceor 6alarcrea. Fo l1o roro r{acy Spanxu
BBa)KaJII4c-q N{afixe 6iguuwu, Tenep x{e BoHr4 ai4ruyxanu B Tranaqi ryHir crilrxa

3orlora i cpiSlra, B3IJII{ e 6ureax rax Sararo qiunoi eificrxoeoi s4o6ravi, rqo ro

npaBy Mo)KHa BBa)KarLr, rqo SpaHKI4 crIpaBeAnI4Bo nuSpatm y ryHin re, ulo ryHr4

ilepttr HecrrpaBeAnr4Bo vw6patm y inurux uapo4in>> [11, c. g1]. rlacrwsarepuropii

KaraHary, l'tix piuroro Euc ra Bi4eucrr<una Jliconr, ni4ifirir.rra Spanrarnl, i : qacoM

taw 6yta crBopeHa Cxi4ua MapKa.

llp" Kapni I ocraro'{Ho 6yno saeofioeauo Eanapcrxe rcoponiBcrBo Ha

Bepxuronay {yHai, xre pauirue nrrari4no Spaur<aM AaHLrHy, i ro HeperynrpHo.

Kapn Benur<ufi npI4eAHaB go inanepii Kapuuriro i xopnarcryi seNari ua ninni.rHoMy

cxo4i Ealr<ancrKofo ninocrpoea.

Crnopunuu B 3axi4uifi enponi Benr{r{e3Hy AepxaBy, ro repraropii

nepeBeprxye Przlrcrry inauepiro, Kapn I 4uuronrarkr.rt:ar4Mkr ruJrrxaMr.r po3rrrgpr{B

cnifi snrne Ha CxoAi. A. llipeu noei4our-ae Sarr, rqo 6ar4a4crrzfi xani6 fapyu

ap-Paruu4 Ant roro, rqoS 3apyqr4Tncn nigrpuMKoro Kapna Belur<oro n ceoifi

6oporu6i s oN{efisaavrn, repeAaB fionry B Aap 4inxuxy :enari, Ae, sri4uo 3

nepeKa3awu, 6yn roxoBaHl4fi Iicyc, a raKo)K eiAAae ui4 fioro upaeliuua, xoua qe i

6yno BHcnoBJIeHo B .4yxe 3aranbHrrx i po:uuBrracrzx BLrpa3ax, ceqri lricqr n

l larecrzui  [11,  c.87].

Bi4ro4i, nporrfoM cBofo ypflAyBaH:Hfl, Kapr Benrar<ufi zaftMascs

o6naruryBaHHtM Bcboro IIepKoBHoro xurr-s y csoifi iunepii. Bi11 uprafiuan

piureuur npo npa3HarreHH-{ Ha eaxrraei qeprconni rocaAr4, ni4draparoura

xaH4lr4arin cepeA [pr4ABOpHHX, naeiTb 3 MUp-SH, 'KU]O BOHH 6ytU AOCHTb

r<ouuereHrui B III4TaHH-f,x penirii. He:eaxarcqr{ Ha re, qo Kapn odepran 4o
xpl4crr4-{HcrBa Hapo+r4 3a AonoMororo Meqa, niu pasovr 3 Tr.rM AoKnaB BeJrrrKHX

3ycvnbAo AyxoBHoro Br4npaBneHHr cycnimcrea i l-{epxna.

I
I
I
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PeSopvra xopoliecrroi n;ra4Ia, cnp,sMoeaHi Ha po3Br4roK er{creMr{ ocnirz,

TaKolK Aanu pe3ynbratu. lttx IX cropivwl Mo)KHa KoHcraryBarLl Aocr4Tb Bracorufi

pieenr rpartoruocri, B cepe4onuqi apucroxparii, noe'-sgaHoi g roporincsrnu

ABopoM a6o iuuuuu IIeHrpaMI4 xapo,rriHrcsxoi Kynbrypr4. Knipzxrz i ueuqi

eoroAirn rlarnHolo 3HarIHo Kpaqe sa ceoix nonepeAHHxin. Aeropn nouarxy IX

cropivur ruapoKo Kopl4cryBanuafl JreKcr{Koro , flRy 3arro3aqr,rnu is reopin aHTr{rrHr4x

rruIcbMeHHnKie. Biu npveo3l4B is ceoix noxo4ie ne rilrxra zwluairuy nificrrcony

zgo6uu, ane i qiirsi MaHycKprrnrrr.

llpocrrafr y ei4uocuHax 3 JIIoAbMr4, nin ne repuie rurrrHorr4 i qepeuonift e

noOyrt. lzloro noBctKAelnttuit oA-sr 3AaBaJracq 6irtrru Hix cxpoMHHM, ruafixe ue

BlApl3H-sroqvlb B1A KocrloMa npocroJrroArrHa. -flx i eci $paru<H, ein Hocr4B nn-sHy

copor{Ky I TaKl xt ruraHl4, Hl4xrre xoliu 3anpaBneHi e nororn-f,Hi o6uorxu i peueHi

caugatlir. 3nepxy oA-sraB KoporKy ryuixy i nlarq, srcuir B suN{oei uicxqi

niASueaec-s xyrpoM. €guuurvru npr4KpacaMr4, qrd eiu Brr3HaBaB, 6ytu uiasi

6pacrierra Ha pyKax i norax ra cpi6ui pyKo-flTKa i nixeu Mer{a, iuo eucie y crerHa.

Tirirxur y cBtra a6o npuirMarorrrr 3aMopcbKrax nocrie, Kapr oA-sraB 6inru 4oporrafi

oA{r sa ei:aHrif icrxzira 3pa3KoM i norpueaB ronoBy 4ia4enoro [11, c.103-105].

Hacrinrr<H )K npocruia 6yn i cnoci6 )Kurrs irrneparopa. BenraKy r{acrr4Hy

qacy ein upoeoAl{B y noxoAax - Ha roni a6o B uaueri. By4uurz, B rraJrarli, eiu

cyBopo AorpI4MyBaBc-{ rocrin, xoua i nro6ras 4o6pe noicru; 3are Mano nue i ue

repnin n'-sHI4Ilt. Ale xolz npl4xoArrB qac cB-srKoBZX Seur<erie, uesN4iHHo 6axas

rilrr<icto euH i crpaB, a raKo)K ecila sacrirtruux qepeuouiaJroM Bpa3r4ra yfrBy

iHoseMuux rocreff i 4onecru, rlo 3Hae B uboMy roJrK ue riprue nono4apie Cxo4y.

Ocrauni poKI{ )KHrr,{ inrneparopa 6ytw ni4nocHo cnor<ifisulra. Bucuaxruei

eiirnu gaxin-{ztll4c-s. y xpaiHi :6epiranaca norirz.{Ha cra6inrHic:rr, iunepix

I
I
I

Spaurie Kopl4cryBaIraefr BI4coKrrM uixuapo4ur4M aBTopr{TeroM. Mafixe Becb r{ac,

Kapn Benar<afr npoBoAr4B e AxeHi. BiH

ronoByBaB Ha :5opax :nari, :afiNaaecq

KHI{T.

ilo.rrroBaB, np nfi rta ae inosel\,{Hi rroco.rrbcrBa,

poSororo 3 Br,rnpaBneHH.{ Sorocnyx Sosux



huneparop npu4inrn 6araro yBatu trHTaHH-qM uacri4yeaHHx rpoHy.

llporxrou )Itzrrt y Hboro Syno 5 4pyNran i npunafiuni 4 <o$iqifrHi) ua-noxuuqi.

l/ 806 poqi 6yn cKnaAeHHfi o4un s uafiSirbrx 3Har{HHX npaBoBHX AoKyMeHrie

erroxr{ nllpo no4in roporincre> (Divisio regnorum). Bi4noni4iro Ao

repMaHcbKl4x 3BI4rIai'e @pauKcbKa inanepix 6ym po:4inena vlix Kapnonr K)Hzu,

lliniHorl i Jfto4oeixonr rpboMa 3aKoHHrzMH cHHaMr4 Kapna Benuroro eia

Xinr4erap4 128, c.284-29I1. Ane nalripau iuueparopa He cyAlreHo 6yno

peanisynari4ct, roMy qo eiri ilepexr4B ABox is ceoifi o0iqifinux naula4rie.

B ci'rHi. 814 poKy nicrs KynaHHs inaneparop ni4uyn JrrrxoMaHKy, flKa

IuBL{AKo nepepocna y Ba)KKy nHeeNaoHirc. I ocr, npanqi 28 ci.{H-f, 814 poKy

iiraneparop noMep. B <<Xzrri Kapna> Eftnrap4 noei4our.{e, qo Kapna Benzr<oro

IIoxoBaJIH n 6asuniqi n Axeni. Micqe noxoBaHHx 6yno ilo3HaqeHo no3onor{eHoro

apKoro i: :o6paxeHH-aM inrneparopa i nav'-srHnM Harrr4coM. Ane y 882 poqi rqoS

yHI4KHyrI4 po:rpaSyBaHHq MoTHJII4 HopMaHaMH MoHyMeHT AeMoHTyBaJrr4,

ei4oiuocri npo naicqe 3HaxoAlr(enHx rpo6uuqi 6ytu erpaveui.

Inrnepix Qpaurcin 6yta cKnaAeHa g 6esriqi pisuzx uapo4ie, rimru

xpr4erkrflHcreo i MoryTHfl BoJIt Kapna Benuroro rpr4MaJrrr qi Hapo4u u e4uauHi.

Caue roMy 4ixnrHicrr Kapna Berur<oro 3arruLunrra n icropii mraSorzfi cnig.

llicn-s cuepri Kapna Benuxoro inuepix npoicuyeaJra HeAoBro. llicn-s cvrepri

Jlro4onnxa Elaroqecrl4Boro uiN rprowa 6paraMu nor{HHaerbcs naixyco6iaqs. y

843 poqi y Bep4eHi ni46yeaerbcq pos4in inrnepii Ha rpn qacruHn. Bep4eHcruu

AoroBopoM 843 poKy 3aKnaAae HoBy reouoriruuuy cucreMy, rror{r4Haerbc{

rlocrynoBe crBopeHH-f, norirzqHoro cniry cyuacroi 3axi4noi eeponu [19, c.208].

Kapn Belar<ufi nposBHB ce6e e rpbox inocrac-{x: rK cyBopufi eoin ra

saeofiosHnK, qK T€LlaHoBI4rufi gaxoHoAaBerlb ra npaBr4TeJlb ra qK noKpoBr4TeJIb

xpucrusHcrroi penirii i qepreu, a pa3oM is ruNa HayK, MHcrerIrB.
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1.4

PO3ArJr rl
oprAHr3ArlrrzHr rA ocBrTHr THHOBAUTI

KAPOTTHT cbKor o BTAPOAXTEHTUT

2. I . Peopra niraqi a vnpar.rriHHa epan rccbKoro AepxaBoro
Kapn npotBllB He rinrxlr eificrxoni s4i6nocri, aJre fi eurarHi -sKocri

a4vriHicrparopa, sN{iHzeruu czryaqiro, ilpv Mepoeiurax cr4creMy ynpaBninH,{. V
cnaAoK Kapn oAepxaB Aepx{aBy, is 4ocrzrr [pocroro crrcreMo]o yp,sryBaHHf,..
Koponr BBDKaB Aep)KaBHy repuropiro cBoero eracHicrro i po:nopxA)KaBcf, Ha ceifi
po3cyA' Bin eucryrlaB tK Hocifi nrzrqoi Bnatrn- 3aKoHo4aeuoi, a4nriuicrparunnoi,
cy4oeoi' fonoeHl4Nan npoei4HvrKaMLr r<oporincrroi era4u na vicqxx 6ytmrpa$a,
xri socepeAll(yB€trll4 e ceoix pyKax cy4oni, a4uiHicrparznni ra eificrxoei Qynxqii.
flopyv is HuNaH nepe6yea-ru4 €rrr4cKo nu l2g. c. I 1 5].

foroaHe naicqe n uanaqi sartMaIrkr ceHerxaJrb (senexscalcus - <<crapuriafr
pa6>>), qo s4ificHroBaB 3araJIbHZir narnxg, KoHHera6nr (nauaJrbHr{K naapruanin) i
naaftopAorl (major domus - ((craprxufr s 4onri>), xrcufi KepyBaB xoporincbKr4M'
MaerKaMa i ei4an $inaucauu. 3 ulzHoM qacy ocraHHrr nocaAa craJra oco6ngeo
6araronlanoeoi i npecrux{Horo. B qinonry ypngovuir anapur 6yu rpaHr4r{Ho
npocrrafi, ane q-{ npocrora ne:a6apoM BH{BHJI acs ve6e',sneKoro An-{ BepxoeHoi
Brra4u' Touy rqo uafiopAoMl4 rlocrytloBo ezricHr,rnu Koponie is norirraqHoi c$eprz
npufiuxrrx piureHr.

3a rns li4nurqeuux e$erranHocri KepyBaHHf, HoBa, crBopeHa Kapnou
Benurana iunepix, norpe6ynana peoprani:aqii a4vriuicrparraBHoro atrupary
ynpae-rriuux. Kapn I nparnyn crBopr,rrr4 cnnbHy qenrpani3oBaHy AepxaBy,
KepoBaHy po3rany)KeHr4M arraparoM .rranonuuxis.

I-{eurp arrapary ynpaeniunx nepe6yBaB npra Kapni I s fioro pesrz4eHqii n
Aaxesi' Tyr xunz i cnyxutm uaft6inruri rrr4HoBHHKH inanepii Kapra Benrnxoro.
flpzpo4Ho, IIi TIZHOBHI4KI4 He MorJrr{ ylpaBn.{Tz ecierc iunepiero, He Br,rxo Aflrrvr 3
r<oponiecbKoro nanally. Tolay no ecifi iunepii, ei4 llipenein 4o Earxa' i eil

I
I
I
I
I
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Ealrur<u 4o lranii, ua nricqxx cngitu naicqeni rrzHoBHr4Ku, rtxi ccna1arrkr neBHy

Seo4anruy iepapxiro, uo4i6uy 4o riei, rqo 6yna o$opnrneHa B r{eHrpi [19, c.13g].

HpuarnnHorc 6asoro KepyBaHn.s ilanepiero eranv ilrneparopcrri yKa3r4, TaK

:eaHi, rauirylxpuv. Ceorc Ha3By BoHr4 orpr4Manr,r roM, rrlo, ,K npaBnno, 6y11u

pos6uri Ha oKpeMi naparpa$n a5o rrraBr4 (capita). Karuruy"nspylr cKnag arruefl

Kapnona Benrzxzu ua eci BHrraAKr{ xrvrr-s. I-{e 6ynra i upunucu a4uiuicrparopau, i

rocrloAapcrri po:nopflAxeHH4iyrcazu uloAo saeofioeauvx o6lacreit,i nacranoen

AyxoBeHcrBy, i ryp6oru rpo rurcinrlrifi cnpani. BoHu ,{yxe ueo4Haroei 3a

Sopn'rorc. V cyuacuifi 4Nepenrnifi nireparypr upui,rwnro BBaxarr4, rrro Kapnonr

Belnrzlt 6yno .4aHo Bcboro 56 <qucrux>> xanirynrpiin, 3 Hr4x 9 ei4uocxrbcq no

nepio4y Ao 800 poKy i 47 ua.rac iN{nepii.

Ha '{ori BeJrrrKoro a4vrinicrparrlBHoro oKpyfy crorB rpa0, y Hboro 6ynu

nonai'Iuzxu-eirapii (niqe-rpa$ra); cauHM Hrzx{rruM r{r4HoBHr4KoM 6yn n inauepcrrcifi

ra6eni npo paHrr Ha3prBaBet corHr4K - HaqaJrbHzx 4pi6Horo oKpyry, corui. Ha

naicqsx rpa$ MaB rrrl4poxi noeHonalxeHHr. frory 6yno AoAaHo cy.uoni Syurcqii.
llopx4 3 rIocI{neHHtM 4ixrrrnocri xoponincbKr4x cy4ie Kapn 3MyrrreHr4fi.6ye

rpaKrl4KyBurLr cHcreMy inlyHirerin. Ivruyuirererui npaBa, r<orpi iuneparop

xaryBaB BeJII4KI4M $eo4analr, 6ynu Aocr4Tb pi:uouauirHi. Bonu nepe46 arraJrkr

seinlHeHH-s 3eMerbHoro MarHara ei4 penisii ra KoHrponrc, rroAapyBaHHr rrpaBa

cyAy, noniqeficrKux upaB ri iurui.

Polr rpaSie i <niqe-rpaSin> (nirconrin) :pocna, rpa$rz Br43Harrarr6 cKrraA

cyAoBI4x ronerifi (ik qneHl4 B)Ke He o6upaluct, a npr43Harra rrkrafl 4oni.ryro),

z6upanu sificrxo i crxrynanu cy4oni rurpa$ra. fpaSrz i euucxonu dynu oroporc

ilrueparopa Ha vricqxx, ane, rqo6 6yru BrreBHeHr4Na s ix eipnocri, niu poscnrian

raKo)K (rocyAapeBl4x noclanqin>> (missii dominici), ar<i Br4KoHyBarrr4 ponb

(rocyAapeBoro oKa)> [19, c.140]. Taruu r{I4HoM, upra Kapni BenuxoMy cKnaBc-s

arrapar KoHrponrc 3a 4irnan .rHHonHuxie Ha uicqxx. 3 qeHrpy iunepii

IJa[cvuranvafl penisopu, a6o rcopolincrri nocnauqi. Peeisopu nepenipxlu, rK

Bl4KoHyrorbc.fl yKa3I,I qeHTpy, a raKox noni4ourxnz uicqeBr.rM rrzHoBHuKaM npo

euiHu, rqo ni46yBarorbc-s n cHcreui ynpaeninux inanepiero.



OSiqifrHoro MoBoro sciei AepxaBHoi cncrevr4 ynpaBninHx 6yna o6paua

llarl4HcbKa - MoBy 4aeuix pr4MnqH. Jlarascrxa repviuorori.s Br4KoprrcroByBanacq

s HafiNaeHynauHi Aepx{aBHI{x ycraHoB, rrocaA i r.n. Paguuxu Kapna Benrzr<oro

4o6pe 3HaJIH puMcbKy icropiro i puucrxi rpa4zqii, ira 6ye ni4owrrzfi rpagu:qiiruuit

puilrcmafi rrorn-s.q ria iuuepaTopa, sK.Ha Brrrqy a6comorHy BnaAy Ha seMri.

Kapn posyrraie, u1o Moryruicm inanepii rpr{Maerbcfl. Ha eificrKoeifi, cutti, i

ToMy BenI4Ky yBary upla4inxn aplrii. Ha no.{arxy :anofioBHr{rlbKr4x noxo4in BoHa

3a3HaJIa srv{iH. Pauiure B ocHoei eificrxa crorru eimHi eerrrHn, Tenep xe

npocroMy $panxy craB€ulo Bce Ba)K{e Hecrr4 niftcrxony cnyx6y. Kopolr si6pan

eci nocraHoBn npo Heceun.{ eificxoeoi cnyxdra B Kanr4Tynflpyrflx (:ee4euuax

:arcoHie). )/ 811 poqi Kapn B:aAa€ r<inrra xauirynxpiin, xrci pernaMeHryror yqacrb

ni4leuux y eificrronux 4ixx [4]. Tau BKa3yB€Lnoc.fl, rrlo 4o nificrKa Mo)Kyrb

npl43nBarucs rimKu oco6zcro eimHi $panrra. A. Jlenan4orctrnfi nurre n cnoifr

Kurasi npo Kapna Beruaxoro: <<Besnepepnui Blfiuu Br4MafaJrr4 KoJrocaJrbHr4x i

cBoerracHo ni4i6paurax JrroAcbKr4x pecypcis.... Kapr, npoAoB)Kyroqr4 rpa4raqii

6arrxa i giga, rpaKrzKyBaB :viruaHy cr4creMy na6opy. 3 oAHoro 6or<y, eiu

ur'rpoKo Br4Kopr4croByBaB i po:ruraproBaB eificrxoey pesopuy Kapna Maprella,

orBoplorcr{r4 crifir<e rApo apruii ((cny)KrrBr{x ruo4efi>>, Seue$iqiapiir. 3a

peryntpHy cnyNdy qzu noiuaM, tK i pauirue, AaBallacx 6eue$iqii (seuelrHi

4irxur<ra 3 lepxaBHr4x Son4ie (tqo, Ao peui KalKyrru, Br4MaraJro nocrifisoro

s6imlxeHHq ul4x $onaie). PasoN,r 3 rr4M Koponb He Hexrysae i crapoBr4HHoro

czcreMoro npl43oBy, rqo :6eperJracr ni4 vacin Meponinrin. IJ-{opory niH nocr4rraB

HaKa3r{ eilHcKorlana, rpa$avr i nenrar<uu 3eMJreBJracHi4KaM Tvrx qLr inruux o6racrefi,

HaKa3yrouvr 3'flBLrtr4c,f, B npu3Ha.IeHnfi r{ac Ha vricqe e6opy, Maror{r4 s co5orc ecix

csoix <<mo4ei>>, r<iuHrax i niruzx, os6poenvx i o6vyHAr4poBaHux. 3a sanisHenHq

HaKnaAaBcr BrreoKrrfi urrpa$, sa yxr4neHn.s - 6irrrru cyBopa Kapa)) [19, c.1461.

B exonouiunonty nrasi irtnepix x{r{Jra 3a paxyHox $eo4aJrbHHX iraaerKie.

OcHoeHHM Axepenou : icropii uaerr<iB uroro qaay e <Kanirytxptir npo Ma€rKZ))

Kapna Benuxoro. V uroiray AoKyMenri Kapn Hatrae Aor<ra.qsi po3nop-sAx{eHHr rrlo

Ao ynpanniHux BJIacHI4M rraafiuou t8]. I-{efi 4oryMeHr AeMoHcrpye Kapna xx
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oIIIaAnHBoro rocrloAapt ra nroAHHy BTaeMHur{eHy B opraHi3arlifiHi acrreKTr4

exoHolai.rHoro )Kr{TTt.

Benuxy ponb ria uicqxx rpanr4 errucKoru, axi npr43Har{a ilr4efl oco6ncro

Kapnona I. Kapn npu4inxn BenI4Ky yBary rr4raHH-sM nipa - HaBepHeHHfl HoBr{x

napogin Io xprrcrl4tHcrBa i 6urnu : ueeipHuMr{. [puHeclu fiorry c.laRy peBHr,rrerrs

icrznnoi eipu. Biu 46ae i npo suiqueuux nipir cepeA caMr4x $paHrcie: cr<rnr<auufi :

fioro iuiqiaruru qepronHzfi co6op 789 poKy 3acy.qr{B rrpaKrr4Ky si6Horo

po:ipeann-s Ixrio6Y, Anfl BI4[paBneHH-s SorocnyxSonux KHr4r n yci r<iuqi irvrnepii

po3 crrnanucr 3arBep.qxeHi o co6ucro Kapno*r narr4HcbKi sp asxu.

Bipa i qepr<ea 6ynu ne rimxpr sacoSoNa AocrrHeHH-f, eAHocri 4epxanu, a ir

craBanl4 TaKo)K Meroro i cencou fioro icHynauut. enucronu i inaueparop noeuuni

6ytu cuilrHo Becrr4 HapoA iunepii, cBoro fracrBy 4o cuacinnx.

Iunepix Kapna Belar<oro sa ceoiNa erni.{Hral,f cKnaAoM 6yta crpor<arorc i

pisuopi4Horo. Hapo gu, r.xi .x:aInt n irrnepii Kapna I, ue MaJrrr eAzuoi exouorraixz,

e4Ianoi MOBH, e4IaHoi Kynbrypl4. Koxue 3 rneMeH, rr{o BXoAvrnv Ao cKnaly iunepii,

roBopI4JIo Ha ceoifi iraoei i xulo sa ceoiAa 3aKoHoAaBcrBoM. Bapnapcrri <llpan4ra>:

canzvecxax, Pinyapcrxa-a, Eanapcrxa, Eypryn4crxa, caxconcrra i r.a. He

BrparI4nI'I cBoro 3Har{eHHq i e \acu Kapna I. Oxpeui nleueua e qefr icropuvnzfi

nepio4 rroqanu o$oplrnaruer- B HapoAHocri.

Hegnaxarcqkr Ha nici :ycnnnr Kapna Belraxoro, crprMoBani Ha o6'e4uaHux

sasofionaHl4x 3eMeJIb ra crBopeHH-f, norirur{Ho rleHTparisonaHoi i i4eonori.{Ho

roMoreHHoi 4epxaBl4, B>xe sa .{acis fioro naHyBaHHx icHyrorb Aocprrb culrsi

eigqeHrposaHi reu4euqii, Beue$iqiapii (eoiun, xxi orpuira arrr4 3a cnyx6y seuri,
rracro is HacereHnrna) Kapna I ece MeHrrre noqr{Harorr ni4xop fl-taefl irrneparopy i

Bce 6inrile BeJIHKuM $eoAanau-3eMJreBJracHr4KaM. fpaSz, HaqaJrbHr4KH

a4uiHicrparr{BHl4x oxpyrie, reperBopurna ceoi rrocarr4 i seuri, orpznlaHi 3a

cnyx6y, e csoi cnagroei eoro4ilrux. Kapn I6yn rpora npoqecy, ane nepepBa-ru

fioro He s\air. Xerepuau BnyqHo 3a3Harrae <cupaea B ToMy, qo nep,'i ivny6cu,

-ar<i uouz 5 sa6e:ner:.vrpr HoBoHapoAXeHy inanepiro $paurcin 3aranbHoBH3HaHr4MH

HopMaMH x{HTT-f, i crnoprzrrl neodxi4ui 4nx rlboro ocHoBH a4l,riuicrparueHnx i

I
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IrpaBoBHX crpyKryp y Aep)KaBnifi ra qepr<oenifi c$epax, raK i ue euftrxnn 3a
paMKrI o6epexnoro 3oHAyBaHHt. Haszearc.rr4 pevi cBoiMr4 iueuaua, cnil

KoHcraryBarvr, qi sycnrnx ne yeiuqanncfl ycuixoin>> l2g, c.256].

Otxe, sci 3ycLrnnfl Kapna Be;rrzxoro cnp-avonaui Ha qenrpani:aqiro

repllcaBHoro yp-sAyBaHH{ Ta BcraHoBJreHH-s uiqnoi iunepcr,r<oi nna4ra. He RrJaJrr4cr,

npo uo cni4'rurr wvugxuir po3Ban inanepii nicri-s fioro cuepri.

2.2. IIa ;-/.arlrH cb Ka AraAenaifl q K Alr(epeJr o Kyr'r bryp H rax iu n osa qi fi

B icropii Kynbrypl4 Cepe4nix eiKie KoporKorracHr,rM, arre Ayxe rpnuirHzu

eni:o4ou crano Kaponiurcxe ni4poAx{eHH-rr. froro Syu4aropaMrr craJru e.reHi-

rroerr{ pi:uiax Haqiouanruocrefi, :i6paHi nprr rBopi Kapra Benzroro.

Car'r Kapn Bennxiafi 6yn uenepeciuuoro oco6zcricto: eiH rroeAHyBae e co6i

eoiua i inrenexryana e rifr uipi, n -sxifi fioro rono)KeHuq i noxoA)KeHHr ue

Ao3Bon{nu. Xara 4o ocnirn ra po3yMiHH-s Heo6xi4Hocri crBopeHH-s KynbrypHrrx

ra i4eoloriqHzx 3acaA o6'e4uann.a ni4xopeHzx napo4ie cnoHyK€IJrh npaBgTen-s Ao
lorrryK perlnbHrrx uexaHi:vtin creopeHH-a eluHoro KoMyHirarueHoro rpocropy B

irlnepii. ocxinrxq yptAyBaHux inrnepiero uepeA6aqano crBopeHHr Moryrgboro

r<epienoro ra iure;reKTyaJlbHoro IIeHTpy, ilrneparop HaBaxHBcflHa BeJizKy cnpaBy
- ei4po4xteHHt Knacl4qHoro oceperxy ocnirz. I 6inrru roro, eiH oco6qcro craB

oAHr4M 3 neptuzx ylnie nonoi <<|lararloeoi lrxolrz>>.

Cyvacnrzx Kapna Belzxoro, Efinxap4, onr4cye Kopon-s, NaAi6noro Ao 3HaHb,

nporpecy i ocniru: <llia qac rpanesu ein cnyxaB a6o uerq n, a6o xxufi-ue6yps

Bl4cryn' r{rarala 
[x] fioir,ry npo icropiro ra noABr{rz crapoAaBHix. BiH nro6r.rs i

KHI4|I4 cBtroro Aerycrrzna, oco6luno ri, qo o3arnaereHi <llpo fpu,q Boxrzfi>. ...

Bin 6ye 6araroclieHhfi i rpacnouoeHufi i uir scHefiruaM qr4HoM Br4cJroBHTH Bce,

rqo xorin. 9u se 3aAoBoJlbHflrorrucb JII{ue pi4uoro MoBoro, siH uaNaar aBc,fl Br4B1krrr4

iso:eturui MoBI4. Iarutrcrxufi eil BI4Bqr4B TaK, qo zazeu\air roBopr4B Ha HboMy,

HeMoB na pi4Honay, ane ro-rper{bKa Kpaqe po:ynrina, uix roBopr4B. llpu qrovry

niu 6yn Hacrilrrpr 6araroclivuufr, u1o nanirb 3AaBaBcx 6a.iraryuiala. Biir crapaHHo
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3afiMaBct eiruHuNII4 MHcreIlrBaMr4 i seJirr,{u [oqrrraB T:ax) xro ix Br4KJraAaB,

HaAaIor{H iu eerlari no.recri. fpauaruqi eiH HaBqaBc-rr y AaqKoHa llerpa

flisaHcrKolo, lxrafi 6yn ro4i B)Ke crapuit, v isruux HayKax fioro HacraBHr{xou 6yn

A:n5in, npo3BaHufi Arixyilr, Tex{ Ar.rqKoH, caKc 3 Epzranii, qoroeix B ycboMy ceiri

e'{eHi... Hauaraecq eiH fiuearr'r i rlrlg rlboro MaB 3Btrr{afr tpvvarv Ha Jrox{e, B

foJloBax, Ao[IerIKI4 a6o ra6nurrKl4 Anr rrr.rcbMa, qo6, -sK rirrrxu Butrailara eimHrafi

qac, npuBtrrrkr pyKy BuBoAvrrH 6yreu, ane npaq{ fioro, po3nor{arurt zauagro ni:so

i neceoe.racHo, MaB Manr4fi ycnix> [ 1 1 , c. 109].

llararzncras axa4ertia (Schola Palatina dlaraqona rur<ona>) 6yrra

crBopeHa iuneparopov Kapnou BeruKr4M npr{ fioro 4nopi n Axeui, 3a 3pa3KoM

flnaroniecrr<oi ana4enaii, ,{Ka po3yMitacs, ir\r -{x iAean .qpyxHboro coro3y BqeHr4x 3

KynbroM lry4pocri. 9leuaul4 aKaleMii 6ytu, rpiu caMoro iuneparopa, eueui

pisHzx inrepecie, pi:uoro coqiamnoro crarycy ra erni.ruoro noxorx{eHHr. Cepe4

Hrrx oco6luno ni4ilxlucx: Arir<yin (nepurufi Hayr<oeufi r<epinuran urxola),

Teo4ynr$, AHrilr6epr, EfrHxapA, A4amrapA, llerpo llu:aHcrrczfi, llasriH

Axeireficrxui1llasro [uxr<on, [ynran, {ixyiH i isrui ll9, c.I47].

Curapatoul4cb Ha Axepena A.n. Jlenau4oecrxnfi rrr4rrre, ruo vrix Kaplonr ra

fioro coparHl4KaMkr y cnpaei ni4pogxeHH-f, aHTr4.{uoi croeecsocri 6yru reuni ra

apyNni crocyHKl4: ufro.o npl4xunbHicrr 4o AlryvHa :6epirana efl Ao canroi cnepri

BqeHofo, cytlpoBoAxyroqlrcb Br{pa3oM rnu6oroi i nocrifiHoi npux:ui, xova rofi ue

pa3 Ao3Bor-sB co6i rprzrrrKyBarl4 Bqr4HKr4 iuneparopa. Tax cauo ffo6re siH i

6arauox iuurux si csoro oroqeHHr: AHrinr6epra, Teo4ynr$a, Efinrap4a> [19,
c . rT l .

llpu 4nopi uaevaBct caM iuueparop i fioro ci\a'q. Taxox npeAcraBHrrKn

Spauxcrr<oi apucroxparii ni4upae.n flrrv B llanaqony ara4euiro 4irefi, rqo6 nouu

MOTJIH orpr{Marl4 ueo6xi4Hy oceiry, crarn qacruHoro xoponiecbKoro ,IBopy,

ni groryna rr4c fl 4o uafi 6yrsr oi Ar4nJroMarra.ruoi a5 o qepronuoi cryx6z.

Ha :aci4aHHtx <Axa4erraii>> qzranucq i o6ronoproBarrkrcfl eqeHi rnopra iT

vleuie, qepr<oeui TBopI4, a raKox rBopr,r aHTHr{Hr4x [LrcbMeHHr.rrin. B Axa4euii

raHyBanl4 xlaczqni i 6i6nifiHi rpa4Izqii, npo rqo ceiAqarl naeirl irreHa, Aaui ii

I
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ruieHaM' Tax, iturueparop e Axa4eraii na:ueaecx [auu,AoM, Anicyun - fopaqielr,

Teo4ynr$ - llingaport, Anrim6epr - foueporvr, Efiurapn - Beceniiriorra. Caui x

3aHflTTq HOCHJII4 xapaKrep gpyxuix 6eci4, ui4 uac rKr{x crupannax eigvinHocri

uix yunxNtlz i B'{nreneM - Ko)KeH rrpafHyB oAHo 6nucnytu ceoiraz sHaHHqraH i

lorenHicTro. TuuoBHM 3pa3KoM ,4uAaKrra.{Hoi HaBqarbHoi 6eciga 6yn <fianor uix

f{LlreneM (AnxyiH) i yvueira (r<oponiecbKr,rM cr4HoM flranranolr)rr, ,qo :6epircx ni4

roro uacy [ ].

fonosHur\a Ai-s.{exa ocsirHroi i xynrrypnoi pe$opu Kapna Beruxoro craB
Anr<yiH. BiH napohnBefl n HoprynSpii n 735 poqi. Einuuy qacrarly cBoro )Kr4rrt

rIpoBlB n r4opxcrKoMy MoHacrlrpi, 4e no noqarKy 6yn ylrrenr, noriu yqr4TereM, a 3

767 poxy - roJloBoro MoHacrupcrnoi rxKoJrH. lloguafionauBrrrr4cb : AnxyiiroM, y

772 por\i Kapri Benur<zfi BvrflBHBcfl nxpaft :aqiranneHr4M y roMy, rqo6 :ann rwrr1r

fioro npu co6i, i 4onruft qac yMoBrrrB BqeHoro nepeixarr4 B Aaxeu s ftopxa. y 7g0

poqi Kapn i saKruxas froro Ao cBoro ABopy, Ae rrpr43H aqvrBnpr4ABopHr4M yqureJreM.

Anryin BTII4B rcoponincrnlax 4irefi raruui, nipnrynaHHr, acrpoHoruii, MareMarr{K4

ra iurunx HayK.

Ane quvr He BurleprryBuracfl fioro ponb rpr4 ABopi. Anryiir 6ye : roporena i

ni4 vac eifiu, i nia qao acaM6r,eir, Ae 3arBeprx{yBanr4c{ 3aKoHr4. Kapn uiroru ue

HexryBaB fioro nopaAaMl4. Anr<yiri 6yu He rimrn HacraBHi4KoM Kapra. ix

non'x:yeaJla B3aeMHa rrpLrxnlturicru, 3acHoBaHa Ha nsaeMHifi nosa3i. frrc nucae

Horrep n <[ixnn-sx> npo Alxyr.rua: <Kapn rpHMaB fioro npu co6i uocrifrno

AoKiHtI-{ cBofo }KLrrrs.,3a BI4H-{TKoM r{acy, KoJrr4 nin eHpyruaB Ha nifiny; niH xorin,

uo6 fioro BBa)K€Lru yrrHeM Anr6iua, a Anr6ina fioro Bqr4TeJreM... fro.o HaBr{aHH-fl

rlpl4Hecno nacrilrxra 6arari rrJIoAI4, u1o Hrzniurui rarlu, a6o $paurz, Mox(yrb

nopinHrcnarkrafl. s 4peeniurpnv.nflHanan i aSinxnauv>> 19, c.264].

llia fioro BrnHBoM Kapn Berur<Hfi 3aAyMaB rxzpoKy nporpaMy pesopu

ocniru, i A:rxyin po3rorraB:4ificHeuH-s rrboro 3a4yMy: po:po6xr4 ocHoB peSopurz

i nanucanux uoci6nur<ie ilnfl rrrKoJrr4. peSoprru oxorrr4rrr4 sci Aacuunriuz.
Be;rrzxoro 3acnyrolo ArixyiHa Syno re, ulo eiH .rirKo c$opuynroBaB rpanaruvui

rpaBr,rna cyqacHofo fiovy lariauclxoi MoBr4 i cnpocrue opsorpasiro. Ile
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po6Hnoc-s He crinbKu Anfl BAocKoHaJreHH-s op$orpaSii i rpar'r arv;1;kr, cr<i"rrsr<a e

Meroro npI4BeAeHH-s B noptAoK niryprifinrax KHr4r. Anxyin g 6irlmorc

perelr,uicTlo BrrnpaBnrB noMHJIKI4 i Hero-{Hocti, flKLrM:a, rro HeynaNnocri

nepeni{cynauin, pxcninu xpucrr{rrHcr,xi uauycKpurrra [1 9, c. 1 5 1].

v "qi.qJrrHocri Axaaeuii Kapna Beraxoro MoxHa nu4irnria rprr acrreKTn:

npocniruuqrxzfr, iAeonori'rHufi Ta nireparypurzfi. llpoceiruurlbKa 4ixnrnicrr
peani:ynanacx y niAHoereHHi i noruupeni lrepexi ror{arKoBux rurcil 3

BHKJIaAaHH{M Ha naruHi. I4eoloriunufi acneKT nporBr4B ce6e y $oprvrynaHni
HoBoro rl{ny cni4ouocri norirr4.Iuoi e;riru, noSy4oeauoi Ha roeAHaHH-s

xpLrcruflHcrr<oi AorMarI4Ku i aHtu,+roi ocni4veuocri, Korpa a\pvsna rroAoJraHHro

(rlaprl4Kynapuoi> poAonneMinHoi cni4ouocri. Jlireparypuuia HarrprM po3BuBaBc-f,

B KoHreKcri ei4poAxeHHr rpa4zqifi Jiarr4HcbKoi croeecnocri, Korpa BBax{€uact

Ba)KJII4BI4M arpu6yroM (puMcbKofo)), ro6ro qneini:onaHoro crr4Jrro )Kprrrfl.

AnaAenais 6ytapo3nylrleHa ue:adapola nicn-fl cvrepri Kapna y Bl4 poqi fioro

HacryriHHxou JkoAoBlIKoM 6raro.IecrI4BHM, He cxB€urrolorb il'saHaAro ceircrKoro

Ayxy. llpu ncifi cKpoMHocri ii rireparypHr4x AocrrHeHr Kaponiusrrufi Ar<a4enaix:

iI x:racu'{HvrMu npr{crpacrflvrkr rroKJraJra noqaroK qinoi HH3Kr{ cnpo6 noBepHeHH-q

Ao aHTI4r{Hoi xynrrypu, nrcuit 3aBeprrrr4Bcx Berinr<uu Bi4poAXeHHqM XIV-XVI

crorirr.

2.3. Hosi rapaAurMu oceiru rpn Kaponiurax

llpu Kapni Belzronay eificrroea axriasHicru Qpauxin Aocqrna nir<y.

Tepraropix @pauxcrxoi 4epxaen sdiruLnvraafl Sinrur nix y4eivi i Saxruvuo
o5'e4uyeaJla Bcro xpncrl4-{HcbKy r{acrnHy 3axi4uoi enpouu. Kapl I 6yn BHAarHr4M

BoeHar{aJIbHI4KoM, ane rue Kpaqe niH ynrin 3HaxoAHTV rrpaBarnbHr4x mo4efi 4rix

nrapiurenu-s KoHKperHItx 3aBnaHb. Bificrronufi ycnix crBopr4B QyH4anaenr fioro

BIraAr4, a:re iuuona:!.ifiua nolirara n cSepi penirifinoro )Krrrrs, ocniu ra Kynbrypr{

3MlIIHI4na I po3irrzpala fioro cnaBy, aBTopr4Ter i uolirn,ilruir BrrJrr4B.

llpono4xvla peSopvrra, Kapr Bernr<Hfi eirxHyecr is ni4cyruicrro 4ocrarHroi

I
I
I
I
I
I
l
I

KlJlbKocrl rpaMorHHX uranonuarin, ynpanarenie ra r<nipuxie. Vonec-Xe4pinn
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3a3Har{ae : <<Kaponiurz, i oco6rll4Bo Kapn Berruxuir 6ytu crypSonani uiAroroBKoro

oceiqeHax rnipr.rxie 4nx roro, rqo6 nponoei4ynaru r xuru cepeA $pzsie, caxcin,

croB'tH i aeapin, a raKo)K I(oHTponrcBarr{ Sinrur ycraleHi saertruvr SpaHxcrxoro
ceiry. IncrpyveHraMu Iliei norirraru 6ynu co6opui i uouacrizpcrxi ruKorrq.

lyxonna oepira MaJIa norpe6v B cra.HAapruza;;ii; iuaxrue 3a Me)KaMn @pauqii

fioro po6ora 6yna nprapeqeHa Ha rpoBan. llorpi6ui 6ytu nveni, s4atri rpoBecrr4

peni:iro rI4x caMl4x rercris, ei4 rxrax 3aJre)K€ura vriciouepcbKa girnruicrr: EiSnii,

niryprii, ocHoBHI4x rnyMar{eHr Ha CB-srrIeHHe nHcaHHr i xllur, -sxi Harex anu Ao

cSepu ceircrKoi oceitu, sia rKr{x cnil Syro nepexoArrrr4 Ao Br4BqeHH-f,

nepepaxoBaHrrx Br4rrle)) 126, c.1 39].

iltrs rocl4reHH-s B cycninrcrei no:raqifi xpr4crrrrHcrr<oi qepKBr{ 6yru

uorpiSui y nenrar<ifi rinrrocri MoHaxu ra cBrr{eHrrKr4, xopi 6 noro4irra rarunoro i

6ytu :garui :4ificHroearrz 6orocnyxiunx, cni4yrouz ranoni.rHr4N,{ npr{nacaM.

[ocrofiuo qvrarr npononi4i, HaeraBrfl'rr npr4xox{aH B xpncrnsucrxifi nipi i

6oporucx 3 fl3trtrHvnlrBoM. Caue rle 3yMoBHno yBary rrpaBr4Ten fl Ao npo6neuu

urr<i.rrrnoi oceirn. Y ceoelry xauirynapii <llpo onixy Ha4 ocniroro)), cnorrarKy

aApecoBaHoMy Bayrynr$y, Hacro-{TeJrro MoHacrzpx Oynr4a, a noriu po:icnauouy

BclM erlHcKonaM i a6atatrr (Dpaurcrroro Kopolincrna, Kapn Benurnfi 3aKJrr4Kae:

<Tolry MI4 HaKa3y€Mo BaM: He rimru He uexryfire HaBr{aHHf,M HayK, ane

cMrrpeHHo i s nno4odu Bory perelrHicrro peBHo ila uae.raru, rqo6 Br4 MorJrr4

JIerIrIe i npanunruiure oefltarr raenruuqi cBrrrleHHoro rrvea1;glfl. Tax rK Ha

cropiurax KHr{r cB-{qeHHi4x sycrpiuarorbcq o6pazu, Tponu i r.n., ro, 5e: cynruiny,

Tr4M rrrBr{ATrre Ko)KeH qvrae spo:yuie qe ,4yxoBHo, r{r4M Kparqe 6ya" eiH

norepe,4Hbo HacraereHl4fi B HayKax. Ane o1uparu 4nx qiei crpaBr{ cli4 rarux

'Iorosirie, .f,Ki, Maroqu 6axau*r i Nroxrueicm equrlrefl, Matorb pa3oM 3 Tr4M

6axanns i s iHurraN{ gitturuc: 3HaHHqMr4>> 17, c.2251.

Anxyin pospoSun [porpaMy HaBrraHH.s, rlo BK,rrroqaJra Br4Br{eHFr-fl tar:uui,

<<einbHIax MacreqrB> (Artes liberales) i noriu 6orocroe'q. V <Pa:ronopi npo

icraHuy $inoco@iro> Alxyiu rax onr4cy€ cxoAHHKr{ HaBr{aHHr: <<Tnx cryneuis.

npo -sKi Bkr 3anuTyere, civr... ocb BoHH: rpaMarr4Ka, pHTopHKa, 4ialexrlrra,
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apu0Merl'rKa, reoMerpi-{, tvIy3HKa i acrponoriq. Haa :n:zMI rronpaqrc Barrr4 eci

Sinoco0a, Hr4MLr BoHI4 npoceirraJrr4, rrepeBeprxzni4 cJraBoro qapin i eaxean-srorbe.s

Ha siqHi qaetr; urIMI4 )K HayKaMr{ ceqri HacraBHr4Kr4 i saxHcHZKH saruoi

r<aroruqrr<oi eipu 6patu ropy HaA yciua epeciapxauu nil qac uy6irivnux

4r.rcuyrin 3 HaMr4>) 12, c.2291.

Artes liberales a6o ciu eirtrHux MrrcrerlTB npeAcraBJrrrorb codoro aHTar{Hy,

a 3roAoM i cepe4nroei.ruy rnaca$ixauirc HayK z oceirz. Bouz, y KoporKoMy

BI4K'[aAl' oxorIJIIoBaJII{ BecB cKnaA 3HaHb, 3a BHHtrKolr $inoco$ii i no4iralz efl Ha

rpI{BlyM (rpavrarzra, pl4ropr{Ka, 4ianerrvra) v xea4pieiyu (apraSnaernra,

reouerpix, acrpoHouix, nlyazra). Teoperr4qHo rpaeiyrra 5yn novarKoBoro oceiroro,

flr.a Ha4aBana npar<rz'{Hi 3HaHHt 14 Mo)KJrrreicrr safiNaaru rpoMaAcbri noca4u.

KeaapiniyM npl43HaYaBefl Erfl TLrx, xro MaB uauip crarv BqeHHM. Hafi6innu

AoKnarHHfi nrarclag 7 eimHux MI4cTeIITB 3HaxoAr4Tbcr B rparrari a$pnraHcbKoro

Heorlrlarouir<a V cropiuux Mapqaaua <llpo unro6 Qinonorii ra Mepr<ypis)>, y

'trKoMy B aneroprzuHifi Sopui HaAaBaBct BHKnaA oceirHroro uiniir,rynay. Uefi
TpaKrar craB OAHI4M 3 nonyntpHr{x ni4pyvnar<in Cepe4nroni.rqs. V ceoexay reopi

<flpo BI4xoBaHH.f, xnipnrcin> Pa6as Manp AoKnaAHo apryMeHrye eaxrxeicrr

xoxnoi 3 ql4x 4zcqvuniH An-s 4nx Sopnaynauni xpncr:afl:ncbKoro cniroux4y ra

rrponoBtAHr{rlbKoro Mr4creqrBa I I 0].

Tpa4uqifiHo BrrxoBny $ynr<qirc euKoHyBarrpr MoHacrr4pi. y y1II cropiuui,

ro uipi nornzSrennq xpucrutHigaqii SpaHxcrroro cycninrcrea, qepHer{a

nelarorixa cralra Kopl4cryB aruefl BeJrr4Koro nonynrpHicuo cepeA Mr,rprH. y

xauirynxpii <<3ara,rrse yMoBn-f,HH-s)) (789) Koponb :o6on'-asynan euucr<onis i

a1arin ni4xpranarz IxKoJlI,I npl4 MoHacrupsx i ra$e4panbHr4x co6opax, 4e rrouu 6

HaBrrarl4ct He rinrxz xlipuxtr, ane i vrupfl:npr 16, c.226]. lloncro4uo ni4rcpraBarorbc-s

TTIK0JIH' Ae Bl4KnaAarorbc-s asu eimHr{x Mlrcrerlre i Br{Brrarorbcr nparli puucrrux

anropie - uoerie, icropuxie, puropie, $inocoSie, naareuaruxin, apxirexropin i r.4.

PeSop*rra Kaponiurin e c$epi oceiru cnor{arKy Marrv cxopirue xinrricnzfi, uix

I
I
I
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srcicuwir xaparcrep [2 1 ] .
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y Vm cropi'{qi BHtBI4JIoct cyrreBa po:6ixHicrb B ycnifi i rvcevuifi Nroei,

ocr<inrr<rz ilpor.{foM rteponiurcKoro r{acy aBTopr4 cei4ouo ri4uoux rrvefl eig

tpagu4iit aHrlrrHoi nireparypzr fl:rra nocrynoBo craBaJra uag6aunxM KynbrypHoro

MeHIxI'rHI{, qo6 Marr{ nroxrneicrr 3BepHyrrzcr Ao 6inrur lrzporoi ay4uropii.

Orxe, 3Har{Ha -uaeraHa rcnipHxin BTparrana:4aruicrr po:yvrirra [paBr4nbHy narr4Hb.

Pa":ou is rNrt, norpe6a y nouyn-spu:aqii xpr4crkr-rrHcbKoro eipoeuenH,s BeAe

He rinrrz Ao oqI4rIeHHt KnacuqHo\ rrarnuvt, ane i 4o inrerparlii ii y noBcrKAenui

norpe6ra Kynbry. Cxla4anuc.s fnocapii narHucrxoi rercr4Krr, B qKHX 3Har{eHH-{

cnin ecraHoBilroBaJluafl Ha xriacu.{Hifi i <Hapo4noi> laruui. {:rx repnaaHcbKoro

HacefitreHH-s @paurcrxoi irrauepii creoproBailucfl Aeouoeui cJroBHr4Kra, a raKo)K

ni4pyunuKr4 rpaMarnKu ll3, c. 62].

Kaponinrcrxe ni4po4xenru raKo)K xapaKrepr43yerbcr $opuyeaHHf,M i

yKpynHeHH.rN'I 6i6riorer< npu xa$eApanbHl4x co6opax ra MoHacrL4pflx, rro.flBoro

rrpzBarHl4x KHI.DKKOBI4X si6paHr, a TaKo)K 3apoAlKeHH-sM MacruraSnoi cHcreMr4

KoniroeaHux, o6uiuy ra npoAaxry pyKonucin.

y r<naro:6ipnxx 6ytu upe4craereui 6i6nifiui ra Sorocnyx6oei KHr4rr4,

TBopH orqir I]epreu, xuri-{ eBflTprx, :6ipnr,rrcu roponincbKux r<aniryrxpiin,

BapBapcbxi upan4u, upaqi 3 rpaMartrKLr, pLrropr4Kr4, apusnrernrn, acrponolrii,

uysrzqi, icropii, reorpa$ii, rpaKrarv rro apxirerrypi, nre4zqizHi i nificrrcoeifi

cnpani, uoerra.rHi :6iprz, 6ecriapii i 6araro inuroro.

OAHzu 3 foJIoBHI4x cnoco6in roroBHeHHs KHH)KKoBHX si6panr 6yno

orpl4MaHHfl B Aap. BpyueuHs. KHLrrtl .sK npaBr4no, BiSnii, r<opo;to MoHaxaMrz riei
qu iHruoi o6rareli, craJlo B IX cropi.rvi, qacruM cro)KeroM xaporinrcryoi

KHI4xKoBoi vriuiarropu. llpanareri, e cnoro qepry, uepi4ro rxaHyBaJrr4 a6arcrea1a

4opori i posriruuo os4o6leui xo4er<cz, eugilwtu MoHacrnp-f,M uarepia6ny

AorroMofy Anr nlArpr4MKr4 pyKonrrcHrzx son4iB B Ha_rrexHoMy craui 122].
Pyrouncu BI4roroBJI flnucfl Ha 3aMoBJIeHHr B MoHacrr{pcbKr4x a6o

eIrI4cKorIcbKI4x cKpl4rlTopi-f,x. IcrorHux sMiH 3a3Hana i ryrirrypa rrgcbMa. Caue n

a6arctsi Kop6i 6yu nrapo6nenzfi Hoprafr Tkrrr rruc6Ma, sxuir orpr4MaB Ha3By

raponinrcrrzfi uiuycxyn. fro.o rpa$ixa ilpocra B HarrucaHHi i :pyvHa 
"p;
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qHTaHHi. Iranificrri ryuanicru, po3[ryKyror{r4 B XV B. pyKorrr4cr4 aHTHqHkrx

IIO)KBABJICHH' KynbrypHoro )Kr4TT-rr 6yno cnoqarKy notr'xgano 3

Meroro .sKoi 6ytu yHiSixaqix 6orocnyxiHux,peSoprvroro,

BHnpaBneHH-lI qepKoBHI4x KHH|, ni4roronra rcaani@iKoBaHr4x r<a4pin 4nr po6orra :

aBToplB, 3Haxo.qanu ix reopr4, rreperrr4caHi qrzu rupaSrolr.

I xova,

rIepKoBHoro

rlacrBoro i, e riuqeBoMy paxyHKy, norxnpeHH;r xpr{crr4rHcbKoro ripocnoni4aHnx

Ha BcboMy upocropi inanepii i sa ii Mex{aMr4 cepeA -s:raqnraris BapBapoB.

Berrz'IesHa yBara rrpn I{boMy npugittxrracx Br{BrreHHro larnncrxoi MoBr4 i

HaBI4qKaM nono4iHu-f, HI4M, neo6xi4nuM Anfl, ycuirunoi upouoni4i i 6oporr6u z

epectMI4. A.A. @oprynaron ilo-acHro€ norpe6y B nosei ruril larzncrroi

rll4ceMHocri e panue Cepe4Hroei.I.Is ueo6xi4nicno crBopeHHrr (rracaHr4x saKoHie

i nzcrNaoeoro 4ilonoAcrBa)) B BapBapcbKr{x Aep)KaBax 127, c.741.

3 20-x porin IX cropivux 4nip nepecrae 6yru ocepeAKona ocsiru i rynrrypia

y (Dpaurcrr<ifi iuuepii. IHrerer<ryurbrtuMr4 i 4yxorHunau rreHTpaMr4 crarorb

MoHacrnpi: Cen-[eHi, Kopdi, Cen-MapreH n Typi, @eprep, CaHrr-farureH ra

inrui. llonynxpuicrr orpr4M€Lnr{ errr4cKorrcrri ruroru n Opneaui, Meqi, Pefiuci,

JIaHi, Jlsexi i Yrpexri.

OAuax inrepec Ao 3HaHHfl B rxr4poKoMy cenci cJroBa Aocr4Tb rrrBHAKo

nepepic cnoi no.{arrcoei cyro yrr4nirapui nreNi. YNe s nepruifi nonoeuHi IX

crorirrq gnx 1ararbox KaponuHrcKr{x epy4rarin rrr4poKa ocniqenicm i, non'l3aHa 3

Hero rBoprra aKTnBHicrr, crarorb caMocrifinoro qiunicrro.
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PO3AJT rrr

KAPOJIIHI CbKE BIAPOANTEHH'I B

I/ KYJIbTYPHOMI/ KOHTEKCTI PAHHO| O CEPEXHbOBIIIq'I

Xtopcroxufi xaoc repMaHcbKr4x 3aBoroBaHb i uaAiHHs 3axi,qnoi PuruerxoT

iir.rnepii crrpklutrHnnv 3aranbHy BapBaprr3arliro Kynbryprr Ha eeponeficbKoMy

npocropi. Toprinnr neAb xenpina, enporeficrxi naicra pi:xo 3MeHrrrnJurcr, a

xornursi nenn.rui rpoua4crri Syainni nocrynoBo pyfiuyeaructt 6es penroury.

CnoraAIa ilpo po3Br4HeHoro uicxoro x{rrrr.rr ece 6i:uur MepKnr{ ua 3axo4i. IJe ue

o3Har{ae, oAHaK, qo a6comoruo ilpkrnuHzrnacfl cna4roeunrafr 3B't3oK si

crraAulr4Horo aHTrrqHoro cniry, aJre Kynbrypa craJra po3Bi{Barvcfl B sosci\a HoBrrx

cycnimur4x yMoBax.

flauinnuu KJracoM e enponi paHHboro cepeAHboei-{.{-s BtrflBrrrwrc sificrroei

JIroArr, rqo >KvrIrv B ci:ncrrcux yMoBax, Aanexi sil naicrxoro >Kkrrrfl' sil riei

KynbrypHoi snrouqeHocri, qKoro ei4pienxnucq Haeirb ocraHHi noroniuHr BHTTJHX

BepcrB Plztr,tcrroi iruruepii. HanieuzcbMeHHr4M a6o gonciM Henr4cbMeHHr4M Bo)KA-sM,

KopoJrtM, ceHrfiopau Paunroro cepeAHrosi.r.{-f, KynbrypHa crra.uxlr4na Puuy 6yrra

B ocHoBHoMy He3po:yuinorc Ta Herrorpi6noro.

Amairiiqrparuyuuir ailapar paHuro$eo4amnoi Aep)KaBn 5yn poanusesuir

cra6o, roMy 6inruricm cyAoBr4x i $icranruux Syur<qifr roponb nepeAaBaB pa3oM

: Seo4ou BeJrr{Kr4M Seo,4anana. foronHoro ryp6ororo Koponx 6yno crnopeuux i

ni4rpuuxa e 6ofioeifi roroeHocri upo$ecifrnoro eifictKa.

lleeHi 3aJII4ITIKH pznrcrroi Kynbrypr4, rrpaBAa, :6epeuucs s o6racri npana.

y Ae.sKux BapBapcbKr4x AeplxaBax, flK, Hanpr4KnaA, y necuoris, 3aKoHr4

cKnaAanr4c-s niA 3Har{HrrM BUrr4BoM puMcbKr4x npaBoBrrx ni4uoczH. llpaeo 6yno

oAHHM 3 TI{x rauarin, no -{KoMy npoxoAr4B KynbrypHuit ze'szoK cepeAHroei.{Horo

cniry 3 aHTHLTHHM.

Bapnapcrxi gaeoroeaHHr IV-VI cropiu xJrr4HyJrr.,r i uepereopr4Jrr{ qe nosirsHe

3arHI{BaHn-s PuN{crxoi irunepii ua noeuzfi Kpax. V eorHi 3HvKaJrr4 pyKorrr4cr4,

6i6:rioreru, ueHTpr4 e.{eHocri i nau'qrHr4Kr{ Mr{crerrrBa, creopeHi eir<ati.ra. Ocei.{eHi

t
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pa6onnacHl4Krl rrrHynl,I a6o 6irniz 4o Bi:aHrii, Ae Ha nporrsi HacrynHr4x croriirr

rqe s6epir arrnc s aHru.rHi KynrrypHi rpa4uqii.

llo'Ilrnalo'{u i: VI cronirrx i icropr4r{Hnx aHHaJrax Mr{ Mox{eMo uo6a.{r4rz

naHlllor secrinqesHl4x BoeH, <<A:a:rtLrx> xoponie-napeapiB, 3paA i rrerrc.q KpoB,

nyHalorb 6ofiosi xutaqi i na rlri po3noBcroAxeHHr xpr4crrrrHcrBa, arouisyrorr

{3Hr{HI4IIbr<i rpa4zqii. Crpist uafixe noBHe zaSymx aHrH.rHoi HayKr4 ra $i,nocoSii.

Tpaguqit oceirn nepepBanac-s i e yMoBax Soporr6u 3a Br4x{HBaHH-s craJra

HeAo3BoneHoro posr<iutturo. OcniqeHl{x ra nr4cbMeHHrrx riro4efi n 3axi4Hifr eeponi

MoxHa nopaxyBarn Ha raJrbqrrx 123, c.251.

Ale, oAHa 3 rorIoBHkIX npI4rII4H KynbrypHoro 3Aur{aniuH-s [onraJra Bce )K He

B pos6oxx a6o ueyqrei napnapin, Haeim HaMafarac-s Aerrlo 3aro3r4qrrrr4 y

ilepeMoxeHolo qunilisaqii. 3aeorceanH-s AoBeprxr4Jrr{ po3naA er<onorrai.{Hux i

uoniru'{Hl4x 3B'q3Kie, rorpi rorlaBcq ue npu ocrannix pr{McbKr4x iuueparopax.

llpurantauHa paHHboMy cepeAHboei.rqrc uaryparii:aqia rocrroAapcrBa i

4ouiuyeaun-a arpapHoro nupo6HuqrBa 3Berrr4 KynbrypHi norpedn coqiyuy 4o

uiniuynay. Eararo lticr Ha 3axoAi enponu 3arr4Hynr4, cropoxuirtu, a ri, 1qo

nqininu B KpauloMy Br{naAKy 3arruLrtalrvcfl eificrxoeo-a4uiuicrp urvrBHrrM1r

UeHTpaMI4 a6o pe:u4euqixuu enucr<onin. -flr uac"rri4ox, n eeponi ecraHoeJrro€Tbc.f,

6espo:4inbHe naHyBaHHq cella, a BHcoKa Kynbrypa uafiNe 3aBx{Ar4 i ncrc4u 6yna

[oB'-s3aHa s raicroNa. B qzx HoBzx yMoBax IrrBr4AKo 3Hr4Karorb 3aJrprrrrKu auru.rHoi

CilAAUIHHH.

Isruorc npzquHoro 3aHenaAy Kynbrypra, Xax IIe fo0S BBa)r(ae

neo6xi4uicm npurcrocyBarkr ii .{o yMoB Hoeoi eroxu, :poduru KynbrypHy

crIaArIII4Hy aHTI4r{Hocri 4ocrynHuM ((HoBI4M pr4Mn-sHau>>, nraxi4qxu i: cepeAoBrrrqa

napnapin. Bzlarni ilpeAcraBHHKI4 Hoeoi xpyrarLrflHcrroi etiru, ycni4ourircrcrrr4

He4olix ceoei oceitH, npore ei4naoenx rprcfl naeirr ni4 roro 3anacy eurou.reHoi

Kynbrypl4, tKoro eolo4iru a6o iuornu 6 orraHyBaru 3apa1:a roro, qo5 craru

sposynainr4Mrr eBo€i nenucmreHHoro racrBr4.

B yuonax 3araJlbHoro xaocy i nocrifinzx sificrKoBux r<oHSnirrir', sxuir

nepe)Kl4B€Lna eepona B V-VIII cropiuuxx xpr4crurHcbKa l{epr<na BvrflBzrrracfl
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uartSimat qearpailsonaaoi' opranisaqiero paHHboro cepenHbosiqqn.IJ,epxna crara

rparu BerI4rIe3Hy ponb, crBoprorc.rra i4eororiuuy 6asy gtrr. rerirrznaaqii eraAH ra

$opuyeaecx HoBoro cepeAHboeiquoro cycuimcrna. Eyayqu cnaAKoeMr4qea

anru.{Hoi Przucrr<oi iunepii, BoHa npup6ata KoJrocaJrbnufi enrnB Ha Kynbrypy

BapBapcbrcoi enponra.

V pauHroMy cepeAnroeiq.ri I-lepxna BnflBvrraofl Naafixe eAHHr4M cycnimuuvr

iucrr,rryrol srcuir:6epir peruTKrr anrH.rHoi n.reHocri. Y ceiri, Ae Mzlrro xro sN{is

.ur4Tarv) ocnira 3ocepeAr4Jrocr caMe B pyKax IJeprnu Einrru rofo, rpal,rornicrb, rro

cyri cnpaBr,r, craJra lrafixe Br4KrroqHo ua4SauH.au AyxoBeHcrBa. ,{.Xerepuau

BnyrIHo 3a3Haqae: <3 pocrona oceirHroro pinux AyxoBeHcrBa ra crBopeHHsu urr<in

rpa$u i 6yae yxBaneHe inruprnau cy4g.flMrr orpr4MyBanh siAnoeiAHo

rnani$ixonauuit, nae.reHrafi ABoM MoBaM nepcoHan, r^rcuit BtrfrBprBcfl, B crani

rrepeBoAr{Th Ha Jrarr4Hb reKcrr4, ruo po3noBcroA)KyBaJrr4es B ycHoMy ezrr.flAi Ha Ha

piauifi Moei) 128, c.2631. HaqsHi npr4 Koporiscrrux ABopax rcpr4crr4, sHaeIIi

saxoHin BBa)KarII4c-f, Texr nroAbMr{ I-{epxnz, -flKrrlo uanirr He MaJrr{ AyxoBHoro

3BaHHt. fpanaorHicm ro4i g:aBaJTa npaBo Ha rrpr4Hzlnexuicm Ao 3BaHHr x.uipurca.

Caue roMy, rleBHoro ir,riporo, enucroncrrci xa$e4prz i nronacrzpi 6ytu

npoAoB)KyBarIaMI4 KynbrypHvrx rpa1uuifi Pznacrroi inanepii. BHfinroBruH 3 HaAp

agTuqHoro cycuimcrea, xpucrr4rrHcrBo HeMr4Hyrre HecJro Ha coSi perxrKrr fi

Kynbrypl4. fenruyr KeHirc6eprep BBa)Kae: <<Heo4laiuuoro yMoBoro 6yrra

ua-snHicm neBHr4x 3HaHb rrpo rIrc uraeirigarliro, xoua 6araro B nifi poeyruinocx

HerpaBI4JIbHo, i s6epexerrHq HacrynHocri rymrypnoi rpa4uqii - qacoM neAb

nouirnoro, aJIe Bce-TaKr{ He nepepurBaJraafl, ocraror{Ho. HevoxJrr4Bo uepeoqiHzua

3HarreHHr, rKe rlr uoin$opnronaHicm npo Klacr4r{Hy queirigaqii Malra Anfr

SopnaynaHnx enponeficrr<oi cni4onaocri. Bona cnoHyKana moAefi uacri4ynaru

ApenHinr i s\aararnc.rr 3 HHMH, a npoqec cyrepHr4rlTBa HeMr4Hyqe ni4r<punaB IrrJIsx

Ao HoBux AocrrHeHb) [15,  c.2I7l .

I-{eproeua npaKTr4Ka uorpe6ynana Br4Koprrcranns. JIarI4HcbKoi tr,toeu. Ha

3axo.qi 6orocryxiHns cno.rarKy BeJrocr Ha narr{Hi. Bosa 6ym (xtuBoro>) MoBoro

Kynbrypr4 He rirtrrra qepKBr4, are i urr<o.nu, cy1y, Aep)I(aBHoro ynpanriunr,
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AHnnoMarii, xyAoxHboi nireparypra. Tolay rurilrue Br4BrreHHr lalrHi

rpyHTyBanoct na nocrifiHoMy nepenncynauHi ra roniroeauHi rnopie aHTHrrHr4x

aeropin, ilIo, B cBoro qepry, Aano NroNrueicm :Seperru ix cnaAulriHy.

Cnucynauux pyronzcin aHTr4rrHHX nzcrMeuHrar<ie 3aoxorryBaJrocr i naeim

BBa)Kanoc,tr 6oroyro4uolo cripanolo. Bouo craHoBr4no uocrirlse 3gnsrrfl

uouacrzpie. Caue xpkrcrrlflHcbKuM rreHr-lrM AoBeJrocr y paHHe cepe4Hboeiqqq

Marr4 cnpaBy 3 TLIM, IrIo 3anlrtuuroan ei4 :unrroi asraqHoi qranini:a;qr'i 125, c. 7-8].

3posyuino, rlo ue cni4 uepe6inuuyBaru 3e'-{gorc xpr4crkrflLrcmoi qepKBH 3

aHrl4qHoro Kynbryporo. I-{eprea HeMI4Hyue ypi:ana i croreoproBana ganosa.{eHi

Hero eJIeMeHTH anru.{Hoi cnaAuII4Hu. Pa:orr 3 Tr{M, neo6xi4uo BpaxoByBarr4, rrlo

cnaAtul4Ha rJfl BcrI4rJIa nxe :6i4uirra i nrapo4zrurefl e xori Kpr43r4 aHTr4qHoro

cycuilrcrna.

Otxe, e VI-VII cr. pinenr ocnirra, Kynbrypz 6yn nopieHrHo nusrxufi. II.M.

facnapoe rvrre <{ificno, wu 6a'rurr4, B rKoMy rrusoroMy KynbrypHoMy saHena4i

nepe6ynana enpona oco6nlreo r{eHrparrbHa enpona B VII-VIII cr.

Hafixcrcpanirue roBopr,rrb rrpo qe rofi Saxr, rqo :a ninropa cropiuv s lrarir- i

fallix, asi uafilarauui i po:nuneHi o6nacri erporrr4, He nopoAr4nr4 )KorHoro

rIHcbMeHHkrKa - ui npo:air<a, ui roera... Uurtl r{eHTpoM craJra $paurcxax Aep}KaBa

KaponiHrie, uepru 3a Bce - ABip Kap.rra Beruroro. lani neo6xi4no 6ylo, rqo6 q-s

Br{eHa, KHI{)KKoBa KynrTypa Bcrynr{na y B3aenao4iro 3 HapoAHoro repMancrroi ra

povaucrroi Kynbryporc, s6ararura ix i s6araturacfl HprMpr. Ur sycrpiu i

B3aeMoIIpoHuKHeHH.s ABox Kynbryp arantrefl B uonacrnpxx i MoHacrvpcbKr4x

IrIKotIax, poscixnuct ro roro4iuurx HacrynHzr<ie Kapna Belraroro>> lI2, c.2241.

Kynrrypa paHHboro cepeAHboei.{.rx 4ificHo nocrynanacr pinuro asruquoi

xynrrypi enoxl4 ii po:xeity. O4nax, rpeda raM'flrarr4, trlo 3aHenaA Kynbryprz qefi

nepio4 6ye icropntrHo HeMI4Hf{r4fi. AnruqHa qzninisaqis Br4qepnana ce6e i 5ym

He3AarHa Ao noAarblrroro po3BHTKy. Cunre3 prrMcbKoro i eapnapcbKoro

KoMfIoHeHrin rpauc$opnayeae He rirrrru coqialtni eiAHocrr:ntr, afi xynrrypy.

[ificno, paHHbocepe4Imoniuue cycnirucreo nepeSynano Ha Ha6araro

HI4xtiIoMy ula6ri oceiqeuocri i iraucrerlrBa, Arie nouo MaJro i cnoi nepeBarr{. llo-
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neprle, e op6iry KynbrypHoro po3Barr<y 6ynu erxrHyri uoei uapolrz. llo-lpyre,

cepeilHbori'{He cycnintcrno sono1ino 6imm neperoButvt co1iantHo-eKoHo miqnnur

Qyn1amenroM.

Kapn Benurufr 3anyqaB s yciero eeponu ocsi.reHrax AyxoBHzx ociS 4o

cBoro ABopy n AxeHi, Ae BI4Hr4Kna llanaqoBa aKaAe\4i.q. Boua 6yna He crilrrcn

rrrKoJloro, crilrxu HeBeJII4KIIM ryprKoM mo4efi, xorpi LnaryBaJru ApeBHbro

narl4HcbKy npevry4picru i saitwatmcx ocsirorc. Kapn i ftoro oroqeHHr 3

KHI{)KHHKiB Ha3laeanI4 I{e pyx ((reparare)), BiA Jrarr.rHabKoro repnriny i: 3HaqeHHrM -

<<ni4uoBrleHHt, oHoBrIeHHt, rrorIoBHeHHt). Briu, Kynbr aHTr4rlHocri odnrexyBaBafl

r{zcro soeHilxHilau Sopuauiz, a rBopr .rreHie <<Axa4euii>>, He lligpizulatrucx

opr4flHanbHlcTro.

Kynrrypa rcapo;riHrcbKoro ABopy, Ha AyMKy xaxa JIe fo$Sa, Hiuranr ue

ni4pi:u-anacx ei4 Kynbrypl4 BapBapcbKr4x Koporie, raxzx -rrK ocrrorcrr<ufi Koponb

Teo4opix Benurufi, ulo npaBr4B n nepurifi unepri VI cropiqqs y nieHi.ruifi i

cepe4uifi Iralii. I]x rynrrypa, no cJIoBaMr4 icropur<a, (3a3BHr{ afi ue fim;1a Aani

waitxe Akrrflqr4x sa6av, xorpi cloKyruarcTb BapBapcrxi yuz. CnepevanHfl,,3ara1Kvr,

e.{eHi roJroBonoMKrr - Bce ue HaraAye irpu ra BnpaBr4, nponoHoBalri cy.rac HuMu

xypH€LnaMI4 Anfr po3Barl4. Kopolincrra arageui-a 6yta qrrMocb Ha 3pa3oK

ceircrKoi po3Barr4. . .> 116, c.10]. )/ 6yAr-rrcouy Br4naAKy Kaponinrcrce

Bi4po4xeHHt 6yno o6ltexenrau i qr fioro o6uexeuicm 6yna 3yMoBneHa rr.rM, rrlo

BoHo ni4noei4a-rro ueruraSoKl{M rloKr{ uorpe6au nysrr<oi coqialrHoi rpynu.

I ece )K rrepenucani y cKpl,Inropixx reKorr4 aHTr{rrHr4x aeropin uisHirxe

rlocnyx{llJll4 rlourl4peHHro anru.rHoi nireparyprz. A oprariuanrHi TBopi{

xaponiHrcbKllx III4cbMeHHurin: llaera llurrrcoua, EfiurapAa, BanaQpi4a Crpa6ona,

Hirrapaa, Horrcepa 3aixz, Acrpouorra ra inurzx c$opnaynanu Hoerafi Kopnyc

3HaHb. KapoliHrcu<e ni4po4xennx craJro neprxuM rrpoflBoM Tr{x rpHBanr4x

rnu1uull.wx ilpoqecin, xorpi 6ygyrs uaSuparu cvrLr rporrroM X-XIV cropiu, y

3roAoM, nprr3BeAyrb Ao 4ificHoro ni4HoereHui ryvraHi:uy i aurpouoqeHTpr43My

anrra'{Hoi Kynbrypl{, aJIe Bx(e B inruouy KynbrypHoMy KoHrercri i na -sKicHo

HoBoMy erani eeponeficrroi icropii.
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BI4CHOBKI4

3a ceoero cyrrro, Kaponiurcrr<e ni4poAxeHHr - rle nepio4 KynbrypHoro

ni4Hecenn-s e 3axi4nifr enponi nanpariuqi VIII - B cepeAr4ni IX cropiu ni4 vac

npanniHur SpanxcbKl4x r<oponie ra iuneparopin s 4rauacrii Kaponiurin.

flepe4yuoBolo KyrlrlTypHoro eo:3'e4uauu-a eeponn 6y.no noriruque

eo::'e4uauul enponu SpaHxcrrzrur.r KoponrMrr. 3nrirlneun,s i po:rurapeHHt

$panr<crxoi 4epxaBl4 B VIII cropiuui Syno ni4nori44ro :axi4Hoenponeficnxoi

poMaHo-repMaHcbKoi qHeinisaqii ua uo4niimufi Harr4cK - apaSie s nie4ua ra

croB'.flH i anapin:i cxo4y.

I-{enrpani:aqix BIraAvr, tKy sAificHrae Kapn Belrarcnfi, a raKo}K fioro

oco6racra ffo6os Ao BqeHocri sirparu4 rleHrpanbHy ponb e iniqiroeaHni npoqecin

xapolinrcbKoro ni4po4xenHs. froro AyxoBHr,rM.rleHrpoM craB cnoepi4urzfi ryprorc

ocsiqeHux rxaHyBaruHIaxie puucrxoi AaBHr4Hr4 ilpH ABopi Kapna Belnroro, TaK

3BaHa <<llaraqona Ara4euix>>, r<orporo KepyBae Anr<yin.

llia qac KaponinrcbKoro ni.4po4xeHux uoryxurafi iunyruc orpr4MaB

po3BrIToK cepeAHboei.{Hoi rrarnnvr, 5yu BnpoBaAxeuuir. ocoSnuenfi urprasr

raponinrcmufi nrinycryn, rlo y froAaJrbruoMy crrpr4rno po3Br,rrry urr<inrnoi cnpaeu,

6i6niorer ra cKpr{nropiin. I]inecnpxMoBaHa nonirzxa ua ui4erzrqeHH.f, ocsirHroro

pinHx Spanrcrr<oi suari ra AyxoBeHcrBa ni4:uauuraefl. Ha po3Br4rKy nireparypz,

Sinoco$ii, 6orocron'-4, a raKo)K Mr{crer{rBa. Tar<ox, :HauHo apic inrepec Ao

csircrKlax 3HaHb. llocrynone crBopeHHr cr4creMr4 oceiru i npranyueHH.f, Ao

rpauoruocri i uayx csircrxl4x moAefi rroKnaJro roqaroK HoBHX reH4enqifi y

rynrrypi cepeAHboni.{Hoi enponu.

KynrrypHa yHixanrnicu KaponiurcbKoro ni4po4xeuH.a oSyuoenena

oco6nuelaNa cI4HTe3oM Tpbox cKnaAoBr4x: ereMenrie anrra-rHoi Kynbrypu,

xpl4crl4tHcrroi reonorii Ta repMaHcbKl{x (BapBapcbKr4x)) rpa4aqifi. llopo4xeue

aKTyanbHI4MI4 norpeSaiuu KoHKperHoro cycniJrbcrBa Ha KoHKperHoMy erani fioro

po3BHrKy, KaponiHrcbKe ni4po4xenux craJro nepruorc y 3axi4nifi eeponi

cepfio:noro cnpo6oro oceoiru rlorepeAHro KynbrypHy rpa4raqiro flK aHrur{ny, rax i

xpucTr.rrHcbKy Ta a1arrTyBaTr1 u An-s BJracHr4x uorpe6.
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CfiWC OK B I4KO PU C TAH WX tr}KEPE JI TA JII TE PA T VPtr{ :
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АНОТАЦІЯ 

 

Актуальність роботи зумовлена ситуацією сучасного гуманітарного 

знання в Україні, в якій практика витлумачення займає центральне місце. 

Критичною є відсутність категорій (або їх не-інкорпорованість у локальні 

дискурсивні практики), що мали б змістовно неметафізичне забарвлення та 

унаочнювали б негерменевтичний вимір культурних практик сучасності. 

Пропонується розвиток альтернативного дискурсу для сфери культурних 

досліджень, в якому б т. зв. “герменевтичне коло”, в центрі якого перебуває 

значення як приписування сенсів явищам суспільства та культури, було 

усуненим з домінантних позицій умов пізнання та аналізу культурних об’єктів.  

Завдяки історичному аналізу циркуляції типів культури – культури 

присутності та культури значення, – може бути виявлена та висвітлена сучасна 

логіка присутності в культурних практиках. Стверджуючи, що значення не є 

самодостатньою категорією для аналізу, демонструється тактика 

методологічного зсуву з урахуванням негерменевтичного (матеріального, 

присутнісного) виміру речей та об’єктів культури. У такому разі дискурсивні 

практики українського гуманітарного знання будуть доповнені більш 

ефективними та інклюзивними стратегіями дослідження та письма. 

Об’єкт дослідження: культурологічний дискурс концепту присутності. 

Предмет дослідження: культурні практики присутності в логіці опозиції 

культурі значення. 

Мета дослідження полягає у висвітленні концепту присутності та базових 

аспектів культурних практик присутності в концепції Ганса Ульриха Ґумбрехта.  

Реалізація поставленої мети зумовила необхідність вирішення таких завдань: 

- проаналізувати західний канон епістемології в культурі значення та його 

дискурсивні практики; 

- висвітлити епістемологічну рамку в концептуальній розробці Ганса 

Ульриха Ґумбрехта та перспективи “культурного аналізу” поза 

герменевтичною сукупністю концептів; 
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- окреслити головні аспекти концепту “присутності” та охарактеризувати 

культуру присутності в цілому; 

- проаналізувати варіанти концептуалізації “неметафізичних культур” та 

практик присутності на прикладах розробок М. Маклюена та Д. Аррігі. 

Методи дослідження: теоретико-методологічна основа дослідження 

полягає в феноменологічному аналізі, тематизації та порівнянні. Основним 

підходом є категоризація негерменевтичних умов та концептуалізація 

позазначеннєвого рівню сприйняття. Використовуючи типологізацію та 

застосування моделей ідеальних типів, заздалегідь відкритих до подальшого 

розвитку та нової контекстуалізації, ми спираємося на доступні історико-

культурні контексти, що обумовлюються шляхом аналізу самовизначення 

тодішніх агентів культурних ситуацій.  

Структура роботи: праця складається з анотації, вступу, двох розділів та 

списку використаних джерел (14 позицій). Основний зміст наукової роботи  – 

30 сторінок. 
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ВСТУП 

Впродовж ХХ ст. царина гуманітаристики пережила низку поворотів, що 

були наслідком спроб радикально змінити базові засади власного пізнання – 

принаймні, такою була їх мета. Можна говорити про своєрідну “систему 

поворотів”, що стала оприявненням тяглості до методологічного зсуву. 

Останній є конче затребуваним у кризовому стані гуманітаристики, коли 

множаться внутрішні течії, але втрачаються критерії оцінки знання та 

теоретичних і/або практичних досліджень в гуманітарній сфері. 

Починаючи з “кризи репрезентації” XVIII століття (за М. Фуко), а отже і 

всього метафізичного світогляду, продовжуючи “філософією підозри”, та рядом 

континентальних, аналітичних дискурсів, і закінчуючи сьогоденною 

розрізненою критикою – мотив повалення суб’єктно-об’єктної парадигми і 

традиції єдиності метафізичного принципу є досить відчутним, і досі 

непримиренним в загальній перспективі гуманітаристики.  

На початку ХХІ століття однією з антикартезіанських мап постав доробок 

Г. У. Ґумбрехта. Його праця “Продукування присутності”, що її взято за основу 

даної роботи, була вперше видана 2004-ого року, і є спробою концептуалізації 

“негерменевтичного” (тобто того, що існує поза традиційно витлумачуваними 

структурами досвіду).  

Цю працю можна сприйняти як певний замах на формулювання 

альтернативного словника, що був би гідним аномального дискурсу (за Р. 

Рорті). На тлі виснаження “теорією”, цей своєрідний “теоретичний жест”, за 

словами самого автора, “міг би оживити наші стосунки з різноманітними 

культурними об’єктами і навіть, либонь, допомогти нам відновити зв’язок з 

певними явищами теперішньої культури, які зараз здаються недоступними для 

гуманітарії” [с. 1, 11].  

Вихідна точка, яка зумовила створення цього альтернативного дискурсу, є 

невдоволення центральною – на той час і досі – витлумачивальною практикою 

гуманітарних наук, коли виробництво знання у цій сфері зазнає тиску 

традиційних підстав пізнання. Відмежувавшись від “академічного батька” – Г. 



6 

Р. Яуса, адепта герменевтики та рецептивної естетики, – Г. У. Ґумбрехт 

виступає проти звички витлумачувати тексти, що спирається лише на акти 

атрибуції сенсів. Погоджуючись з тим, що тлумачення так чи інакше 

залишатиметься “неминучою інтелектуальною практикою”, літературознавець 

робить спробу випрацювати неінтерпретативні категорії, нестача яких була ним 

глибоко засвідчена на шляху до концепції присутності. 

“Матеріальні фактори комунікації, – встановлювали ми, – це всі ті явища 

та умови, які зумовлюють продукування значення, але самі значенням не є” [с. 

8, 11]. “Розвиток негерменевтичного дискурсу” – так Г. У. Ґумбрехт  позначає 

той рух, що реалізовувався ним та його колегами у 80-х роках ХХ ст. 

Зерна щемкого відчуття “втрати речовинного світу”, і звісно способу як 

себе до нього відносити, можна знайти чи не звідусіль. Однією з таких 

кричущих атак став есей 1964 року “Проти інтерпретації” американської 

арткритикині Сьюзен Зонтаґ, в якому вона зі своєї критичної позиції говорить: 

“Наша культура виснована на надмірі, на перевиробництві; результат – стала 

втрата різкості в нашому чуттєвому досвіді. …Що нам сьогодні важливо, так це 

відродити наші чуття” [13]. 

У постмодерністській філософії став вже звичний конструктивізм, який, 

починаючись як спротив традиційним структурам дискурсу, зумів лише 

виснувати головування останнього – як первинного і кінцевого, майже 

фаталістичного, пункту аналізу. Його критика есенціалізму і була критикою 

метафізики як джерела єдино ієрархізуючої структури; у цьому ж ракурсі 

критикується і “субстанціоналізм” як наївна позитивістська підстава для 

говоріння про “реальність”, “Буття”.  Опинившись у позиції шукання 

негерменетивчного виміру для подальшого аналізу, ми перебуваємо у 

невтішній ситуації, коли не маємо притомних категорій, термінологічного поля, 

які, з одного боку, дозволили б просунутися у подоланні тлумачувальної 

культури, і з іншого не підставили б себе засуджувальній конструктивістській 

критиці. “Використовувати такі концепти, втім, досить довго було симптомом 

непорядно поганого інтелектуального смаку в гуманітарії; дійсно, віра у 
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можливість реферування до світу не інакше як засобом значення стала 

синонімом крайнього ступеню філософської наївності – і, аж до недавнього 

часу, лише деякі мали достатньо сміливості навмисно накликати на себе 

потенційно спустошливий та принизливий критицизм” [с. 53, 11].  

Відомий вихідний пункт для філософії ХХ ст. – процес деконструкції – 

попри свою націленість на завершення “епохи знаку”, на практиці лише 

продовжив підтримувати status quo у гуманітарних науках, займаючи місце 

нормального дискурсу. 

Метою Г. У. Ґумбрехта в його розробці концепції присутності стала спроба 

оприявнити чи хоча б помислити “шар у культурних об’єктах і в нашому 

відношенні до них, що не є значеннєвим шаром” [с. 54, 11]. У цьому розшуку 

він спирається на цілий ряд філософів, культурологів, літературознавців та 

критиків, що так само у своїх працях потребують теоретичної дії схоплення 

незначеннєвого рівню в сприйняттєвих операціях людини.  
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Розділ І. ЕПІСТЕМОЛОГІЧНІ ЗСУВИ КУЛЬТУРИ ЗНАЧЕННЯ 

 

1.1. Західний канон епістемології та його дискурсивні практики 

 

У своїй праці “Час картини світу” М. Гайдеґґер змальовує таку ситуацію 

метафізики, в якій окреслюється схема природи [8], завдяки якій наука 

приписує собі предмет власного аналізу. Каменем спотикання є грецьке знання 

наперед: “у тілах – їх тілесність, у рослинах – їх рослинність, у тварин – 

тваринність, в людини – людськість” [там само].  

Експеримент, у свою чергу, є лише підтвердженням вже покладеного 

закона, його точності. Предметна сфера задає критерії, чим підносить 

передчасність, передбачення та упередження в дослідженні на противагу 

невідомому. У законі криється гіпотетичність колись покладених суджень. Ця 

пресупозиція є наслідком того, що Буття сущого (за М. Гайдеґґером) шукають у 

представленості, а не в його безпосередності. Представленість тут – 

перетворення “сущого” на предмет, тобто на висунутий об’єкт у погляді на світ. 

Відколи світ стає картиною, “суще” стає тим, на що людина націлена, те, що 

вона хоче надати собі, показати – тобто репрезентувати. Смислове 

представлення (як поставленість перед) є процесом опредметнення за 

допомогою структур уяви. Характер уявлення розкривається у представленні 

перед собою об'єкту (репрезентації), який тим самим набуває якості 

предметності, стає власне предметом – отже, репрезентація стає головуючою 

практикою в новоєвропейській культурі. 

На думку М. Гайдеґґера, «картина світу Нового часу» і «новоєвропейська 

картина світу» – одне й те саме. В античності та середньовіччі не могло бути 

картини світу, бо сприйняттєва організація не відповідала предметності 

погляду. Цей злам історико-культурної конфігурації не в останню чергу 

відбувся завдяки технологічному зсуву, а саме ґутенберґвській техніці 

друкування. Згідно концепції М. Маклюена, перцепція людини була значним 

чином зінакшена через візуальну відчуженість, яка виражено запанувала у 
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європейському просторі внаслідок поширення культури друку. Процес 

домінування одного з чуттів, а саме зору, почався ще з винайденням та 

поступовим запровадженням фонетичної абетки, яку ще більше 

інтенсифікували римляни, утворивши свій спрощений тип шрифту. Із 

настанням “галактики Ґутенберґа” (за М. Маклюеном) – від початку у Ренесансі 

і масштабом поширення у Новому часі, – людина втратила синестетичність 

власного чуттєвого поля – слух і тактильність були пригнічені та приспані 

через монополізацію тіла зоровим імперативом новоєвропейської культури. 

На відміну від такої конфігурації, сприйняття греків є радше “приймаючим 

суще”, ніж навпаки [8], а картинності світ набув лише тоді, коли людина почала 

бачити власне життя з “положення всезагальної точки відліку” [там само]. 

Такою точкою відлікою постала перспектива – жорстке вихідне положення 

людини у світі, що перевело динамічність у статику. Візуальне абстрагування 

тягне за собою спеціалізацію (перш за все одного з чуттів – зору), а сам світ і 

його сфери піддаються диференціації. Диференціація у цьому сенсі – є високим 

щаблем штучності, вислідом техногенності, ознакою культурації перцептивної 

здатності людини, що виливається у свою власну ієрархічну організацію 

чуттєвості тіла. 

У новому часі світ підкорюється як картина в сенсі конструкту уявлення 

[там само]. Суб’єктивізм карбує індивідуалізм, сприяє максимальному 

відокремленню і вирізненню людини зі світу як його цілісності та суцільності.  

Іще одним нововведенням Нового часу стало означення людини як 

зовнішнього спостерігача і водночас можливість споглядати себе у процесі 

спостереження. З дихотомії “матеріального” і “духовного” виросла суб’єктно-

об’єктна парадигма, яка нагородила людину чисто інтелектуальною, безтілою 

істотністю. Людина почала розглядати себе в ексцентричному положенні 

відносно світу, набула статусу спостерігача, функція якого є поодинокою для 

духовної істоти (надана їй її еволюційною/божественною (звісно, 

монотеїстичною) обраністю). Якщо у середньовічній епістемологічній 

конфігурації тіло людини було посеред світу, з-поміж його речей, а дух і 
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матерія були нероз’ємними на рівні будь-якої практики, то в культурі Нового 

часу виникають дві окремі парадигми: вираження і тлумачення, а “тлумачення 

світу починає розумітись як активне продукування знання про світ: головно це 

вбачається як «видобування властивих значень» з об’єктів світу – в цьому 

аспекті покладений рішучий крок до модерності” [с. 26, 11]. 

Г. У. Ґумбрехт викладає схему Нового часу, в якій горизонтальна вісь – це 

“суб’єкт як ексцентричний, позбавлений тіла спостерігач і світ як збірка чисто 

матеріальних об’єктів, включаючи людське тіло” [с. 27, 11], у той час як 

вертикальна вісь – це “акт інтерпретації світу, через який суб’єкт проникає 

крізь поверхню світу, аби видобути знання і правду як його приховані 

значення” [с. 27-28, 11]. Цю схему вісей, що перетинаються, автор називає 

“герменевтичним колом”, яке надовго визначило характер знання та культури в 

європейському просторі. 

Для середньовічної культури “дивитися крізь щось” було невластиво. М. 

Маклюен пише наступне: “Їй [цій культурі] уявлялося, що реальність сама 

дивилася на неї крізь щось, і, займаючись спогляданням, людина не бачить 

божественного світла, а начебто занурюється в нього” [с. 148, 5]. 

На відміну від середньовічної культури, “картезіанство” вивищує 

свідомісність як головний атрибут суб’єкта. Саме найменування пов’язано з 

тим, що саме Р. Декарт “підпорядкував свідомості не тільки людське тіло, але й 

всі речі світу як res extensae” [с. 33, 11]. Для Г. У. Ґумбрехта Картезій є радше 

символом пункту еволюції на рівні столітньої історії ментальностей, коли 

формувалася витлумачувальна епістемологічна ситуація європейської культури, 

а не як його головний діяч, про що слід пам’ятати. 

Імануїл Кант, у свою чергу, став двоїстою перемінною, у філософському 

доробку якого думка Просвітництва отримала найвище завершення, і водночас 

містила в собі тріщину засновку новоєвропейської епістемології. Суб’єктно-

об’єктний розрив був настільки вираженим, що завдяки ньому критикувалися 

будь-які методи отримання знання. Перш за все була підважена міць цієї 

парадигми як універсальної пресупозиції. Базова структура світу розходилася, 
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розтікалася під тиском поширення знання, через що універсальність і 

фундаменталізм все більше втрачали свою ствердність як вихідні точки 

пізнання. “Криза репрезентації” (за М. Фуко), яка послідувала у ХVІІІ ст., стала 

ознакою поступового окреслення “епістемологічної альтернативи”, початком 

відновлення ролі людських чуттів і викриванням крихкості процесу називання 

речей [с. 37, 11]. У ХІХ ст. почалася серія нескінченних “спроб, подекуди 

несамовитих, але ніколи не успішних, зведення досвіду і сприйняття разом” [с. 

40, 11], що призвело до того, що літературознавець називає “знаковою 

дерегуляцією”, звертаючись до експериментів між матеріальністю 

означуваного і духовним означенням у герменевтичному полі (до прикладу: 

Ніцше, Фройд, Бергсон). Вже Е. Гуссерль своєю тезою про недоступність 

об’єктів людській свідомості увиразнив кінець суб’єктно-об’єктної парадигми, 

герменевтичного поля та європейської метафізики [с. 42, 11]. Однак 

парадоксальним чином “саме криза метафізики та герменевтичного поля 

зумовила воцаріння філософської герменевтики у центрі Geisteswissenschaften 

[“науки про дух”] як новостворену інтеграцію гуманітарних дисциплін” [с. 43, 

11]. 

Г. У. Ґумбрехт вказує на два типи реакції на втрату референції у світі 

впродовж ХХ століття: конструктивізм – забуття сприйняття і намагання 

повернути його та референцію.  

 

1.2. Перспективи “культурного аналізу” поза герменевтичною сукупністю 

концептів 

 

Г. У. Ґумбрехт звертає увагу на розробку філософської проблеми 

присутності в багатьох інших сучасних постатях гуманітарного поля, що дає 

йому підстави виснувати власну концепцію, спираючись на вже оприявлені 

інтуїції у чужих працях. 

Одним з таких виразних прикладів постає Жан-Люк Нансі, який у праці 

“Народження до присутності”  концептуалізує присутність як те, в чому 
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“повертається вимір фізичної близькості та відчутності (tangibility)” [с. 57, 11], а 

епоху репрезентації Заходу звинувачує у невтомному розширенні власної 

обмеженості [6]. У своєму есе він пише: “розробка, зацікавлена у тому, аби 

уникнути інкорпорації вмерлого, багато в чому є філософською працею, це і є 

праця репрезентації. Врешті-решт, мертве репрезентується, тим самим 

утримується на відстані” [там само].  Ця дистанційованість є невтішною, такою, 

що не може схопити “присутність”. Присутність уникає свого схоплення: “Але 

печаль поза границями та поза репрезентацією. Це сльози і зола. Це: не 

відновлювати нічого, нічого не репрезентувати. І так само: бути народженим у 

цю не-репрезентованість умерлого, смерті” [там само].  

Не-репрезентованість може грати лише на відчутності – і перш за все тіла, 

його сприйняттєвої функції, площини відчування і передчуття. Це те, до чого з 

усією силою намагаються віднести себе наші знаки і виробництва значень, 

докази і ті мисленнєві фігури, що нам “здаються” [там само]. Сама присутність 

неуникно усуває присутність, яку функція репрезентації невпинно “хоче 

означити (її засновок, її витік, її предмет)” [с. 57, 11]. 

Наріжною рисою присутності тут виступає ситуативність, темпоральна 

нестійкість і неулагодженність на довготривалі перспективи. Гладка поверхня, 

за яку неможливо зачепитись. Для Г. У. Ґумбрехта – це умови “екстремальної 

темпоральності”, в якій відбувається, повертаючись до Нансі, “рух уперед і 

назад”, “народження, що саме себе стирає і саме себе повертає” [с. 58, 11]. 

У свою чергу це пов’язується з К. Х. Борером, в концептуалізації 

естетичного сприйняття якого головну роль відіграє “несподіваність”, 

“ефемерний характер певних з’явлень та відходів” [там само]. Це – естетична 

негативність, в якій наявна “обізнаність щодо зникаючої присутності” [там 

само]. 

Одним з тих, з ким Г. У. Ґумбрехт пов’язує філософську проблему 

присутності, стає американський літературний критик Дж. Стейнер, у якого 

літературознавець знаходить формулювання концепції “справжніх 

присутностей”. Ця концептуалізація апелює до безпосередніх естетичних 
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процесів та фізичних впливів. Тут присутність походить із застави на Бога 

(wager on God) [14], що живить “реальність присутності”. Теологічна 

спрямованість думки американського критика бере до уваги і матеріальні риси, 

без яких ефект присутності нездійсненний, а відповідно і “застава на Бога” 

виявляється неможливою без “підтримки” матеріальних площин [11]. 

Для Дж. Стейнера важливою є інтерпретація, але відмінна від культивації 

значення як вихолощеної можливості розуміння. “Інтерпретація – це розуміння 

у дії, безпосередність перекладу” і далі: “це акт проникаючої відповіді, що 

робить сенс відчутним (makes sense sensible)” [с. 4, 14]. Інтерпретація у нього – 

перформанс виконавця, що здійснює моментне прочитання того чи іншого 

культурного об’єкту.  “Справжня герменевтика драми полягає у постановці 

(навіть читання вголос п’єси зазвичай розтинатиме глибше, аніж будь-який 

театральний огляд). У свою чергу, ніяке музикознавство, ніяка музична критика 

не можуть розповісти нам так само багато як дія значення (action of meaning), 

тобто перформанс” [там само]. У Дж. Стейнера інтерпретація набуває дієвості в 

безпосередньому виконанні, здійсненні – моментному та негайному, 

невідступному – а отже, недоступному надмірному дистанціюванню. Саме тіло 

у перформансі породжує тлумачення; тут тіло як моментний агент дії – воно 

прочитує твір, а значить і випредметнює його, при тому не займаючись 

опредметненням (що, отже, і не має потреби бути розпредметненим). 

Однією з категорій розмови про досвід розуміння постає “одвітність” 

(answerability) як інтерпретативна відповідь, що апелює перш за все до 

спроможності відповіді як відгукувального несення відповідальності. Ця 

відповідальність – перед буттям і до буття іншого. “Відповідальність, що 

відповідає” (responding responsibility) [с. 5, 14] є характеристикою здатності до 

відгукувальності та звітності перед тим, що читається у перформансі (себто, 

інтерпретується). На думку Дж. Стайнера, тільки у такій сітці відповідального 

діяльнісного прочитання інтерпретація дійсно виказує себе (як процес сам по 

собі) і відповідно випредметнює твір з німоти його звичайного не-говоріння. 

“Естетика означає втілення концентрованих, селективних взаємодій між 
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обмеженнями споглядаваного та безмежними можливостями уявленого. Така 

оформлена інтенсивність погляду та спекулятивне впорядковування і є 

критикою, завжди. Це значить, що речі можуть бути (були, могли б) інакшими” 

[с. 6, 14]. Естетичне розуміння змушене задовольнятись усиленою вибірковістю 

щодо взаємодії з границями культурних об’єктів і безмежжям власної уяви, що 

так чи інакше накладається на реальність.  

Г. У. Ґумбрехт розуміє Дж. Стейнера наступним чином: “форма 

мистецького твору “піднапругова” (energized) […], бо її присутність було 

“екстерналізовано, актуалізовано”, – либонь, у русі, що був запущений 

специфічним ситуаційним контекстом, в якому твір може розкрити свої сили” 

[с. 59, 11]. Конфлікт утворюється через значимість форми і форми самої по 

собі, і тому продукує напружувальний стосунок. 

Паралельно, сучасна політика “конструктивізму” блокує будь-які 

субстанціоналістські розшуки у своєму дискурсі, тим самим замикаючи його. 

Утім, однією з центральних теорій Дж. Батлер, американської філософки та 

гендерної теоретикині, є концепція перформативності. Стать в цій теоретичній 

розробці постає як норма, і є частиною регульованої практики; саме вона 

обумовлює продукування тіл, якими вона ж і керує [с. 1, 10]. Стать є “частиною 

регулятивної сили – демаркувати, циркулювати, диференціювати – тіла, які 

вона контролює” [там само]. Це продукувальна влада, або влада продукувати, а 

матеріалізація статі “відбувається (або їй не вдається відбутись) крізь певні 

дуже регульовані практики” [там само]. Така матеріалізація береться як 

єдиноістинна константа для тіл, обмежується тілесність у її проявах, 

обмежується право з’являтись у публічних просторах. Цю проблему вона 

розробляє крізь призму гендерної політики, де центральним важелем аналізу 

стає політична присутність і сила [с. 29, 2].  

“Перформативність, у свою чергу, “має бути зрозуміла не як винятковий 

або умисний “акт”, а радше як повторювальна та цитувальна практика, завдяки 

якій дискурс продукує ефекти, які він іменує” [с. 2, 10]. Матеріальність тіла для 

Дж. Батлер стає втіленням владного дискурсу пануючої гетеронормативності, 
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гегемонної сили культури. Це структура, що утвердила свою 

фундаментальність у матерії, навіть попри те, що матерія зберігає у собі більшу 

кількість альтернативних розвитків та потенційних переведень себе у рівень 

структурності. Цей дискурс, з одного боку, захоплює тіло як власне полотнище 

(монополізує його як засіб вираження власної структури, структурує його, 

робить своїм предметом) і заповнює його власними змістами, з іншого ж – 

підмінює тіло собою, стверджуючи, що інакшим це полотнище не може бути.  

Така структурація матеріальності обмежує останню і не дає можливості 

інакшого ствердження тіла (альтернативність як аномальність у такому випадку 

має менший шанс на здійснення і на своє з’явлення). Дж. Батлер пише: “...що 

конституює фікційність тіла, його контури, його порухи, буде повністю 

матеріальним, але матеріальність переосмислюватиметься як ефект влади, як 

найбільш продуктивний ефект влади” [там само]. І далі: “коли “стать” сама по 

собі розумітиметься як її нормативність, матеріальність тіла не мислитиметься 

окремо від матеріалізації цієї регулятивної норми. “Стать”, отже, не просто те, 

що мається, або статична дескрипція того, що мається: вона стане однією з 

норм, завдяки якій хтось стає життєздатним взагалі, тим, що кваліфікує тіло для 

життя посеред царства культурної інтелігібельності” [там само]. 

Така матеріалізація імперативу (структурної підстави, що набуває 

фундаменталістського характеру у дискурсі) на матеріальній площині утворює 

обмеженість, відсутність спроможності коливань і рухливості. Потенціал 

калейдоскопічності контексту та ситуативності костеніє, а колись визначена 

структура перетворюється у репродуковану (тиражовану) істину – ідеал 

матеріального, що блокує альтернативність матерії (варіативність) як тілесної 

форми. Утім, перформативність тіла – його виконання – перш за все говорить 

про те, що тілесність обумовлена матеріальними факторами, без яких жодне 

тіло не спроможне існувати у політичному просторі (яким би цей простір і його 

політика не були). 

Іще одна важлива постать на цій інтелектуально-академічній мапі позицій 

– Мартин Зеель, німецький філософ, що займається питаннями естетики явища 
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або естетики явлення (the aesthetics of appearing). “Естетична свідомість 

сприймає реальність у старанності власної само-репрезентації, і це значить, що 

в одночасності та миттєвості вона репрезентує себе чуттєвому розрізненню. З 

цієї перспективи, естетичне сприйняття розуміється як відкриття зони явлення” 

[с. 19, 12]. І далі: “естетичне сприйняття – це уважливість до гри яв. […] 

Врешті-решт, ця взаємодія чуттєво розрізнювальних аспектів – невизначувана 

взаємодія в її тотальності – присутня для всіх, хто може чути та бачити (так 

само мацати, нюхати і смакувати)” [там само]. Зеель стверджує, що “естетичне 

явлення першочергово не є явленням чогось; це ява сама по собі” [там само]. Це 

те, що “семантично не заряджене”, те, що вільне від знаків та їх системи – воно 

існує тільки у просторі новочасної появи, яке робить можливим будь-яке 

подальше ускладнення нашарованого значеннєвого рівню.  

На думку Г. У. Ґумбрехта, “Зеель неодноразово асоціює явлення з 

присутністю – будь що, що “з’являється” є присутнім, тому що робить себе 

доступним людським чуттям. […] ...він намагається ідентифікувати і зрозуміти 

ті умови та засоби, через які з’явлення може бути продукованим у соціальному 

та культурному середовищі, де значеннєва атрибуція – а не чуттєве сприйняття 

– інституційно первинне в тому, як ми обходимося зі світом” [с. 63, 11]. 

Г. Г. Гадамер, у свою чергу, також є однією з постатей, чия позиція дає 

підставу “негерменевтичному”, попри його, здавалося б, герменевтичність як 

дисциплінарну обмеженість. Г. У. Ґумбрехт наводить витримку з інтерв’ю, де Г. 

Г. Гадамер висуває ідею несемантичного, того “іншого”, що є відмінним від 

лише смислової інтенції [с. 64, 11]. Мова йде про щось, що “покладене у 

виконання”, “правда”, до прикладу, в поемі, з якою ми як читачі раптово 

стикаємось. Причина такого зіткнення з негерменевтичним виміром для 

Гадамера є “об’ємом” твору, “напругою між семантичними та несемантичними 

компонентами разом із напругою між “світом” та “землею”, яку розвиває М. 

Гайдеґґер в його есеї “Витоки твору мистецтва”. Це компонент “землі”, що 

зумовлює твір мистецтва, або поему, “стояти у собі”; це “земля”, що дає твору 

мистецтва існування у просторі [там само]. 
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М. Гайдеґґер – один з тих, на кого Г. У. Ґумбрехт найбільш звертає увагу. 

Саме цей німецький філософ екзистенціалізму багато в чому зосереджує в собі 

суперечність спроб повернути втрачену референцію у світі. Воднораз, саме він і 

стає мішенню конструктивістського критицизму. 

Для М. Гайдеґґера спроможність “подолання метафізики” зводиться до 

своєрідного відновлення приймаючої уважливості до сущого. Суще 

розкривається, а не розтинається людиною з її волі завдяки індукції. Грецька 

сприйняттєва організація за німецьким філософом означає “бути під поглядом 

сущого захопленим і поглинутим його відкритістю і тим самим залежати від 

нього, бути у вирі його протиріч і носити печать його розколу… Тому ця 

людина мусить, аби утілити свою сутність, зібрати, врятувати, прийняти на себе 

розкриття, зберегти його, яким воно відкрилось, і поглянути в очі всьому його 

зяючому хаосу” [c. 55, 11]. 

Ця готовність до проникнення “сущого” є делікатною відчутністю, яка у 

синестезі і певній мірі де-диференційованості чуттєвої організації людини може 

стати відгуком, що лише надалі піддаватиметься смисловій атрибуції, але 

ніколи не перед і не наперед. 
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Розділ ІІ. ПРАКТИКИ ПРИСУТНОСТІ В КУЛЬТУРІ 

 

2.1. Присутність та культура присутності: загальна характеристика 

 

Базова настанова “присутності” полягає у прив’язці до просторовості, на 

противагу часу, який є центровою тяглістю культури значення. “Присутність” – 

це те, що має безпосередній вплив на тіло, є акцентуацією на дотику, і 

відповідно на тактильності. Категорію “присутності” Г. У. Ґумбрехт розкриває 

завдяки розробці екзистенційних питань М. Гайдеґґера. 

Онтологія М. Гайдеґґера звертається до “буття-у-світі” як такого 

існування, що заздалегідь знаходиться у контакті з речами світу. Цей контакт є 

субстанційним та просторовим стосунком. Буття також займає місце істини і не 

є чимось концептуальним (на противагу платонівським “ідеям”). Буття 

водночас рухається у напрямку розкриття і втаємничення, перебуваючи у 

звершенні істини [с. 67, 11]. Це – вимір саме речей (не значення), що пізнається 

як physis [с. 68, 11].  

Важливо те, що Буття апелює до речей в незалежності від тлумачення або 

від структурації якихось конкретних історико-культурних категорій. Буття є 

тим, що вільне від семантико-культурних навантажень диференціації, це речі, 

що досі ще не стали частиною культури (або світу). Втім “аби бути пережитим, 

Буття має стати частиною культури” [с. 70, 11]. Переживання здійснюється 

лише коли Буття фактично припиняє бути Буттям – воно має перейти рубіж між 

виміром, вільним від конкретних культурних фігур і понятійних мереж та 

виміром структурованості культурними ситуаціями. Його невід’ємна риса – 

перманентний рух від і до цього рубіжу, підступання та віддалення, розкриття і 

втаємничення. У свою чергу, “буття-у-світі” або Dasein – є людським 

існуванням, що перебуває у просторово-функціональному контакті зі світом [с. 

71, 11]. Світ, якого торкається Dasein – вже світ “під рукою”, світ витлумачення 

та маніпуляції.  
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Те, що уможливлює розкриття Буття у Dasein – “спокій (Glassenheit), 

здібність дозволити речам просто бути” [там само], або іншими словам – 

віддавати речам належне, тобто простір для імпульсу Буття. Спокій – це стан 

поза диференційованістю активності та пасивності, відмова від 

трансцендуючого виображення або проєкції [с. 71, 11]. 

Тільки завдяки присутності деяких речей, можливість явлення інших (в їх 

матеріальності) доступна. Світ, отже, постає інтеграційним полем, в якому речі 

мають простір для сходження, збирання і зібрання, а Буття (однією з 

метафоричних ліній якого постає “земля”) – це відчутні речі, що розглядаються 

в незалежності від ситуацій конкретних культур. Паралельно, світ – це поле 

конфігурацій речей, що фреймуються цими ситуаціями. Важливо, що “земля” 

перебуває перш за все у відкритій перспективі для самоствердження – це і є 

“присутність”. Якщо згадати протиставлення присутності значенню і розподілу 

домінування культур значення та присутності (Новий час і Середньовіччя 

відповідно за Г. У. Ґумбрехтом) – Ренесанс у ролі породження перспективізму 

європейської культури можна розглядати як замкнену перспективу, чи 

перспективу, що усуває власну відкритість (не продукує присутність).  

Врешті-решт, дуже схематично можна визначити три головні аспекти 

Буття або присутності: субстанція, простір, рух. У категорію “присутності” 

автор цієї концепції імплементує характеристики, розвинені М. Гайдеґґером для 

“Буття” і у його співвідношенні з буттям-у-світі. “Присутність” для Г. У. 

Ґумбрехта є концептом, що характеризує певний тип культури як здійснення 

людини у просторовому вимірі (з домінантою тілесно-тактильних-чуттєвих 

орієнтацій) на противагу культурі значення (з домінантою часових структур 

та дискурсивних практик). Поставлення цього концепту у фокус культурних 

досліджень є одним з кроків до постметафізичної епістемології сучасних 

гуманітарних наук. 

Полем оприявнення особливостей присутності у порівнянні з 

конфігурацією значення постає Середньовіччя та Новий час, в яких 

переважають культура присутності і культура значення відповідно (це також 
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“ідеальні типи” за веберівською традицією). Вони відіграють роль ілюстрацій, 

що мають на меті прояснити радикальну відмінність історико-культурних 

ситуацій та того, яким чином людина в цих ситуаціях “обходиться з Буттям”. 

Дескриптивний матеріал при цьому береться з “дискурсів колективного 

самовизначення” [с. 79, 11]. Мета такого підходу та типологій полягає у спробі 

розширити дискурсивні можливості теперішнього категоріального апарату 

культурного аналізу. 

Першою типологією є бінарне розрізнення культури присутності та 

культури значення. Нижче будуть окреслені лише деякі окремі пункти та вагомі 

точки розходження у характеристиці цих двох концептуальних засад для 

подальшої аналітичної роботи. 

1. Центральним важелем та способом самовизначення для культури 

присутності є тіло, в той час як для культури значення – свідомість або дух (res 

cogitans) [с. 80, 11]. 

2. Агенти культури значення уявляють себе в ексцентричному положенні у 

стосунку до світу, що складається лише з матеріальних об’єктів, а панівне 

самовизначення – це “суб’єктивність” і “суб’єкт”. На противагу цьому 

положенню, у культурі присутності тіло є частиною космосу [там само]. Стан 

частинності світу або участкованості в ньому (речі якого окрім матеріальності 

поверхонь уміщують у собі внутрішній сенс – обумовлений самою 

матеріальністю, а не операцією тлумачення [там само]) є попередньою 

включеністю, а не ексцентричним відношенням, в якому доводиться насилу 

“включати” себе у світ. 

3. У культурі присутності ритм навколишнього середовища є пануючим, і 

відхилитись від нього означає відчужитись від того космосу, який має бути 

твоїм житлом і наскрізною вкоріненістю. На противагу цьому, у значеннєвій 

культурі трансформація і зміна займають первинність в орієнтації на 

реальність. Це “мотивація” щодо діяльності, яка по факту є звичкою уявляти 

утопії і прагнути будувати плани на майбутнє (планування при цьому 

спирається лише на видобуте суб’єктом знання). 
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Культура присутності на противагу вищевикладеній епістемологічній 

ситуації керується рецептурністю у стосунку до світу. Автор концепції 

застосовує тут також поняття “магії”. 

Магічні практики хоч й інстурменталізують світ, утім надають останньому 

первинність як джерелу будь-якої сили і можливостей. Агент магічних практик 

– лише посередник (а не володар), що пропускає крізь себе світ і завдяки 

комплексним обрядам може перейняти щось зі світу. Якщо ж виконавець 

вирішує “перевищити” свою участкованість у космосі і вивищитись над ним – 

тобто перейти у стан агресивного володіння і використання світу, – так чи 

інакше ця аритмізація себе у космологічних ритмах зумовить негативний 

результат на “дух” такого виконавця (“дух” тут слід розуміти як матеріалізацію 

космічних заряджаностей у тілі, яке стає кінечним пунктом відбуття покари за 

непослух). Покару Сократа афінською спільнотою у цьому сенсі можна 

розглядати як несприйнятливість до переважання ролі особистості над світом. 

Сократ як виконавець ролі повитухи врешті-решт переважив світову гармоніку 

космосу спільноти (“свої повноваження”), висунувши себе і свого “даймона” 

(самосвідомість та особистісний імператив) як головуючий принцип. 

4. В культурі присутності сфера, що утворюється довкола тіл – простір, є 

засновком для стосунку людей між собою і воднораз людей з речами світу [там 

само]. В культурі значення – це час, який зумовлює пов’язаність між 

свідомістю та темпоральністю як головуючої акцентуації в існуванні. Час є 

центральною категорію проживання також тому, що темпоральні умови є  

необхідними для здійснення утопій та планів, які є наслідком потреби 

трансформувати світ. Простір з місця вкоріненості перетворюється в утопічний 

локус, що має бути втіленим колись. У момент актуального втілення цей 

простір по факту не матеріалізується, а лише віддаляється і надалі – як 

перспектива, яка ніколи не закінчується, режим безкінечності. Дійсно “втілити” 

цей утопічний локус неможливо, бо його мета полягає не у фактичному 

втіленні, а лише у мотиваційній засаді, що активізує діяльність як відкладену 

мету. Звідси слідує концепт “цілепокладання” – ціль у своїй суті є закладом на 
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майбутнє, а не на присутнє теперішнє. Це парі, яке на відміну від “застави на 

Бога” (за Дж. Стейнером) має постійно програватись у сенсі гри і програшу. 

Перемога як така тут неможлива. 

Конкурентність, яка актуалізувалась у модерні за розвитку капіталістичної 

економіки, є ситуацією, де перемога є завжди тимчасовою і утримати її надовго 

неможливо. Прагнення до перемоги – так само як і прагнення до присутності у 

сучасній культурі, – є лише умовою переживання все нових і нових програшів. 

Кінець кінцем, перемога обертається на програш і втрачає свій зиск. Перемога 

існує радше в концептуалізованому вимірі повсякденності як ще одна 

метафізична структура культури значення, а не відчутна подія. Подія в такій 

культурі є лише знаком іншої – наступної – події.  

5.  Беручи до уваги історичну контекстуалізацію, Г. У. Ґумбрехт пов’язує 

культуру присутності з середньовічним ритуалом євхаристії, в якій тіло Христа 

мало не знаковість, а повноцінну втіленість у хлібі та вині, на відміну від 

пізніших культурних трансформацій релігійної сфери, яку спричинив 

протестантизм та новоєвропейський зсув (перетворивши церковну євхаристію 

на комомеративну практику, яка апелює перш за все до значеннєвого рівню). 

Середньовічна євхаристія – це інтенсифікація вже “присутнього божественного 

тіла як центрального елементу ситуації минулого” [с. 85, 11]. 

В той час як культура значення – це ритуал парламентських дебатів, який, 

хоч досі і прив’язаний до фізичного відбування, все ж за центральну практику 

має максимізовану дискурсивність та змагальність індивідуальних мотивацій 

[там само]. В цьому типі культури часто багато чого не може розумітись 

кількісно, відповідно і квантифікації чуттів відбутись не може. 

Другою концептуальною схемою є типологія видів засвоєння світу, що 

спирається на градацію культури присутності і культури значення. Всього 

нараховується чотири позиції: поїдання, проникнення, містицизм і тлумачення 

з комунікацією. У кожного з них присутній певний реверсійний механізм, який 

породжує страх обернути на себе ефект того чи іншого засвоєння світу. Разом з 



23 

цим можна виокремити певні стратегії подолання цієї боязкості, чия специфіка 

відповідає на особливість впливу засвоювальної конфігурації в культурі. 

1. Поїдання – це найкоротший шлях до злиття та оволодіння світом. Таке 

привласнення речовинного світу відбувається в його відчутній присутності [с. 

86-87, 11]. Тут страх – це тривога бути з’їденим, відповідно однією з 

культурних стратегій його подолання стає табуювання поїдання людської плоті. 

2. Проникнення має зв’язок з просякненням речей і тіл, в якому 

відбувається безпосередній тілесний контакт. У цьому типі конституюється 

сексуальність, агресія, руйнування та вбивство. Проникнення має рису 

тимчасовості, недовготривалості та неможливості свідомого утримання, утім 

тяглості до увічнення. Рівночасно це зумовлює утворення простору для 

дистанціювання, в якому увиразнюється бажання та рефлексія. Страхом постає 

боязкість просякнення власного тіла найбільш насильницьким шляхом, а 

рішенням – спіритуалізація сексуального акту (що призводить до форм 

взаємного самовираження та комунікації) або ієрархізація можливостей його 

втілення [с. 87-88, 11]. 

3. Містицизм, інтенсивні стани якого обумовлюються 

високоритуалізованими тілесними практиками та відчутністю фізичного 

впливу. Тут так само виникає бажання довготривалого осягання речами світу та 

подолання тимчасовості як неуникної умови таких станів. Реверсійний страх – 

жах від можливості самим стати предметом оволодіння та одержимості для 

когось. Містицистський тип включає умову рудиментарно розвиненої 

суб’єктності, тому це також острах втратити увесь контроль над своєю 

кристалізованою особистістю. Рішення – стратегія спеціально зумовленої, 

тобто ритуалізованої одержимості [с. 88, 11]. 

4. Тлумачення і комунікація – вже мають суто духовний характер освоєння 

світу, а “тотальна комунікація” (щиросердність як самодоступність і 

неконтрольована відкритість власного мисленнєвого простору) є страхом бути 

“відкритою книгою”. Одним з рішень постає ритуалізація такої відкритості, 

навмисність в усвідомленому саморозкритті (як приклад – психотерапевтична 
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практика). Ще одна стратегія – вдавання і маскування (“вираз, що нічого не 

виражає” [с. 89, 11]), в якому найдосконалішим є відсутність виразу як 

довершена форма не-комунікації, максимальне віддалення від можливості 

тоталізації комунікації. 

 

2.2.  Інші варіанти концептуалізації «неметафізичних культур» 

 

Для деталізації концептуальних схем, що висунув Г. У. Ґумбрехт, можна 

звернутись до роботи М. Маклюена “Галактика Ґутенберґа”, в якій автор 

дослідив відмінність естетичних організацій культур вуха та культур ока. 

Попри те, що він зосереджується на окремих чуттєвих факторах тіла людини, а 

синестетичність чуттєвої організації пов’язує з аудіотактильністю, його 

характеристика середньовічної культури та культури Нового часу демонструє 

градацію, яка відбулась з культурою присутності та культури значення. 

Він пише: “перехід від середньовіччя до ренесансного часу простору – 

перехід від інклюзивного відчуття світу до ексклюзивного” [с. 30, 5]. 

Інклюзивність в даному контексті є цілісністю, максимальною включеністю або 

чуттєвою вкоріненістю у середовище, де суб’єктно-об’єктна парадигма не 

задіяна (хоча це не означає, що в такій чуттєвій організації не може бути 

рудиментарно розвиненої суб єктності і стосунку до світу як об’єкта), в той час 

як ексклюзивне відчуття – домінування якогось одного чуття, для Маклюена – 

ока (зору і погляду,) що відтепер “бачить наскрізь” світу, дивиться “поза” світ і 

воліє видобувати невидиме. 

У цьому сенсі “удавання”, як зазначалося вище, набуває виразності саме у 

новоєвропейській культурі через те, що відтепер “видиме” позбавляється 

щиросердності і відкритості, стає “оманою ока” і має піддатись погляду, аби 

розкрити свою таємницю. Втаємниченість як ситуація відтепер стає не 

джерелом “богоосяння” (якщо використовувати теологічний контекст) або, 

якщо звертатись до категорій Г. У. Ґумбрехта, присутності, а навпаки – 

підставою для перевірки, зламування і навіть “підглядання”. Світ замикається і 
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має бути відчиненим через експеримент, що підтверджує виснуваний закон 

людським мисленням.  

Так само замикаються речі і люди навкруги – їх щирість підставна, їх лиця 

і тіла не виказують їх “характеру” і справжньої сутності. Характер має бути 

спершу вибудуваний самою людиною, а потім зведений (як образ) іншими під 

час спілкування як пізнання. Образ людини займає місце самої людини. 

Відтепер характер як абстрагована людська сутність – невід’ємна складова у 

комунікації; навіть сама людина має бути видобута з неї самої – і для себе (тут 

яскравим прикладом є психотерапія та напрям психоаналізу), і для інших (як 

частина комунікативного кола в ритуалізації спілкування). А ті, хто має 

“широко відкриту душу” радше засуджуються за показну ексцентричність 

характеру. Ексцентризм як риса характеру постає тут скоріше формою 

концентричності (центрованість світу – це спільне коло для центрованості 

людини, тобто вона не виносить себе поза межі світу і світ так само не 

виноситься як щось відчужене і дистанційоване). 

Неписьменні корінні народи (концептуально почасти еквівалентні культурі 

присутності) за К. Каротерсом “досягають великої свободи на рівні 

темпераменту; до того ж передбачається можливість більшої розкутості у житті 

“тут-і-зараз”. Така людина є гранично екстравертованою й вільно виявляє свої 

почуття” [с. 35, 5]. Людина “ексцентрична” меншою мірою чіпляється за власну 

суб’єктність як інтеріоризовану здатність внутрішньої вербалізації, як це 

відбувається у людини з ексцентричним положенням у світі (винесенням себе у 

суб’єктно-об’єктні стосунки зі світом). Відтепер у культурі значення 

відношення людей одне до одного та до речей обумовлені концептуальними 

засадами й опосередковані інтерпретативними схемами як траєкторіями та 

стратегіями стосунку.  

Разом з цим ексклюзивність чуття є диференційованою, в той час як 

інклюзивність (укорінена синестетична включеність у світ) є де-

диференційованою. М. Маклюен пише наступне: “Ідея сегментування людей, 

їхніх стосунків і функцій могла з’явитись лише в 16 ст. внаслідок розпаду усіх 
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зв’язків, що існувати між почуттями і розумом” [с. 30, 5]. Якщо раніше розум і 

почуття були де-диференційованими, то пізніше вони набувають якостей, що 

відокремлюють їх одне від одного і ставлять у полюсну позицію (як яскраво 

виражена суперечність). 

М. Маклюен цитує В. Б. Єйтса: “Від радощів утратив Локк свідомість; / А 

сад помер; Станок прядивний / Забрав собі Господь”. І потім вказує на 

екстатичну непритомність локкіанства, що викликана гіпнотичним трансом [с. 

34, 5]. “Психологи, – каже він, – визначають гіпноз як заповнення поля уваги 

лише одним із чуттів. У такий момент “сад помирає”. Інакше кажучи, під 

“садом” – розуміється взаємна тактильна гармонія у взаємодії всіх чуттів. 

Завдяки напруженому сприйняттю за допомоги тільки одного з чуттів виникає 

механічний принцип абстрагування й повторення, який набуває найбільшого 

зовнішнього прояву” [там само]. “Розбитий світ” – це розрив, утворений 

дистанцією суб’єкта по відношенню до світу-об’єкта. Сад як метафора тут 

відіграє і ностальгічну роль за “золотим століттям”, в якому переважала – за 

нашою концептуальною рамкою – культура присутності. Гармонійна єдність 

тактильності в цьому випадку стає історичним референтом, який зберігається в 

культурі значення. 

За М. Маклюеном, у неписьменних культурах в чуттєвій організації 

переважає слух. Він пише: “африканська дитина живе в утаємниченому, 

магічному світі резонуючого усного слова. Вона стикається не з виявом 

конкретних зв’язків причин і наслідків, а радше з формальними причинами 

особливо конфігурованого простору” [с. 35, 5], в той час як західна дитина – 

нащадок абстрактної технології, що складається з “рівномірного плину часу та з 

простору, де “причина” має послідовність і чинність, а речі рухаються й події 

відбуваються на окремих площинах у заздалегідь установленому порядку” [там 

само]. Отже, резонанс або резонансність стає ще однією характерною 

особливістю культурних практик присутності, де втаємниченість світу (його 

“зачаклованість”) – покров, зняття якого відбувається засобом візуалізації 

культури (“розчаклування світу” за М. Вебером) у культурі значення. 
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М. Маклюен вважає, що неписьменні культури були поглинуті 

аудіоальним простором, утім синестетика чуттєвої організації можлива тільки 

завдяки попередньому злиянню усіх відчуттів. Тому варто говорити скоріше 

про нероз’єднаність усіх чуттів як багатовимірного каналу сприйняття світу, а 

не домінування вуха чи його культури. 

Утім сама аудіальність як частина синестетики людського сприйняття 

може проілюструвати аспекти домінування принципу присутності в 

неписьменних культурах. Канадський культуролог звертається до розвідок К. 

Каротерса, який у свою чергу говорить про “«владу» слів, коли погадки й 

учинки людини залежать від магічного вимовляння слів, які накидають свою 

необорну дію” [с. 36, 5]. Це магічне вимовляння як озвучування речей є 

відмінним від слів на письмі, бо остання практика затребує вже певної міри 

візуальної відчуженості від світу. Записані слова – це не персоналістичне 

намовляння речей, а скоріше утворення власної речевості внаслідок письмової 

технології. Річ, до якої може апелювати записане слово, відсувається, а 

записане слово, особливо у традиції фонетичної абетки, є вищою мірою 

концептуалізації та абстрагування речей. Записане слово у письменності з 

фонетичною абеткою (на відміну від ідеографічного письма, в якому немає 

переносного значення) стає образом речі, слово буквально намагається 

“перенести” річ, але у процесі розбирає її і перетворює на умовність. Воно 

перетворюється у “сенсові”, “значущі” символи свідомості. М. Маклюен цитує 

К. Каротерса: “Я гадаю, що коли слова стали нотуватися, а ще більше, коли 

вони стали друкуватися, магічний світ слів утратив свою владу й уразливість” 

[там само]. 

Вразливість, отже, також є однією з ознак практик присутності. Адже аби 

світ уприсутнився власним імпульсом для людини, тілу необхідно бути 

попередньо вразливим і крихким, аби відчутність могла актуалізуватися на 

найвищу рівні. Беззахисність – одна з умов самозахисту в первісних культурах, 

де відсутні розвинені технології екстенсивної екстеріоризації тіла. Тіло там є 

досі здебільшого домінуючим інструментом для виживання. Поки не 
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розвинулася технологія виживання (від зброї і агрокультурних інструментів до 

житлових оснащень і транспорту), дотоді людина попросту не могла атакувати і 

нападати на тварин з більшим відсотком ймовірності вижити, і так само не 

могла вона техногенно оволодівати світом. Саме тому у цій історико-

культурній конфігурації людина існувала у таких типах освоєння світу як 

поїдання і проникнення. 

Отже, вразливість як метод захисту є фактом ураження тактильності, що не 

є знаком програшу, на відміну від сучасної чуттєвої культури, де раціональний 

світ та культура будуються навколо маскулінності як “апріорної” 

всепереможності, тотальної сили, яка не повинна бути переможеною, 

простромленою і протараненою. Наразі домінуюча настанова диктує, що бути 

ураженим рівноцінно програванню. Сучасний ідеал людини – байдужість 

розуму, а емоційна вразливість – те, що може підважити цей ідеал. Якщо світ 

набуває вразливості і крихкості, можливості наскрізного проламування, то сам 

суб’єкт вивищує свою непоборність. 

Ще одним прикладом зсуву культури присутності до культури значення є 

економічний фактор капіталістичного розвитку, який зруйнував феодальну 

систему. Д. Аррігі вказує на аспект нетериторіального функціонального 

простору, який унаочнився в капіталізації економіки, коли грошові потоки 

власне стали потоками і відірвалися від територій. У сучасній культурі це 

“інституційне заперечення виняткової територіальності цієї системи 

[правління]” [с. 128, 1], яке також висвітлюється терміном “постсучасний 

гіперпростір” Ф. Джеймісона. Такий гіперпростір є абстрагованою сутністю, що 

для Д. Аррігі пов’язується з формулюванням Дж. Руггі.  Маються на увазі 

транснаціолізовані мікроекономічні зв’язки, що “створили нетериторіальний 

“регіон” у світовій економіці, децентралізований, хоч й інтегрований простір 

потоків, що працює в режимі реального часу, який існує поряд з простором 

місць, які ми називаємо національними економіками” [там само]. Цю двоїсту 

економічну ситуацію – поєднання транснаціональних фінансових потоків на 

нетериторіальній основі з умісцевленими національними економіками – можна 
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порівнювати з тією естетичною формулою, яку пропонує Г. У. Ґумбрехт, а саме 

“коливання ефектів присутності та ефектів значення”. 

Опріч цього, сучасна ситуація також інтерпретується Д. Аррігі на тлі 

історичного контексту розвитку капіталістичної економіки, коли суто 

середньовічні ярмарки, прив’язані до місця, тобто до конкретної території (до 

феоду), руйнувалися на користь “ярмарок без місця”, які Д. Аррігі пропонує 

називати “утопіями”. В цьому процесі відбувається, за Дж. Руггі, “підрив 

персоналістських зв’язків і способів міркування, на яких засновувалася 

феодальна влада” [с. 129, 1], коли формувався новий етос торгівлі і нові міри 

регулювання, які врешті-решт призвели до усунення феоду. 

Д. Аррігі порівнює сучасні транснаціональні корпорації з середньовічними 

“ярмарками без місця”, які так само детериторіазували своє існування. 

Дослідник бере висловлювання Карла А. Герстахера, очільника однієї з 

транснаціональних компаній, який хотів настільки детериторіалізувати свою 

компанію, тобто позбавити конкретності і значущості (не як смислу, а як ваги 

втіленого простору й ваговитості присутності) місця, що був готовий викупити 

цілий острів і тим самим нейтралізувати цю землю. 

Спершу ярмарки проводилися в одному визначеному місці, але незабаром 

вже пересувалися багатьма містами, завдяки чому утворився новий 

економічний обмін, не прив’язаний до однієї території. Ці ярмарки були 

утопіями лише з точки зору міст-держав, що занепадали, та феодів, що 

втрачали свою місцеву патерналістську владу. Вони мали бути усуненими 

національними державами, що утворилися завдяки новим інструментам 

контролю всієї європейської мережі державних платежів. Д. Аррігі зазначає, що 

“мережа торгового посередництва, що контролювалася генуезькою торговою 

елітою, займала місця, але не визначалась місцями, які вона займала” [с. 140, 1]. 

Зрештою, саме утопізація була знаковою для європейської культури при її 

переході з домінування культури присутності до культури значення. Місце як 

конкретний простір втрачало свою просторову значущість і тим самим 

концептуалізувалася топологія культурної конфігурації. 
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ВИСНОВКИ 

 

В західному каноні епістемології культури значення головним способом 

самовизначення є дискурсивні практики, центральні категорії яких – свідомість 

(res cogitans) або дух. В центрі такої культури – суб’єкт, а його суб’єктивність 

зумовлює суб’єктно-об’єктну схему відношення себе до світу, де між світом та 

тим, хто його сприймає – наявна дистанція у стосунку, розрив, в якому 

функціонує парадигма витлумачування об’єктів. Ексцентричне розташування 

суб’єкта по відношенню до світу є головуючим. Знання може бути легітимним 

лише якщо воно видобуте з речей світу самим суб’єктом. В культурі значення 

знак більшою мірою функціонує, спираючись на означуване, а не на референт 

чи означник. Тому знак має виразну метафізичну структуру, яка випускає зі 

свого поля те, що не є значенням. Натомість в культурі присутності означуване 

та референт диференційовані та ієрархізовані меншою мірою, або ж вони 

взагалі можуть бути недиференційованими, в залежності від історичного 

варіанту ситуації. 

Такі умови дискурсивних практик в епістемологічній конфігурації 

культури значення призвели до повсякчасності витлумачувальної практики. 

Нескінченне циркулювання дискурсів зумовило “втрату референції у світі”, 

коли відсутні будь-які стабільні значення, а об’єкти уваги є 

дематеріалізованими.  

Епістемологічна рамка в концептуальній розробці Ганса Ульриха 

Ґумбрехта та перспективи культурного аналізу позагерменевтичною 

сукупністю концептів обумовлені зверненням до певного ряду постатей, що 

працюють з негерменевтичним виміром структур сприйняття та категорією 

присутності. У такий спосіб категоризується позазначеннєвий неметафізичний 

шар речей. 

Були виявлені такі головні риси концепту “присутності” та культури 

присутності: просторовий та субстанційний стосунок до світу та його 

предметів, контакт тіла з речами світу. Присутність стає концептом, що 
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характеризує певний тип культури як здійснення людини у просторовому 

вимірі (з домінантою тілесно-тактильних-чуттєвих орієнтацій) на противагу 

культурі значення (з домінантою часових структур та дискурсивних практик). 

У культурі присутності головним способом самостосунку є тіло, а людина 

участкована та вкорінена у своїй космології, і більшою мірою безрозривно 

включена у середовище. Знання не має виключно концептуального характеру, 

не потребує тлумачення для своєї легітимізації. У свою чергу знак поєднує в 

собі субстанцію (потреба умісцевленості) і форму (потреба сприйняттєвості). 

Така культурна ситуація пов’язується з євхаристійністю (інтенсифікація 

(божественної) присутності). 

Були проаналізовані інші варіанти концептуалізації “неметафізичних 

культур”. М. Маклюен характеризує дописьменні та рукописні культури як 

більш інклюзивні і тактилізовані конфігурації чуттєвої організації людини (що 

можна означити як культуру присутності). Такий тип чуттєвості обумовлює 

резонансність та багатовимірність простору. Зсув у бік візуальної 

відчуженості породив домінування образу над референтом, абстрагованості над 

відчутністю і чуттєвою цілісністю (культура значення). Культурні практики 

присутності можливі лише за умови більш де-диференційованої чуттєвої 

організації. Світ та речі культури присутності – “зачакловані” на противагу 

розчаклованості культури значення. Д. Аррігі пише про детериторалізовані 

економічні форми, що почали домінувати над місцевими феодальними 

економіками у часи Середньовіччя, що вилилося у розвиток “ярмарок без 

місць” (“утопій”). Такі культур-економічні форми почали зруйновувати 

звичайні середньовічні ярмарки феоду, що були прив’язані до певного місця. 

Утворені економічні потоки детериторіалізували простір і тим самим 

зумовлювали перехід культури присутності до культури значення, на тлі 

згортання культурних практик присутності, деінтенсифікації присутності 

людини у світі. 

Концептуалізація культурних практик присутності пов’язана із прагненням 

десемантизувати сьогочасні політики епістемології в якості дискурсивних 
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практик, в культурних дослідженнях зокрема. Досліджуючи матеріальний 

вимір об’єктів культури, ми можемо наголошувати на сучасній логіці 

присутності в культурних практиках, їх організації та управлінні, потенціалі 

більш розмаїтого та інклюзивного культурного аналізу. Усвідомлюючи 

значення як неминучий перетин будь-якої уваги до присутнісного виміру, ми 

тим не менш пропонуємо акцентувати увагу на стосунку культурних дієвців до 

простору, тактильної чуттєвості тіла, тілесності та матеріальності в культурних 

практиках. У такому разі епістемологічні політики в гуманітаристиці могли б 

доповнити репертуар своїх методологічних тактик та стратегій наукового 

погляду й письма.  
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ВСТУП 

 

Одним із наслідків глобалізації є прагнення ідентифікації себе як 

частини певного культурного середовища. Українське суспільство кінця ХХ 

– початку XXI століття, переживаючи непростий період становлення як 

незалежної держави, знаходиться лише на початку шляху усвідомлення 

власної культурної приналежності.  

Інтеграційні тенденції, що є частиною глобалізаційних процесів, 

провокують українське суспільство спрямовувати власні зусилля на 

подолання певних політичних та культурних упереджень щодо нашої 

держави як всередині, так і за її межами. Не в останню чергу цьому сприяє 

культурна дипломатія, яка за останні декілька років стала одним з ключових 

політичних інструментів у формуванні іміджу України на світовій арені. 

Основна мета культурної дипломатії – ознайомлення міжнародної спільноти 

з українським мистецьким надбанням через проведення виставок, фестивалів, 

конкурсів, концертів тощо. Таким чином, мистецьке середовище нашої 

країни перебуває у ролі своєрідного провідника в українську культуру. 

Яскравим прикладом цього є діяльність гурту «ДахаБраха», яка на 

даний момент є головним представником української традиційної культури 

закордоном. Основним завданням даної роботи є розглянути творчість гурту 

через призму інтеграційних процесів, що відбуваються у нашій країні, та 

спонукають до активної громадської позиції, яку займають учасники гурту по 

відношенню до стратегічного плану розвитку України.   

Актуальність роботи обумовлена інтеграційними процесами, що 

відбуваються на даному етапі розвитку нашої держави, адже з одного боку 

вони спонукають політичних та культурних діячів направити зусилля на 

становлення України у світовому культурному просторі, з іншого – на 

вирішення проблеми національної ідентичності. У контексті даної роботи 
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дослідження цих процесів відбувається через призму поняття культурної 

дипломатії, яке відіграє ключову роль у формуванні іміджу країни, а також 

виходу українського музичного продукту у світовий мистецький простір, що 

дозволяє говорити про феномен гурту «ДахаБраха» як яскравого 

представника України на міжнародній культурно-політичній арені.  

Утім, варто розуміти, що відіграючи значущу роль у вищезазначених 

процесах, діяльність гурту провокує інтерес до української музичної 

спадщини серед іноземних слухачів. В результаті це спрацьовує на зростання 

економічного потенціалу нашої країни, а також на утворення позитивного 

іміджу серед світової політичної еліти. Таким чином, головним завданням 

культурної дипломатії як інструменту зовнішньої політики є представлення 

унікальності української культури за межами країни. Тому дослідження 

проблематики сприйняття гурту закордоном стає пріоритетним завданням 

для даного дослідження. 

Об’єктом роботи є інтеграційні процеси в Україні як чинник 

асиміляції у світовий мистецький простір. 

Предмет роботи – явище культурної дипломатії у творчості гурту 

«ДахаБраха» як результат безпосередньої ідентифікації нашої країни. 

Мета дослідження – характеристика творчої діяльності гурту 

«ДахаБраха» у контексті інтеграційних тенденцій розвитку української 

культури. 

Реалізація даної мети зумовила необхідність постановки та вирішення 

таких завдань: 

- дослідження специфіки поняття культурної дипломатії на прикладі 

творчості гурту «ДахаБраха»; 

- виявлення інтеграційних засад сучасної української культури; 
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- осмислення участі гурту «ДахаБраха» у шоу «“Later…” with Jools 

Holland»» та Гластонберському Фестивалі сучасного виконавського 

мистецтва як прикладу консолідації у світовий медійний простір; 

- аналіз музичної діяльності гурту «ДахаБраха» як основного 

представника українського музичного естрадного мистецтва у 

міжнародному мистецькому просторі. 

 

Методологія даної роботи опирається на аналіз дипломатичних 

інструментів, які скеровують інтеграційний рух нашої держави, а також 

інформативних джерел та свідчень, що висвітлюють основні вектори 

розвитку та становлення гурту. Пріоритетним стало вивчення гурту 

«ДахаБраха» як представника України у світовому медійному просторі на 

прикладі участі у шоу «“Later…” with Jools Holland»» британського 

телеканалу BBC Two та Гластонберському Фестивалі сучасного 

виконавського мистецтва. У свою чергу, це дозволило співвіднести творчість 

гурту з чинниками культурної дипломатії, які становлять основу для 

подальших досліджень та інтерпретацій творчості гурту. 

Таким чином, в роботі поєднані мистецтвознавчий та культурологічний 

підходи, завдяки чому музичний експеримент «ДахиБрахи» розглядається у 

контексті процесу входження України у світовий мистецький простір. 

Важливу теоретичну базу становлять праці дослідників сучасної 

культури: Х. Ортега-і-Гасета, Г. Луцишиної, А. Гончарук, В. Копійки, 

Т. Шинкаренко, В. Іщук, М. Процюк. 

Методологічні основи дослідження становлять праці мистецтвознавців: 

О. Афоніної, М. Дружинець, І. Федорова, В. Тормахова та інших. 

Важливу низку джерел становлять матеріали щодо діяльності гурту 

«ДахаБраха», зокрема: матеріали сайтів ДахаБраха, BBC, Glastonbury 

Festival, видань Vogue, Українська правда, Gazeta, а також різноманітних 

інтернет-ресурсів, присвячених дослідженню сучасних культурних реалій: 
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BBC News Україна, City news. Arts. Life, Радіо Свобода, Yabl, Opinionua, 

Gigwise та інші. 

Логіка дослідження зумовила структуру курсової роботи, яка 

складається зі Вступу, трьох розділів із внутрішнім поділом на підрозділи, 

Висновків та списку використаних джерел. 



7 
 

Розділ 1. Культурна дипломатія як чинник усвідомлення 

власного культурного простору 

 

1.1 Тенденції становлення української культурної дипломатії як 

інструменту зовнішньої політики держави 

 

Поняття «культурна дипломатія» є доволі новим у науковій та 

дипломатичній сферах. Одним із перших, хто дав йому визначення був 

американський політолог Мілтон Каммінгс. За його словами культурна 

дипломатія – це «обмін ідеями, інформацією, цінностями, системами, 

традиціями, переконаннями й іншими аспектами культури з метою сприяння 

розвиткові взаєморозуміння» [26, с. 26]. У свою чергу, на думку Єжи Онуха –

культурного дипломата, екс-директора Польського Інституту в Україні і 

США, культурна дипломатія – це «продаж іміджу країни засобами культури» 

[18], адже її завданням є формування позитивного образу держави на світовій 

політичній арені. Разом з цим, в залежності від якості функціонування даної 

інституції залежить успіх культурної інтеграції країни, адже першочергово 

дипломатія базується на запитах, які формує суспільство, аби «йти в ногу із 

сучасними світовими культурними тенденціями, а також брати участь у 

формуванні, осмисленні суспільного культурного розвитку, продукуванні 

нових ідей» [26, с. 26]. 

На даний момент, термін «культурна дипломатія» є розповсюдженим 

серед журналістів, дослідників, дипломатів, політиків, культурних діячів 

тощо. Розуміння значення цього поняття у більшості випадків базується на 

власному досвіді, адже мало хто заглиблюється у вивчення проблематики 

терміну. Все ж, коли ми говоримо про культурну дипломатію, слід розуміти, 

що мова йде про «міжнародне спілкування шляхом реалізації культурних 

проектів – виставок, концертів, видавничих проектів, культурних обмінів 
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тощо» [21]. В Україні усвідомлення культурної дипломатії як інструменту 

зовнішньої політики виникло після Революції Гідності, оскільки «поки 

диміли шини, культура відігравала допоміжну роль, але як тільки було 

озвучено аксіоматичну для нас сентенцію, що «Україна – не Росія», то саме 

розуміння унікальності української культури лежало в її основі. Згодом 

виявилося, що у світі про цю унікальність майже не знають, погано 

розуміючи навіть де Україна знаходиться на мапі» [21]. Таким чином, 

паралельно процесам, які відбуваються у межах зовнішнього та 

внутрішнього політичного життя нашої держави, здійснюється становлення 

української культури, а разом з цим і культурної дипломатії.  

Яскравими представниками України на міжнародній арені є гурт 

«ДахаБраха», творчість якого вже давно вийшла за рамки країни. Завдяки 

цьому, вони репрезентують українське культурне середовище, та виступають 

у ролі культурних дипломатів. Зазначу, що головна мета гурту полягає «не в 

реставрації традиційних форм побутування і мислення народу, а насамперед 

– у створенні нового міфу про самих себе. І цей процес самотворення йде 

через руйнацію віджилого уявлення українців про себе як провінційну націю, 

залежну, упосліджену, пасивну» [2]. Отже, спровоковані на початковий 

музичний експеримент, гурт намагається створити «самоідентифікаційний 

міф» [2], в основі якого закладено розуміння власних культурних цінностей 

як початкового завдання для подальшої інтеграції у світовий культурний 

простір, на периферії якого на даний момент знаходиться Україна. 

Поштовхом для початку процесів відродження власної культурної спадщини 

є відрив від радянського способу мислення та направленість до членства у 

Європейському Союзі, яке на даний момент є головним завданням для нашої 

політично-дипломатичної системи. З точки зору культурної дипломатії, 

визнання «ДахиБрахи» за кордоном сприяє європейській інтеграції та 

спонукає іноземних шанувальників цікавитися українською історією, 
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звичаями, традиціями і т. д., що врешті-решт, позитивно впливає на уявлення 

про Україну як про політично самостійну державу. 

У численних інтерв'ю учасники гурту зазначають, що вони не хочуть 

«перетворювати мистецькі акції у політичні», а також додають: «ми вже 

звикли, що нас завжди називають культурними дипломатами, але, чесно 

кажучи, нам це не дуже подобається – бути єдиними послами з України. Ми 

хочемо, щоб українська культура була набагато ширше і крутіше 

представлена в світі. Сподіваюся, що в найближчому майбутньому ситуація 

зміниться» [4]. Продовжуючи дану думку, в іншому інтерв’ю Марко 

Галаневич зазначив, що: «Культурно Україна йде правильним шляхом. Це 

пов'язано з багатьма причинами. Після Революції гідності я помітив сильну 

хвилю та прагнення серед музикантів. Те саме з музичними критиками», та 

додає, що «зараз у нас величезне культурне середовище. Це як борщ: він 

кипить, ви додаєте деякі інгредієнти, і від вас залежить, яким він буде. У 

будь-якому випадку, той факт, що процес розпочався, дуже заохочує» [51]. 

Слідуючи логіці дослідження, зазначу, що «ДахаБраха» є одними із 

представників world music. У контексті роботи це означає, що «аналіз 

принципу цитування українських народних пісень в їхній творчості 

демонструє специфіку використання народного матеріалу: гурт вільно 

трансформує текст та мелодію пісень, поєднує їх зі звучанням різноманітних 

музичних інструментів, звертається до принципу стилізації» [36, с. 14]. 

Таким чином, «принцип поєднання найрізноманітніших музично-

стилістичних елементів у творчості гурту «ДахаБраха» розглядається як 

принцип еклектизму1. Проте крізь його багатошаровість безперешкодним 

залишається сприйняття елементів українського фольклору, що стає 

головним чинником презентації гурту як носія української музичної культури 

– сучасної та давньої» [36, с. 14], що у свою чергу, провокує дослідників до 

 
1 Еклектизм - поєднання різнорідних стильових елементів. 
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вивчення творчості гурту, а також їх становлення у світовому культурному 

просторі.  

 

1.2 Інтеграційні засади української масової культури початку 

XXI століття 

 

Для того, аби осмислити культурний феномен гурту «ДахаБраха», 

варто заглибитися у розуміння специфіки стилю, направленості та 

потенційної аудиторії гурту. Розглядаючи питання сприйняття творчості 

музикантів закордоном, слід зазначити особливість, що стає ключовим 

фактором співставленням кодів закладених у музиці та симпатію слухачів, 

для кого фольклорний колорит гурту є чужорідним. Першочергово варто 

згадати те, що в основі творчості гурту є музичний експеримент, який 

«розуміється як відхід від традиційного звучання українського фольклору. 

Пісні піддаються темповим, ритмічним, мелодичним змінам, але при цьому 

вони не перестають ідентифікуватися як народні пісні, про що свідчать 

слухацькі відгуки про їхню творчість. Причинами легкої ідентифікації є ряд 

чинників, які притаманні українському фольклору та яскраво проявляються у 

творчості гурту» [36, с. 12]. 

Термін «інтеграція» походить віл латинського слова «integratio», що в 

перекладі означає «воз’єднання, заповнення». Інтеграція є всесвітньо-

історичним об’єднавчим процесом, об’єктом якого стає людське суспільство, 

а суб’єктом – національні держави. У свою чергу, ці процеси потребують 

певних обмежень у суверенітеті країни, але за умови, що вона зберігає свою 

цілісність та незалежність [27]. Відмічу, що існувало три основні наукові 

школи, що досліджували інтеграційні процеси в Європі – функціоналістська, 

неофункціоналістська та федералістична. За словами американського 

соціолога Талкотта Парсонса ознаками цивілізаційної інтеграції є 

взаємопроникнення та переплетення національних виробничих процесів, 
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завдяки яким і відбуваються якісні зміни [37, с. 181]. Таким чином, інтеграція 

можлива лише в умовах розвитку усіх соціальних сфер, адже її процеси 

проникають в усі галузі та призводять до появи нових умов та систем [14, 

с. 336].  

Слід зазначити, що розглядаючи явище інтеграції, перш за все 

говоримо про європейську і культурну. Валерій Копійка та Тетяна 

Шинкаренко розуміють це явище як процес об’єднання соціальних, 

політичних та економічних структур, який має на меті формування 

політичного та економічного союзу, за умов збереження функцій 

неорганізованого об’єднання [20, с. 420]. Культурна інтеграція – це 

«глобальний процес зближення національних культур і цінностей, посилення 

культурних, комунікативних, цивілізаційних зв’язків, внаслідок якого 

досягнення науки і мистецтва, нові форми соціальної та політичної 

діяльності швидко розповсюджуються та засвоюються в сучасному світі, 

формуючи його цілісність» [23, с. 173]. Не дивлячись на те, що у зв’язку з 

процесами глобалізації у сучасному світі формується спільний культурний 

простір, кожний «етнос здатен взяти лише те, що відповідає його традиціям, 

менталітету та психологічному складу» [22]. 

Таким чином, розвиток будь-якої культури відбувається за умов її 

взаємодії з національними особливостями інших регіонів. У протилежному 

випадку відбувається культурний регрес. Завдяки появі такого поняття як 

«масова культура» [30], взаємообмін між різними культурними пластами 

спровокував зміну способу життя людей, їх свідомості, та появу нових 

запитів, що дало імпульс для розвитку культури в цілому.  

Знаходячись у стані нерозривного культурного взаємообміну, який 

природно відбувається у разі спілкування або дотичності між різними 

етнічними групами, на підсвідомому рівні відбувається передача та 

прийняття іноземного, невластивого, між двома культурними світами. Цей 

процес все ще не втратив актуальність у державах, що пройшли процес 
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самоусвідомлення, та які лише проходять цей етап. До цих країн можна 

віднести і Україну, яка після оголошення Незалежності все ще намагається 

самоідентифікуватися у кризових пострадянських умовах. «Арсенал масової 

культури України характеризується величезною кількістю стереотипів, які 

закріплюються у найрізноманітніших жанрах мистецтва. Сам жанр постає 

тут як стереотип, який рідко зазнає істотних змін, адже масова культура 

володіє досить витонченою технікою, широко використовуючи для своїх 

цілей популярні жанри» [16, с. 185]. 

За словами українського літературного критика, публіциста та 

правозахисника Івана Дзюби, Україна знаходиться у тому стані, коли тягар 

минулого заважає природнім чином інтегрувати в європейське середовище, 

але при цьому зберігаючи та поважаючи національне, корінне: «Серед 

проблем, які перейшли до нас із минулих століть, знаменуючи нашу 

історичну обтяженість і запізненість, – проблема національної ідентичності. 

Більшість європейських націй пройшла шлях утвердження своєї ідентичності 

принаймні у ХVІІІ або ХІХ століттях; але торувати цей шлях наприкінці ХХ 

та на початку ХХІ століть, за часів інтеграційного форсажу, у безмежному 

просторі глобальних викликів та імперативів, – незрівнянно важча доля» [32]. 

Виходячи із ситуації, що склалася на даному етапі історичного розвитку 

нашої держави, важко не погодитися зі словами Івана Михайловича, адже 

після здобуття незалежності, українське суспільство опинилося у стані 

світоглядного розколу. Однією з причин стало те, що за часів Радянського 

Союзу українці втратили розуміння власних культурних цінностей, в 

результаті чого більша частина населення не здатна ототожнювати себе з 

культурним простором у якому вони перебувають [17, С. 9]. 

Євроінтеграційні процеси, які вже не один рік сколихують політичне, 

економічне, соціальне та мистецьке середовища, прагнуть знайти вихід через 

утворення нових інституцій, які б дозволили створити базу задля 
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інтернаціонального обміну. На думку Івана Дзюби, у випадку розгалуження 

та втрати власного культурного середовища є така стратегія дій: 

– створення комплексної статистичної картини функціонування 

української мови в різних сферах суспільного і культурного життя – і 

розробка на цій основі реальної програми її емансипації; 

– значне збільшення уваги засобів масової інформації, насамперед 

телебачення та місцевої преси (які особливо консервативні) до популяризації 

української історії та культури, зокрема і з метою впливу на формування 

культурних потреб; 

– здійснення програм видання наукових праць з історії України, історії 

української культури та мистецтва, народознавства, літературної та 

мистецької спадщини; 

– підтримка регіональних культур та збільшення культурної ролі 

обласних і районних центрів, міст з історичними культурними традиціями; 

– адаптація до українського національно-культурного субстрату різних 

форм мас-культури, молодіжної субкультури тощо, надання українського 

характеру сучасній індустрії розваг; 

– підтримка самодіяльних організацій та наукових і культурних 

об’єднань, які ставлять своєю метою сприяння розвиткові української 

культури та її популяризацію; 

– співпраця з українськими культурними силами та підтримка 

українського культурного життя в усьому світі [32]. 

Дана стратегія спрацьовує у тому випадку, коли говоримо про 

інтеграційні процеси, а разом з ними і про таке поняття як «глобалізація». За 

словами Олени Афоніної, для українського середовища кінця ХХ століття 

характерною рисою став початок процесу української культурної інтеграції 

[1, с. 35]. Залучення України у світовий культурний простір відбувається 
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через євроінтеграційні процеси. До них долучається і українське музичне 

мистецтво, яке після оголошення Незалежності України, спровоковане на 

пошуки унікальності та своєрідності у жанрово-стильовому різноманітті 

світових тенденцій. Суттєво вирізняється поміж інших сучасний гурт 

«ДахаБраха», який у свою чергу зумовлює вихід українського естрадного 

мистецтва на світову музичну арену.  

Отже, становлення культурної дипломатії як інструменту зовнішньої 

політики, обумовлено світовими інтеграційними процесами, що спонукають 

не лише до соціально-економічного розвитку країни, але й до 

самоідентифікації себе як частини певного культурного простору, що стає 

необхідним в умовах глобалізації суспільства. Разом з цим, приходимо до 

висновку, що у сфері дипломатії вагоме місце посідає культурно-мистецький 

арсенал як основний інструмент скерування відносин між державами. Тому 

дослідження творчості гурту стає першочерговим завданням, якщо мова йде 

про культурне становлення нашої країни як чинника інтеграційних процесів. 

 



15 
 

Розділ 2. Основні вектори розвитку гурту «ДахаБраха» 

 

Творчість гурту «ДахаБраха» – це своєрідний інтернаціональний 

музичний мікс, основу якого складає український фольклор. Музичний стиль 

гурту – етно-хаос, адже він працює з аутентичними мелодіями різних етносів. 

У свою чергу, це дає змогу застосувати широкий спектр музичного 

фольклору різний країн, оскільки «народжений з театральних енергій, гурт у 

кожній своїй композиції створює дійство, що гармонійно поєднує віддалене: 

своє і чуже, почуття і чітку смислову та ритмічну структуру, драйв і 

медитативність тощо. Особлива об’ємна атмосферність і драматургічне 

розгортання теми кожної пісні – це теж родом з театру» [33]. В одному з 

інтерв’ю Марко Галаневич зазначив, що «більшість матеріалу, який ми 

використовуємо – це те, що збирали в експедиціях дівчата під час навчання, а 

також їхні друзі та викладачі. Реальна пісенна спадщина багатюща, ще є над 

чим працювати. Зараз науковці продовжують їздити, щось шукати, хоча я 

думав, що вже такого немає. Культура народного співу відходить, а її немає 

кому передавати. У дочок і онучок носіїв вже є інтернет» [6].  

Становлення гурту можна відстежити через призму історичних подій в 

Україні, що, у свою чергу, провокує на роздуми про взаємовідношення між 

усвідомленням українцями власної національної приналежності та появою 

«ДахиБрахи». Зауважу, що інтеграційні процеси, які ми спостерігаємо у 

межах нашої країни, яскраво відображаються не лише у своєрідному 

жанровому спрямуванні гурту, але й світогляді та мисленні самих учасників. 

Спираючись на їх висловлення, їх думки, бачення ситуації не лише з 

середини, але й ззовні, помічаємо як це сприяє творчому вираженню через 

музичне дійство, що в кінцевому рахунку впливає на інтерес іноземної 

публіки до їх творчості. 
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Таким чином, поява гурту та його становлення на «міжнародному 

ринку» привертає увагу не стільки до творчого надбання нашої країни, 

скільки до політично-інтеграційного питання, яке турбує нас вже не одне 

десятиліття. Точкою опори для розуміння значення інтеграційних процесів 

стають події, що відбуваються в Україні з 2004 року і до нашого часу. Саме 

цей період співпадає з народженням та розвитком гурту, адже він створений 

для театрального проєкту «Україна містична», автором якого є Влад 

Троїцький. Головною метою проєкту було створення «театральними 

засобами нового міфу України про саму себе – міфу життєствердного, тому 

вирішили звернутися до автентичної пісні як засадничого креативного 

джерела етносу» [33]. 

Проте, говорячи про музичну кар'єру гурту, слід розуміти, що перш за 

все маємо на увазі їх концертну діяльність, яка полягає в участі у численних 

фестивалях2 та телевізійних шоу3 [33]. Хоча не дивлячись на визнання гурту 

закордоном, він лише здобуває визнання серед широкого загалу в нашій 

країні. Наприклад, за рік гурт мав приблизно 4 концерти в України, і 20 лише 

у Північній Америці [51]. Проте це не завадило гурту стати лауреатами 

Шевченківської премії у 2020 році. Їх перемога є доволі неоднозначною та 

викликала багато суперечок з цього приводу, адже премія розрахована на 

діячів академічного мистецтва, у той час як творчість «ДахиБрахи» відносять 

до поп-музики. Втім зауважу, що діяльність гурту спрямована на традиційну 

українську пісенність, яка включає у себе такі елементи як національний 

одяг, манера поведінки, мова, інструменти, українська символіка, музична 

образність, діалект. Все це формує позитивний образ нашої культури не лише 

у іноземного слухача, але й у наших співвітчизників. Тим паче, зараз, коли 

 
2  Glastonbury, Roskilde festival, Bonnaroo, Lowlands, Womad, WOMADelaide, WOMEX, 
Sziget, Fusion, GlobalFEST, Helsinki Festival, Med, Mundial, Oslo World Music Festival, 
Pohoda, Rudolstadt, Cinars, Dublin World Music Festival, Ethno Port, Сотворение Мира, 

Этномеханика та ін. 
3  «“Later…” with Jools Holland» на BBC, а також в ефірах радіо KEXP та NPR. 
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самоідентифікація майже втрачена, але вкрай необхідна задля усвідомлення 

українцями власної культурної приналежності.       

Винятковим є і той факт, як сприймають гурт. Учасники та знайомі 

«ДахиБрахи» неодноразово наголошують на тому, що слухачі відчувають 

музику на емоційному рівні, адже слів вони не розуміють. Ось як їх описує 

одне з закордонних видань: «ДахаБраха […] виконує традиційні українські 

пісні нетрадиційними способами, роблячи переконливі мелодії, зшиваючи 

свої рідні народні мелодії з мішками з несподіваними стилями з усього світу. 

Квартет накладає свій звук на потойбічні гармонії та наповнює простір 

різноманітними акустичними інструментами. Результат є як надійним, так і 

мінімалістичним, і пов`язує з аудиторією на емоційному рівні» [44]. Відзначу 

американських слухачів, які проявляють неабиякий інтерес до творчості 

гурту: «американці взагалі гурт «ДахаБраха» обожнюють. Вони драйвують, 

танцюють на виступах, не розуміють слів, але розуміють, наскільки це круто. 

Бо «ДахаБраха» роблять тільки те, що вони відчувають і як вони відчувають, 

а це створює такий вихор енергії, що не встояти на місці. І от чомусь це 

драйвить по-особливому саме американців» [24]. Наприклад, у пісні «Що з-

під дуба» з самого початку вимальовується чіткий ритм басовою партією 

віолончелі, а потім ударними та акордеоном. Після чого чуємо своєрідний 

заспів, який супроводжується викриками. Головне дійство починається з 

пронизливого сольного співу однієї із солісток, опираючись на лінійну логіку 

голосоведення. Усе це спрацьовує як зовнішній мотиватор, що на 

підсвідомому рівні спонукає сприймати музику гурту як аналогію власного 

музичного фольклору. 

Не останню роль відіграє сценічний образ виконавців. Знайомлячись з 

гуртом, у першу чергу звертаєш увагу на зовнішній вигляд. Розшиті 

традиційним українським візерунком вбрання, намисто, класична кольорова 

гама (білий, червоний, чорний), та хутряні капелюхи, що нагадують 

український кожух. Таким чином, «ДахаБраха» у прагненні музичного 
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експерименту, охоплює і такий зовнішній атрибут як одяг, що безпосередньо 

привертає увагу до них як носів аутентичного у поєднанні із інноваційними 

музичними надбаннями.  

За словами режисерки документального фільму «ДахаБраха. Шлях» 

Анни Корж, історія гурту це «історія не про зірковість і не про популярність. 

Вона про людей. Про їх велику місію – нести Україну в світ. Вони роблять це 

за допомогою слів та музики» [24]. В цьому і полягає їх феномен, адже 

початкова мета гурту полягала у відродженні фольклорної української 

музики, що і стало поштовхом для музичного експерименту з ритмами та 

звуками інших етнічних спільнот. «Влад (Владислав Троїцький. – К. М.) 

запропонував провести експеримент з фольклором і розширити наш погляд 

на музику. Він дав нам найкращі зразки різних видів музики на його смак: 

класичну, світову музику, що завгодно. Він також хотів поекспериментувати, 

поставивши автентичні українські народні пісні в різні не звичні для 

української музики ритми, атмосферу та звуки. Тому на початку навіть це 

було дещо штучно: ви вкладаєте українські пісні в африканські ритми!? Це 

не наші ритми. Але тоді ми відчули, що це почало працювати, це було дійсно 

сумісно. Плюс, це новий спосіб збереження цієї української автентичної 

музики: поставити її в якісь незвичні обставини; змішуючи все. І ми думаємо, 

що даємо нове життя цим старим пісням» [52]. 

Яскравим прикладом є пісня «Пливе човен», яка стала саундтреком до 

фільму «Вулкан». У кліпі показано фрагменти з фільму та закадрові 

подробиці, що поєднуючись з містичними інтонаціями пісні «Пливе човен» 

та нагнітаючою атмосферою, відображають всю силу людського духу, 

спонукаючи до роздумів про невичерпаність людського страждання. Гурт 

«ДахаБраха» так прокоментував свою діяльність: «Наше завдання було 

переосмислити українську народну пісню «Пливе човен», яка звучить у 

фiльмi. Коли композицiя була готова – ми з режисером Романом 

Бондарчуком та оператором Вадимом Ільковим встигли зняти невеличке 
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вiдео. Пiсня, кадри з «Вулкану» – наша спроба поштовху атмосфери зниклих 

свiтiв та пошуків давно загубленого щастя» [41]. Зауважу, що режисером 

фільму та кліпу став Роман Бондарчук. 

Якщо заглибитися у текст пісні, можна зрозуміти, що він ніяким чином 

не співвідноситься із сюжетом фільму, але мелодія, яку ми чуємо, відкриває 

зовсім інший сенс пісні. «Пливе човен» – це українська народна пісня, яка 

відноситься до жанру календарно-обрядових пісень, веснянок [29]. Нагадаю, 

що Ірина Коваленко, Олена Цибульська та Ніна Гаренецька за освітою є 

етномузикологами, під час навчання вони часто вирушали у музичні 

експедиції Україною, тому більшість пісень, які виконує «ДахаБраха», були 

зібрані саме у ті часи.  

Етнографи неодноразово дорікали начебто гурт «ДахаБраха» 

«спотворює первинний фольклор» [15]. На це учасники гурту відповідають, 

що вони «експериментують і дають старим пісням нове життя. Після 

концертів люди продовжують цікавитися народною культурою, шукають 

першоджерела, порівнюють, думають» [15], тому гурт продовжує успішно 

існувати, підкорюючи нові вершини та примножуючи кількість прихильників 

своєї творчості. 

Варто звернути увагу і на манеру гри та неординарне використання 

інструментів, адже стиль музики, виконання та поведінка самих учасників на 

сцені викликають цікаві асоціації, через що до учасників гурту виникали 

питання чи не працюють вони з трансовими техніками. Як правило 

музиканти відповідають наступним чином: «У нас часто про це запитують. 

Свідомо ми нічого не беремо у свою музику від якихось технік, йоги чи 

медитації. Ми займаємося мистецтвом, робимо музику. Інша річ, як люди це 

сприймають: для когось це психодел, для інших, навпаки, – наша музика дає 

життєві сили, дехто може просидіти весь концерт із заплющеними очима і 

потрапити у свої світи, декого може трусити. Але у нас немає завдання 
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ввести людей в якісь стани розширеної свідомості. […] Це все-таки музика, 

вона може бути потужнішою за всякі техніки» [19]. 

Отже, творчість гурту «ДахаБраха», з її особливостями та 

новоутвореннями, є феноменом української музичної культури XXI століття, 

адже її значення у самоусвідомленні та самопізнанні нашої нації, яка майже 

втратила власну культурну ідентифікацію за часів Радянського Союзу, є 

беззаперечним. Початкова мета їх діяльності була відродити українську 

народну музику та вдихнути у неї нове життя, але трапилося так, що гурт 

став «амбасадором» нової української культури на світовій арені. 

Звертаючись до закордонних слухачів засобами музичної мови, вони 

привертають увагу до подій, що відбуваються на теренах нашої країни.  

Доречно буде згадати слова учасників, які зазначають, що «для 

багатьох музикантів і співаків стало зрозуміло, базуючись на народній 

пісенній традиції можна досягати гарних результатів, бути актуальним та 

затребуваним і цінуватися навіть за кордоном. Будь-який успішний у світі 

культурний кейс дуже корисний для подолання комплексу меншовартості, 

який українцям нав’язувався віками. Ми щасливі бути серед таких прикладів. 

З іншого боку, доводиться відкривати світу українську культуру. Не всю її 

різноманітність і багатогранність, а лише нашу інтерпретацію музики, яка 

бере витоки з народної традиції. І бачимо, що ми є гарною «наживкою» для 

іноземців, які готові відкривати для себе щось нове і незвичайне» [10]. 

Можна зробити висновок, що розвиток «ДахиБрахи» відбувався 

паралельно з процесами становлення нашої держави, тому всі інтеграційні 

зрушення, що відбувалися з моменту утворення гурту (2004 рік), мали 

беззаперечний вплив на їх світогляд. Музичний експеримент, який є основою 

творчості гурту, відображає не лише їх жанрову спрямованість, але й 

прагнення до подолання упереджень стосовно української національності, а 

також нашого культурного спадку, негативне уявлення про яке було 

сформовано Радянською владою.  
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Врешті-решт, специфіка їх жанрового спрямування відіграє важливу 

роль у формуванні іміджу гурту закордоном, що і дозволяє їм привертати до 

себе увагу нових шанувальників. Своєрідні ритми, мелодії, наспіви, що 

дозволяють слухачеві на підсвідомому рівні сприймати пісні гурту, як щось 

знайоме та цікаве для себе. Таким чином, творчість гурту «ДахаБраха» стає 

своєрідним провідником в українську історію, культуру, звичаї, через 

музичні коди, закладені у їхній творчості. 
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Розділ 3. Гурт «ДахаБраха» - «амбасадори» української 

культури у світовому медійному просторі 
 

3.1 Гурт «ДахаБраха» у телевізійному шоу «“Later…” with Jools 

Holland» 

 

Значимою подією у біографії гурту «ДахаБраха» стала участь у 

вечірньому шоу «“Later…” with Jools Holland» каналу BBC Two, який є 

другим телеканалом британської телерадіомовної корпорації (British 

Broadcasting Corporation), та на відмінну від BBC One в основному транслює 

«високопродуктивні», інтелектуальні програми [40], при цьому охоплює 

широкий спектр предметів.  

На початку, шоу «“Later…” with Jools Holland», планувалося як один із 

напрямків мистецького журналу «The Late Show», але з часом воно 

відокремилось та стало незалежним музичним телешоу. Перший випуск 

вийшов в етері 8 жовтня 1992 року, на чолі з піаністом, композитором, 

вокалістом та телеведучим Джулсом Холландом [48]. Традиційно у кожному 

випуску з’являється близько п’яти груп або виконавців у різних стилях, які 

виконують свої твори протягом усього шоу. У перервах між музичними 

номерами, ведучий бере інтерв’ю в одного чи кількох виконавців. За словами 

продюсера проєкту Марка Купера, у програмі представлено широкий 

діапазон музичних стилів. Також він зазначає, що «шоу не орієнтується на 

рок чи чарт, хоча ми сподіваємося представити деяких основних виконавців» 

[49].  

Відмінність цього телешоу від інших полягає у особливості студії, яка 

сконструйована таким чином, що всі учасники знаходяться у колі один 

навпроти одного, а глядачі розташовані навколо них. Разом з цим, 

виокремлює шоу і короткий джем-сейшн Джулса Холланда із зірковими 

гостями, який відбувався на початку, а згодом у кінці програми [50]. 

https://en.wikipedia.org/wiki/BBC
https://en.wikipedia.org/wiki/BBC
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Учасники «ДахаБраха» так згадують досвід участі у «“Later…” with Jools 

Holland»: «Безумовно, наша музика дуже відрізнялася від тієї, яку там грали, 

–  класичний бріт-поп, круті канадійці, які зараз рвуть усі танцполи. Але 

продюсери й шукали щось несхоже на звичні формати. Мене вразило, як це 

все працює: шість сцен одночасно, гурти грають один за одним, біля 

ведучого купа асистентів, які показують, що йому говорити, куди 

повертатися, декілька кранів і жодної заминки – прямий ефір. Ми дали тисячі 

концертів, але вперше бачили організацію такого рівня. Всі гурти стояли і 

співали, а нам сказали: «У вас задник не дуже, давайте ми вас круто вивеземо 

на платформі, коли буде ваша черга»» [19]. 

Виступ «ДахиБрахи», на шоу каналу BBC Two відбувся 29 вересня 

2015 року. Безсумнівно це стало визначною подією не тільки у творчості 

музикантів, але й у сфері культурної дипломатії, адже медійний простір у 

якому перебуває гурт, побудований таким чином, що потрапляючи у нього, 

будь-який культурний феномен набуває статусу загальновідомого та 

загальноприйнятого, що звісно впливає і на імідж країни представників.  

Про зміни у ставленні до творчості гурту, музиканти розповіли в 

одному з інтерв’ю: «Були величезні коменти у фейсбуці від іноземців, і для 

українців ми заграли абсолютно новими барвами. В Україні після повернення 

із Британії всі хотіли взяти у нас інтерв’ю, ми відчували, що отримали якусь 

популярність. Разом з тим, ми зрозуміли, наскільки ще є невідомими в 

Україні. […]  На другий день після шоу дівчат у Лондоні впізнавали на 

вулиці. У Києві не впізнають, а якщо й фотографують, то непомітно для нас». 

Проте, на думку учасників гурту це сприяє появі певних шаблонів, яким вони 

мають слідувати, адже визнання на світовому рівні змушує нести 

відповідальність майже за кожну дію. «На нас звичайно вішають шаблони 

також. Наприклад, це гурт «ДахаБраха», який брав участь у ВВС, гурт 

«ДахаБраха» пісню яких використав Девід Бекхем. Шось же треба 

прив’язати. «ДахаБраха» мають мати якісь регалії, вони ж важливі для 
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сучасного медійного світу. Ми їх трошки маємо, ну то й слава Богу» [28]. З 

іншого боку, «ДахаБраха» позиціонує себе як незалежний гурт, головна мета 

якого музичний експеримент з українським фольклором, тому вони навмисно 

уникають легкої слави, яку дають різні телешоу та програми: «Якщо ти 

хочеш швидкої слави, швидкого результату, то треба прорватися на 

телебачення, якщо ціль така. Наш шлях довгий і він нас абсолютно 

влаштовує, ми щасливі у тому форматі, в якому ми існуємо, як ми робимо 

музику, який наш слухач. Ми щасливі, що ми не прив’язані ні до яких 

лейблів, ні до конкурсів, де треба потрапляти в якісь рамки і відповідати 

критеріям. Ми самі собі задаємо критерії» [28]. 

Зазначу, що «ДахаБраха» здобула світову славу задовго до участі у 

британському шоу, і сталося це не через появу в українському медійному 

просторі, а навпаки, визнання закордоном спровокувало інтерес 

співвітчизників до їхньої творчості. На думку учасників гурту така ситуація 

сталася через відсутність контексту в українських музичних шоу, конкурсах, 

фестивалях і т. д., участь в яких не створює умов задля виходу молодих 

виконавців із тіні андеграунду на широкий загал [19]. «Для музикантів 

найпростіший шлях до успіху – через телевізор. Не можу сказати, що ми 

відмовлялися від «ящика», – нас просто туди не запрошували, не формат. 

Проте у нас не було прагнення щось доводити, завойовувати всі сцени, 

отримувати нагороди. Ми не співали, тримаючи в голові думки про визнання. 

Нам подобалося робити нашу музику, виступати перед людьми» [5].  

 

3.2 Участь гурту «ДахаБраха» у Гластонберському Фестивалі 

сучасного виконавського мистецтва 

 

Гластонберський Фестиваль сучасного виконавського мистецтва 

(Glastonbury Festival of Contemporary Performing Arts) започаткований 

британським фермером Майклом Івісом (Michael Eavis), у 1970 році [46]. 

Разом зі своєю дружиною Джин Івіс він вирішив створити власний музичний 
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фестиваль на молочній фермі Worthy Farm у графстві Сомерсет поблизу 

міста Гластонбері, якою вони володіли. Вважається, що подружжя 

надихнулося такими музичними фестивалями як Bath Festival of Bluesand 

Progressive Music, Isle of Wight Festival, а також відомим Вудстоком4, які саме 

в цей час стають загальновизнаними. Завдяки цьому Гластонберський 

Фестиваль увібрав риси етносу хіпі, контркультури та вільних фестивальних 

рухів [45].  

На початку фестиваль мав назву Pilton Pop, потім Folk&Blues Festival, і 

у 1971 році його було перейменовано на The Glastonbury Fayre, свою 

теперішню назву він отримав згодом [39]. Зазначу, що місто Гластонбері 

розташоване неподалік від руїн Стоунхенджу, через що фестиваль має 

надприродне підгрунття. Суттєву роль у створенні містичного міфу, відіграла 

Арабелла Черчілль, яка приймала участь в організації фестивалю у 1971 році. 

Саме цього року він відбувся у день літнього сонцестояння, а, як відомо, 

святкування цього дня має витоки ще з язичницьких часів [38]. Таким чином, 

«фестиваль 71-го був пронизаний стародавньою магією і спіритизмом, а у 

зв'язку з тим, що для спіритичних ритуалів характерно шанування землі, 

фокус фестивалю був направлений ще й на проблеми екології, які до сих пір 

є невід'ємною частиною Гластонбері. 1971 рік також знаменний тим, що тоді 

з'явилася знаменита Pyramid Stage, спроектована за образом і подобою 

Великої піраміди Гізи і встановлена відповідно до лей-лінії Абатства 

Гластонбері і Стоунхенжда» [39].  

Починаючи з 1980-х років, фестиваль набуває широкого визнання, саме 

у цей час розширюється його аудиторія, а учасниками стають такі відомі 

виконавці як The Cure, Van Morrison, The Smiths, Joe Cocker, The Boomtown 

Rats і т. д. У 1990-х роках фестиваль отримує офіційну назву – Glastonbury 

Festival for the Contemporary Performing Arts [39]. Варто зазначити, що окрім 

 
4 Фестиваль музики і мистецтва у Вудстоці (Woodstock Music and Art Festival) відбувся у 1969 

році у США, та вважається однією з найвизначніших культурних подій ХХ століття. 
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музичних колективів у програмі фестивалю наявні театральні, поетичні, 

танцювальні, світлові виступи, а також спонтанні розваги, що відсилають нас 

до середньовічних ярмаркових традицій [46]. На даний момент, проведення 

Гластонберського Фестивалю є однією із значимих подій у культурному 

житті Великої Британії. 

У 2016 році, вперше за всю історію існування фестивалю, у ньому брав 

участь український гурт «ДахаБраха». Можливо у цьому є певна 

закономірність, адже творчість гурту неодноразово називали містичною та 

медитативною, тому опинившись у місці сповненому надприродного та 

незвичного, музика гурту зазвучала зовсім в іншому ключі. До того ж, під час 

їх виступу йшов сильний дощ, але це не завадило слухачам із задоволенням 

слухати виступ гурту, який тривав цілу годину. У програмі виступу були 

представлені наступні пісні: «Татарин-братко», «Що з-під дуба», «Ой, за 

лісочком», «Весна», «Летіла через село», «Карпатський реп», «Монах», 

«Ягудки», «Янкі», «До 100 літ», «Конопельки». 

В одному з інтерв’ю, на питання який матеріал вони представлятимуть 

на фестивалі, Марко Галаневич зазначив, що: «деякі колективи вже за кілька 

днів до виступу знають, що вони гратимуть – весь перелік пісень у них 

роздрукований на аркуші А 4. У нас такого немає. Ми можемо вже перед 

виходом на сцену вирішувати, що за чим грати. Взагалі ми не готуємо якоїсь 

особливої програми. Робитимемо на Гластонбері те, що й завжди – чесно, від 

душі і щиросердно» [25]. Не дивлячись на слова М. Галаневича, такий підхід 

зовсім не означає суцільну імпровізацію на сцені, а скоріше навпаки, чіткий 

підхід до підбору музичного матеріалу, який вони представляють 

закордоном. Це означає, що репертуар спланований таким чином, що вони 

можуть обирати пісні безпосередньо перед виступом, аналізуючи та 

усвідомлюючи настрої публіки. 

Серед наведених раніше музичних прикладів, варто виділити одну з 

найвідоміших пісень гурту – «Що з-під дуба», яка входить до альбому 



27 
 

«Ягудкі» 2007 року. Композицію можна вважати справжнім хітом, адже вона 

стала саундтреком до американського серіалу «Фарго», зазвучавши у другій 

серії третього сезону [3]. Разом з цим, вона виконувалась на шоу «“Later…” 

with Jools Holland» [42], на радіо KEXP [43], на українському вокальному 

шоу «Голос країни» [9], а також у рекламному ролику бренду «House 99», 

який належить відомому британському футболісту Девіду Бекхему [47]. На 

думку Марка Галаневича, це сталося через те, що пісня звучала на шоу 

«“Later…” with Jools Holland». «Ми виступили, шоу виявилося дуже 

популярним, про яке ми, чесно кажучи, теж ніколи нічого не чули. Але 

програма культова, всі британські музиканти через неї пройшли – і 

початківці всі мріють. Тепер ми думаємо, що це через Бі-бі-сі трапилося, бо 

саме цю композицію ми там виконали» [7]. 

Врешті-решт, спостерігаючи процес інтеграції української музичної 

культури у світовий простір на прикладі творчості гурту «ДахаБраха», 

зокрема через пісню «Що з-під дуба», можемо зробити висновок, що це 

стимулює інших музикантів звертатися до власного фольклору, та 

виконувати пісні українською мовою. Марко Галаневич переконаний, що 

«музика, яка базована на українській автентичній культурі може бути 

суперактуальною в супермодному сучасному світі у світовому контексті […]. 

Сучасний світ він глобальний і Девід Бекхем, виявляється, досить близько. 

Ми не очікували цього, адже особливо ніяких рухів і стратегії рекламної для 

цього не робили. Це відбулося, можливо, під дією впливів декількох 

чинників: виступи там, там, на тому радіо на тому і потім ти виходиш на 

якогось Девіда Бекхема умовного» [28]. 

Не дивлячись на відсутність стратегії просування у світовому 

культурному просторі, гурт «ДахаБраха» продовжує розвиватися та 

пробувати себе у різних музичних напрямках, у тому числі і кіномузиці. 

Пісні гурту стали саундтреками до таких українських художніх фільмів: 

«ТойХтоПройшовКрізьВогонь» (2011), «Земля» (2012), «Гіркі жнива» (2017), 
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«Дике поле» (2018), «Чорний козак» (2018), «Вулкан» (2019), «Гуцулка 

Ксенія» (2019) та ін. 

У 2018 році розпочалися зйомки документального фільму «ДахаБраха. 

Шлях», прем’єра якого запланована на 2022 рік. За словами режисерки 

фільму Анни Корж, важливо розповісти про гурт більше, адже «вони 

незвичайні. Це не поп-музика, яку всі розуміють. В їх музику треба 

вслуховуватися і мати цей ритм всередині себе. Але ті, хто розуміють, точно 

знають, про що ця музика і для чого вона їм» [24]. Разом з цим, вона 

наголошує, що «це проект культурної презентації України в світі. Музика – 

унікальна мова, яку розуміють на будь-яких континентах, особливо якщо це 

пісні, які передаються з вуст в уста крізь час, зберігаючи генокод нації. У 

мотивах, що співають мами і бабусі своїм дітям і онукам, зберігається 

історія, яку важливо зафіксувати» [8].  

Можна зробити висновок, що гурт «ДахаБраха» є носієм традицій, 

зберігаючи майже втрачений музичний «генокод». Визнання за кордоном, 

провокує гурт продовжувати знайомити іноземну публіку з нашою етно-

культурою, що викликає інтерес до України, не лише як до територіальної 

одиниці, але як до специфічного, незалежного культурного простору. 

Виступи на таких всесвітньо відомих майданчиках, як Гластонберський 

Фестиваль сучасного виконавського мистецтва та шоу «“Later…” with Jools 

Holland», продовжують цю музично-пізнавальну кампанію, спонукаючи 

молодих виконавців звертатися до українських пісенних традицій. Тому 

невипадково їх називають «амбасадорами» української культури, адже поява 

у світовому медійному просторі створює основу для успіху інтеграційних 

процесів в України, в яких гурт «ДахаБраха» виступає у ролі культурного 

дипломата. 
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ВИСНОВКИ 

 

Рушійною силою творчості гурту «ДахаБраха» є музичний 

експеримент з українським фольклором, що стало ключовим моментом для 

утворення механізмів культурної дипломатії у їхній діяльності. Основна суть 

роботи підкреслила помітну тенденцію – вихід у світовий музичний простір 

та зацікавленість іноземної публіки українською етнічною культурою. У 

свою чергу, це дало змогу привернути увагу до соціально-політичних 

проблем нашої держави, які потребують розголосу серед міжнародної 

політичної еліти задля втручання у їх вирішення. 

Досліджуючи специфіку культурної дипломатії у творчості гурту, ми 

прийшли до висновків, що, по-перше, представляючи Україну у світовому 

культурному просторі, творча діяльність гурту моделює ситуацію, в котрій 

вони виступають безпосередніми учасниками інтеграційних процесів нашої 

країни. Врешті-решт, це створює підгрунтя задля розголосу серед широкого 

загалу, і як результат, появи у просторі мас-медіа, які відслідковують запити 

суспільства та запрошують виконавців до участі у різноманітних всесвітньо 

відомих фестивалях, теле- та радіошоу. Яскравим прикладом стала поява 

гурту «ДахаБраха», у шоу «“Later…” with Jools Holland», британського 

телеканалу BBC Two, та Гластонберському Фестивалі сучасного 

виконавського мистецтва, що спровокувало інтерес закордонних та 

українських продюсерів до творчості музикантів, зокрема до пісні «Що з-під 

дуба».   

По-друге, феномен гурту «ДахаБраха» полягає у тому, що вони 

виступають у ролі носіїв українських пісенних традицій, але при цьому 

завдяки залученню інструментів, мелодій та ритмів інших етнографічних 

груп, створюють нове звучання, що змушує слухачів різних країн та 

національностей, на підсвідомому рівні зчитувати коди, закладені у музиці 

гурту. Учасники колективу неодноразово підкреслювали, що закордонні 
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слухачі зазвичай не розуміють про що йдеться у піснях, але вони відчувають 

ритм та мелодику. Врешті-решт, саме це і приваблює публіку у творчості 

гурту, завдяки чому вони постають у ролі дипломатичних представників 

України на міжнародній культурно-політичній арені. 

По-третє, аналізуючи появу гурту у шоу та фестивалі, маємо змогу 

відслідкувати яким чином відбувається формування запитів мас-медіа. 

Зазначу, що особливість полягає у довгостроковості співпраці продюсерів з 

музикантами. Тобто, виступаючи на радіо KEXP з піснею «Що з-під дуба», 

гурт створив резонанс, який дозволив привернути увагу менеджерів шоу 

«“Later…” with Jools Holland», в результаті чого пісня звучала ще не в 

одному телевізійному проєкті.  

Таким чином, розуміємо, що культурна дипломатія спрацьовує не лише 

як політичний інструмент, який скеровує діяльність гурту, але й як засіб 

поширення культурних традицій української нації. Це спонукає до 

розширення спектру можливостей «ДахиБрахи» як основного представника 

України, що дозволяє їй створити власний ідентифікаційний міф, на який 

може опиратися закордонний слухач у сприйнятті творчості виконавців, як 

суб’єкту певного культурного простору. 
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ВСТУП 

Актульність представленого дослідження визначається суттєвою 

роллю візантійського фактору у становленні духовної та мистецької культури 

як християнського Сходу, так і Заходу. «Візантія та створене в ній багатство 

освітніх, творчо-будівельних, віросповідних інтенцій, склала початок і 

каталізуючий стимул історичного поступу і розвитку європейської культури» 

[53, с. 1]. Особливе місце надбання «імперії ромеїв» займає і в культурі та 

духовному житті України. Осмислення багатоаспектності цього впливу, 

першоджерел власного національного культурно-історичного буття з його 

духовно-релігійними настановами складає нині один з суттєвих аспектів 

сучасного українського культурознавства, визначаючи тим самим 

актуальність теми представленого дослідження.  

Об’єкт роботи – духовно-мистецькі чинники культури Візантії. 

Предмет роботи – візантійські стимули розвитку європейської та 

української культури і музики XIX – XX століть. 

Мета роботи – висвітлення впливу візантійської духовної та 

культурно-історичної традиції на всеєвропейський культурно-цивілізаційний 

ареал з виокремленням власне візантійської якості в українській культурі та 

музиці. 

Завдання роботи: 

– узагальнити типологічні ознаки візантійської культури; 

– дослідити роль візантійського фактору в становленні європейської 

культури минулого та сучасності; 

– обґрунтувати вплив Візантії на формування духовно-релігійних та 

творчо-мистецьких настанов культури України початку ХХ століття, в тому 

числі на представників «школи М. Бойчука»; 

– виявити неовізантійські стимули української хорової кантати в 

творчості К. Стеценка та В. Сильвестрова. 

Методи дослідження. Методологія роботи має комплексний характер і 

базується на поєднанні засад культурологічного, історико-типологічного, 
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герменевтичного, мистецтвознавчого та музично-інтонаційного методів 

дослідження.  

Наукова новизна визначена аналітичним ракурсом роботи, що 

враховує не тільки своєрідність духовного та мистецького надбання Візантії, 

але й його вплив на культуру європейського загалу зі спеціальним 

виділенням власне українського досвіду усвідомлення її «патріархально-

ортодоксальної» спадщини та відтворення в образотворчому мистецтві та 

музиці. 

Практичне значення роботи полягає в можливості використання її 

матеріалів в навчальних курсах середньої та вищої школи: «Історія культури 

України», «Історія зарубіжної культури», «Історія української музики». 

Структура роботи. Робота складається зі Вступу, двох розділів, 

Висновків, Списку використаної літератури та Додатків. 
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РОЗДІЛ I 
ВІЗАНТІЙСЬКА КУЛЬТУРА ТА ЇЇ РОЛЬ У ФОРМУВАННІ 

КУЛЬТУРНО-ІСТОРИЧНОГО НАДБАННЯ ЄВРОПИ 
1.1. Візантійський «образ світу» та його духовні настанови. 

 
Поняття «Візантія», «візантійство», «візантинізм», «візантизм» та ін., 

досить суттєві для наукового світу останніх століть, мають доволі непросту 

історію, пов’язану з низкою культурно-історичних, релігійних, державно-

правових, політичних, філософських та духовно-естетичних аспектів, ґенеза 

яких сходить до надбань візантійської цивілізації та її духовного світу. 

М. Поляковська відзначала: «Хоча про Візантію було забуто, її спадщина 

була присутня принаймні в трьох пріоритетах. Німецький протестантизм в 

особі М. Лютера і Ф. Меланхтона неодноразово апелював до православ’я, 

будучи в цей період концептуально ближче до нього, ніж до католицтва. 

Італійський гуманізм отримав своє грецьке “підживлення” з Візантії; 

особливо інтенсивним був візантійський вплив в сфері книжкової культури. 

Помітною є присутність візантійської ідеї в новій формі державної влади – 

абсолютизмі» [58, с. 284-285]. 

Візантія справила величезний, фундаментальний вплив на формування 

європейської культури, на просвітництво слов’янських народів: «Вплив 

Візантії проявлявся в спадкуванні її досвіду іншими країнами не тільки на 

соціально-історичному та державному рівнях, істотним для Західної і Східної 

Європи нового часу, а й на рівні морально-естетичних цінностей культури  і 

її християнських підстав, показових для названого регіону» [54, с. 137]. Через 

Візантію дійшли до нащадків стародавні пам’ятки: переписані 

середньовічними писцями рукописи грецьких поетів і збірки римського 

права, збережені у працях візантійських письменників численні фрагменти 

античних творів. Саме через Візантію антична й елліністична культурна 

спадщина, духовні цінності, створені в Стародавній Греції, Палестині, 

Стародавньому Римі, увійшли в духовно-культурне надбання європейського 

світу.  
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На різних історичних етапах розвитку європейської цивілізації 

проблематика впливу візантійського духовного, державно-історичного та 

культурного на буття західноєвропейської цивілізації була предметом 

дослідження у багатьох працях візантологів минулого та сучасності, серед 

яких виділяємо наукові розвідки С. Аверінцева [1], В. Бичкова [9; 10], 

А. Грабара [21], О. Каждана [30], М. Кондакова [37], Г. Колпакової [36], 

Т. Кущ [42], Г. Літавріна [46-48], В. Ліхачової [49], М. Поляковської [57-60], 

Ф. Успенського [66; 67], а також дослідження зарубіжної візантології [2; 18; 

78-81].  

Суттєвим внеском в цю сферу можна вважати також наукові розвідки 

українських візантологів – Ю. Кулаковського, Т. Флоринського, 

Митрополита Іларіона (Огієнка) [29], а також візантознавчі студії І. Франка 

[див. про це докладніше: 24; 52]. У переліку сучасних авторів, що в своїх 

напрацюваннях намагаються узагальнити досвід візантійської цивілізації та 

його проекції в культурно-історичному бутті Європи Нового часу, виділяємо 

В. Балуха [3], О. Бігун [6; 7], Л. Войтовича [16], А. Домановського, 

С. Сорочана, А. Царенка [73; 74], більшість з яких є причетними до 

створення періодичних видань «Візантійської мозаїки» [12]. Серед 

фундаментальних українських видань останніх років особливий інтерес 

викликає дослідження І. Шевченка «Україна між Сходом і Заходом» [75], а 

також колективна монографія «Повернення в Царгород» (2016), в межах якої 

аналізуються духовні та культурно-історичні першоджерела України, що є 

«ключами від нашої суб’єктивності, самобутності, нашого справжнього місця 

в Європі і світі» [56, с. 14].    

 Візантиністика, візантологія, таким чином, являє собою 

інтернаціональну багатовекторну науку, що охоплює широке коло 

дослідницьких напрямків історико-гуманітарного, культурологічного, 

соціально-політичного, релігійно-богословського порядку, до розвитку яких 

були долучені представники не тільки різних країн, але і континентів. 

Цікавою в позначеному міждисциплінарному і мистецтвознавчому контексті 
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виявляється і монографія О. Муравської «Східнохристиянська парадигма 

європейської культури і музика XVIII – XX століть» (2017), що представляє 

собою панорамне історико-культурологічне дослідження, об’єктом якого є 

слов’яно-візантійська культурна ґенеза західноєвропейського культурно-

історичного мислення, обумовлена «не тільки спільним східнохристиянським 

корінням всієї європейської культури, починаючи з часів раннього 

Середньовіччя, але й тенденціями її розвитку в останні два століття, що 

тяжіють до духовних цінностей епохи “Неподіленої церкви” та їх 

художнього відтворення» [54, с. 2]. Масштабність узагальнень щодо 

зазначеної парадигми дозволяє її автору ввести в мистецтвознавчий обіг 

термін «патріархально-ортодоксальна культура», ґенеза якої сходить саме до 

культури Візантії та її духовно-релігійних настанов, що визначили шляхи 

подальшого розвитку європейської (в тому числі і української) культурно-

історичної традиції.   

Православні традиції, якими ми їх знаємо зараз, з гармонією співів, 

красою богослужінь, пишністю храмів – все це дар Візантії. Велична імперія, 

як «золотий міст» між західною і східною культурами, мала глибокий і 

стійкий вплив на розвиток багатьох країн середньовічної Європи, де 

утвердилось православ’я. «Ядро християнської культури в найбільш повному 

вигляді сформувалося в Візантії <…> потім воно було активно засвоєно і 

творчо переосмислено південними і східними слов’янами, отримавши “друге 

дихання” в середньовічній Русі і, з іншого боку, мало досить сильний вплив 

на становлення західноєвропейської середньовічної культури, яка досягла 

свого розквіту дещо пізніше візантійської» [9, с. 13].  

Візантизм – феномен багатоаспектний і неоднорідний. Його складовими 

компонентами є специфіка державного устрою, особливості релігійних 

поглядів та духовної «картини світу». К. Леонтьєв в свій час визначив його 

сутність наступним чином: «Візантизм є перш за все особливого роду 

освіченість або культура» [44, с. 10]. Доповнюючи це узагальнення, А. Малер 

також вказував на суттєву роль в ньому «воцерковлення культури і 
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філософії» [50, с. 339], що стали характерними ознаками багатьох 

європейських культур, в тому числі й української з її показовим тяжінням до 

«кордоцентризму» «софійності» та «метарелігійності» (див. нижче).  

Узагальнюючи базові положення досліджень вищеназваних авторів щодо 

специфіки візантійської культури, відзначимо, що візантійська цивілізація 

свого часу  об’єднала різні нації та культури під знаком православ’я. 

Водночас вона характеризувалася терпимим ставленням до місцевих 

культурно-історичних традицій, додержуючись принципу ненасильницької 

християнізації, а також інтересом до античної спадщини. Візантія 

репрезентувала класичний зразок «християнської імперії», онтологічною 

базою якої виступала ідея мимезиса-наслідування, яка єднала земний та 

небесний світи в загальній орієнтації на сакральні закони буття на основі 

концепції «симфонії влад» що виступала «гарантом порядку-євтаксії як 

однієї з базових цілей домобудівництва імперії [в його духовному розумінні] 

і як втілення “християнізованого космосу”» [54, с. 215]. 

Культова ґенеза візантійської культури визначає такі її головуючі якості, 

як «традиціоналізм», «канонічність» і «консерватизм». «Її специфіка 

визначалася не тільки літургійно-теургічними якостями, орієнтованими на 

ідею синергії і духовного Преображення індивіда, домінантну роль канону, 

традиції і звичаю, а й опорою на смислове значення таких патріархальних 

архетипів, як Дім, Сім’я, Рід, кожен з яких знову-таки співвідносився з 

Божественним первообразом», що в кінцевому рахунку обумовлювало 

«сакралізацію-спірітуалізацію всіх рівнів буття людини» [53, с. 18]. 

Зазначимо, що подібні світоглядні патріархальні настанови виявилися 

успадкованими багатьма слов’янськими культурами, в тому числі й 

українською. Для останньої показовим є не тільки зв’язок з національним 

архетиповим світобаченням, але й мислення вітчизняної історії в біблійних 

категоріях, що знайшло відтворення в творчому спадку Г. Сковороди, 

Т. Шевченка, представників «школи М. Бойчука», у творах М. Лисенка, 

К. Стеценка та ін. 



9 
 

Онтологічні підвалини візантійської культури, на основі яких формувався 

показовий для неї «храмовий синтез мистецтв», виявляють суттєву роль в 

них співочо-музичної якості, що базувалася на основі концепції 

«ангелогласного співу», численні форми якого були затребувані не тільки в 

церковній практиці, але й світському побуті, формуючи тим самим «єдність 

молитви, життя і співу» (В. Мартинов). 

Зазначені аспекти візантійської культури так чи інакше зберігали 

актуальність не тільки в часи існування «імперії ромеїв», але й пізніше, коли 

ця велична держава зникла зі світової мапи. Тем не менш, як базис 

«патріархально-ортодоксального типу культури» вона визначить духовні та 

жанрово-стильові пошуки європейської культурно-історичної традиції 

Нового часу аж до реалій постмодерну з його спрямованістю до «нової 

сакральності», «медитативності», «поетики тиші», «нової простоти», що 

визначили також і шукання української культури рубежу XX – XXI століть, в 

тому числі й В. Сильвестрова (див. нижче).       

Отже, очевидним є великий досвід візантійського культурного надбання, 

що склав ґенезу і для європейської культури на рівні її патріархально-

ортодоксального східнохристиянського базису. Ліон Фейхтвангер, 

коментуючи духовне розрізнення цивілізацій Заходу і Сходу, зазначав: 

«Всьому, що вони можуть дати, ці люди Заходу, – їх техніці, їх логіці, можна 

навчитися. А чому не навчишся – це східній силі бачення, святості Сходу. 

Народ і Бог, людина і Бог єдині. Але це незримий Бог: його не можна 

побачити, вірі в нього не можна навчитися» [68], але, додамо, можна засвоїти 

духовний і культурно-історичний досвід, котрий залишився нам від великої 

Візантії.  

1.2. Роль візантійського фактору у становленні культури Європи 

Нового часу. 
Історичні шляхи розвитку візантології, що охоплює майже п’ять століть, 

свідчать про незгасний інтерес до візантійської культури та її цивілізаційного 

надбання. Особливо показовими в цих процесах виступають духовні та 
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стильові шукання європейської культури XIX – XX століть, про що свідчить 

феномен «історизму», а також безпосередньо з ним пов’язаний 

«неовізантійський стиль». Він характеризується не тільки апелюванням до 

відповідних архітектурних форм, але й до відродження духовно-релігійних 

традицій раннього Середньовіччя та його культури, що апелювала до епохи 

«Неподіленої церкви» та її східнохристиянських настанов. Про це свідчать 

ідеї, що стимулювали «Літургійні рухи» у Франції, «Оксфордський рух» в 

Англії [див. про це докладніше: 17; 61; 54, с. 267-280], виникнення 

старокатолицтва в Німеччині, а також релігійні чинники культурно-

історичного руху іспанського Ренасім’єнто.  

Як вважає О. Муравська, «природним наслідком подібних процесів стало 

відродження доримської християнської обрядовості (галльської, кельтської, 

мосарабської та ін.), що зумовило в свою чергу, наукове вивчення 

стародавніх богослужбово-співочих традицій та їх специфіки. Подібного 

роду ренесанс містико-літургійної теургічної якості християнської 

богослужбової практики зумовив і повернення до традиціоналізму в його 

високому духовному розумінні» [53, с. 20-21] та впровадження в мистецьку 

практику духовно-стильових засад візантійської культури.   

Отже, неовізантійський стиль являє собою яскравий, але мало вивчений 

напрямок в мистецтві та архітектурі Франції, Іспанії та Німеччини. Його 

поява в період історизму пов'язана також з розвитком історичної науки і 

середньовічної археології. Основні етапи його еволюції точно збігаються з 

періодами культурного і релігійного підйому в історії названих країн. 

Завдяки історичним і археологічним дослідженням першої половини XIX 

століття в західноєвропейській науці сформувалися уявлення про 

фундаментальний характер візантійського впливу на формування 

ранньосередньовічної архітектури Західної Європи. Цей найважливіший 

теоретичний висновок став вирішальним при вивченні візантійської і 

ранньороманської традицій і послужив причиною включення візантійських 

форм в архітектурний процес XIX століття. «Неовізантійським пошукам в 
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архітектурі Франції XIX – першої половини ХХ століття належала досить 

значна роль. У процесі професійної освіти зодчі знайомилися з 

архітектурною спадщиною Візантії, а в самій Франції і сусідній Італії могли 

бачити зразки візантійського будівельного мистецтва, попередника і 

сучасника романського» [62, с. 33].  Візантійська тема присутня у творчості 

літераторів, істориків і архітекторів, серед яких Т. Готьє, П. Меріме, О. Шуазі 

і багато інших. 

Неовізантійський стиль, один з історичних стилів XIX ст., заснований на 

використанні мотивів архітектури та декоративно-прикладного мистецтва 

ранньохристиянського Риму і Візантії, тобто був орієнтований на традиції та 

духовні настанови «давньозахідного православ’я» (Є. Старшов). Сферою 

застосування неовізантійського стилю була переважно культова архітектура і 

її оздоблення. «На заході “візантійські” форми найчастіше з'єднувалися з 

базилікальним планом і елементами романського стилю (так званий романо-

візантійський стиль – базиліка св. Боніфація в Мюнхені, 1835-50, арх. 

Г. Ф. Цибланд; собор Сент-Марі-Мажор в Марселі, 1852-93, архітектори 

Л. Водуайє, Ж. А. Есперандьє; Вестмінстерський собор у Лондоні, 1895-

1903, арх. Дж. Бентлі, та ін.)» [55].  

Найвищого розвитку неовізантійський стиль досяг в Росії і на Балканах (в 

Болгарії, Сербії), де він отримав статус національного і символізував 

політичне життя, релігійне і культурне єднання православних народів на 

засадах ідей панславізму. До названої традиції причетна також ідея 

будівництва Володимирського собору у Києві (1840–1850 роки), що була 

орієнтована на стиль «афінських церков». Програма неовізантійського стилю 

також включала концепцію, згідно з якою візантійське мистецтво до моменту 

падіння «імперії ромеїв» не вичерпало ресурсів свого розвитку і що в XIX ст. 

можливо використовувати цей потенціал при створенні єдиного стилю 

східнохристиянського мистецтва, що, як зазначалося вище, склало 

онтологічний та мистецький базис європейської духовної культури. 
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У Франції з XVII століття чудово знали історію Візантійської імперії. 

Становлення французького абсолютизму в значній мірі спиралось на досвід 

самодержавної «імперії ромеїв». «Людовик XIII володів грецькою мовою, і 

при його дворі перекладалися і видавалися твори візантійських авторів. 

Згідно з наказом Людовика XIV в Луврі було віддруковано 42 томи одного з 

найбільш ранніх і повних склепінь з історії імперії – “Corpus Byzantinae 

historiae” (корпус візантійських істориків)» [62, с. 25]. Так що в королівській 

Франції, що протягом багатьох століть сповідувала ідеї галліканізму, 

історичній спадщині Візантії належала вельми почесна роль, яка створила 

передумови для її більш широкого тлумачення і  впливу на європейську 

культуру XIX – початку ХХ століття. 

Звернення до архітектурної спадщини Візантії відбувається вже в період 

Реставрації (1815-1830), що символізувала не тільки фінал наполеонівської 

епопеї, але й повернення до духовно-патріархальних цінностей «старого 

порядку». У період Другої імперії (1852-1870) ці ідеї були актуалізовані 

завдяки зведенню собору Діви Марії (арх. Л. Водуайє, 1852-1893). Відомо, 

що «при проектуванні собору Водуайе відступив від традиційної форми 

плану і, слідуючи східній традиції, значно розширив східну частину будівлі 

<…> Якщо головний фасад по своїй композиції відповідав неороманській 

традиції, то з боку вівтаря він представляв незвичайне багатство і 

різноманітність купольних форм», показових саме для візантійського 

храмобудування [62, с. 26].  

В першій половині XIX століття публікується цілий ряд історичних 

досліджень, пов'язаних з історією архітектури Візантії та її впливом на 

ранньосередньовічну архітектуру Франції. Серед таких праці А. Малле 

«Нарис про романські і романо-візантійські церкви департаменту Пюї-де-

Дом» (1838), А. Ленуара «Про візантійську архітектуру» (1840), А. Кушо 

«Візантійські церкви в Греції» (1841), Ф. Вернея «Візантійська архітектура у 

Франції» (1851) та ін. Велику роль у пробудженні інтересу до історії і 

культури Візантії у французькому суспільстві середини XIX століття 
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належить Теофілю Готьє. Дивовижний опис його подорожі на Схід, в 

Африку і Константинополь, виданий відразу ж після повернення 

письменника додому в 1852-1853 роках, викликав жвавий відгук у Франції та 

за її межами. За його словами, «візантійська архітектура знайшла, 

безсумнівно, ідеальні форми для християнського храму. Навіть готика, при 

всій її релігійній цінності, не настільки точно відповідає його призначенню, а 

покалічена Свята Софія, безперечно, перевершує всі християнські церкви…» 

[20, с. 247-248]. 

Візантійська спадщина мала вплив також і на церковну архітектуру 

Німеччини, про що свідчать споруди Мюнхена, зведені на замовлення короля 

Людвига I Баварського – «ревного католика і, водночас, щирого 

шанувальника візантійської духовно-культурної спадщини» [54, с. 161]. Це 

палацова церква Всіх Святих  (Л. фон Кленце) і хам монастиря св. Боніфація 

(Г. Ф. Цібланд). Аналогічного роду процеси також спостерігаємо в Англії, де 

наприкінці XIX ст. за проектом Дж. Бентлі, що виступав активним 

прихильником «Візантійського Відродження» у себе на батьківщині, був 

зведений Вестмінстерський собор Крові Христа. Неовізантійський стиль 

органічно «вписався» і в національно-релігійні шукання іспанського 

Ренасім’єнто, де його настанови були тісно пов’язані з шануванням та 

відродженням мосарабської культової традиції, що генетично сходила знов-

таки до епохи «Неподіленої церкви» та її східнохристиянського «коріння». 

  Отже поява і розвиток неовізантійського стилю в культурі Європи XIX 

– початку ХХ століть обумовлені загальними закономірностями еволюції 

європейської культурно-історичної традиції в цілому у всій різноманітності її 

художніх проявів (в тому числі і в архітектурі), являючи, водночас певну 

художню паралель до розквіту візантології та релігійних шукань, 

спрямованих на відновлення духовної єдності європейської спільноти на 

засадах відродження сакральних настанов візантійської культури.  
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РОЗДІЛ II 

УКРАЇНСЬКА КУЛЬТУРА І МУЗИКА В УСПАДКУВАННІ ДУХОВНО-

ЕТИЧНИХ НАСТАНОВ ВІЗАНТИНІЗМУ 

2.1. Вплив Візантії на формування духовно-архетипових настанов 

української культово-релігійної та культурно-історичної традиції. 

 Глибокий духовний зміст візантійської культури суттєво збагатив і 

давньоукраїнську культуру, про що свідчать праці Митрополита Іларіона 

(Огієнка) [29], М. Антоновича, П. Маценка та ін. На рівні ґенези вона 

водночас визначила шляхи її подальшого розвитку та інтеграції в 

європейському соціо-культурному просторі. Згідно з висновками Ігоря 

Шевченка, автора широко відомого дослідження «Україна між Сходом і 

Заходом», в епоху Середньовіччя, в період становлення слов’янських націй (в 

тому числі і української) «…шлях до цивілізації пролягав через християнство 

– єдину правильну ідеологію, монополізовану Візантією. Бо християнство – 

точніше візантійське християнство – і було суттю цивілізації» [75, с. 13]. 

Наприкінці XIX ст. одним із першопрохідців у галузі візантології в 

Україні був Іван Франко. Учений особисто був знайомий із більшістю 

видатних європейських візантологів тієї доби й підтримував з ними тісні 

наукові контакти, рецензував численні візантологічні праці, вважаючи їх 

вельми важливою складовою частиною історичних досліджень, зокрема 

вивчення історії слов’ян з особливою увагою до України. Як дослідник 

історії літератури, автор солідної праці з історії українського письменства, 

І. Франко звертав пильну увагу на ґенезу і джерела української літератури. В 

одній зі своїх праць вчений вказує на те, що жанровий склад давнього 

українського письменства – літургійна, богословська, полемічна література, 

гомілетика, літописання – мають візантійське походження, а також зазначає, 

що «Візантія давала болгарам, потім сербам і русинам те, чого вони шукали в 

ній, що було їм, так сказати, по дзьобу, що вони могли засвоїти, зрозуміти, 

що відповідало рівневі їх освіти і їх духовному зацікавленню» [70, с.72]. 
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І. Франко був свідком зародження в світовій науці візантиністики як 

окремої історико-філологічної галузі  та неодноразово підкреслював важливу 

роль візантійської складової у формуванні української культури та 

духовності.  «Як бачимо, вплив Візантії на нас був далеко більший, ніж се ще 

донедавна допускали. Ми зрослись з нею духом так тісно, черпали з її 

духовного скарбу так довго в злім і добрім, що студіювання тої візантійщини 

являється неминучим і дуже важним складником студіювання нашого 

власного народу, його історії і його розвитку. Спадщина Візантії така багата і 

розкинена по так широкім обширі і по таких далеких закутках, що для її 

повного пізнання і докладної, наукової оцінки треба ще багато часу і праці» 

[69, с. 186] 

Міркування І. Франка свідчать про неоднозначність сприйняття 

духовно-творчого та історичного спадку Візантії в Україні. О. Бігун в своїй 

монографії з характерною назвою «Byzantinum: pro et contra» вказує на 

варіативність тлумачення  поняття «візантійство», яке сучасні дослідники 

пояснюють двома образами Візантії як «лику і маски», що майже нероздільно 

співіснують поряд протягом останніх століть. «Власне, під ликом проступає 

глибокий, прекрасний, закорінений в античність, одухотворений 

християнською традицією <…> образ. А зовсім поряд існує застигла, 

заскорузла маска, що ніби копіює лик, але по суті є йому абсолютно 

протилежною» [7, с. 14]. Останній образ став надбанням культурно-

філософської думки епохи Просвіти, а також позначив, наприклад, деякі 

аспекти світосприйняття Тараса Шевченка, що часто пов’язував 

«візантійство» з якостями державницької політики Російської імперії, яка 

асоціювалася у нього з символами насильства, зла.  

Між тим, православна християнська традиція у її візантійському 

«зразку» склала духовний ґрунт української культури та визначила такі її 

світоглядні складові, як кордоцентризм, софійність. Відзначимо також, що  

протягом багатьох століть «українське православ’я» характеризується 

активною взаємодією з національними дохристиянськими архетипами, 
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іншими конфесійними традиціями. «Відсутність самостійної державності в 

певні історичні періоди буття України обумовлює особливу значущість в її 

“картині світу” “малих спільнот” – Сім’ї, Роду, “громади”, “товариства”, 

мислимих в духовно-сімейних, патріархально-матріархальних категоріях, 

визначених заповітами православного вчення» [54, с. 266], що мають певні 

перетини із позначеними вище духовно-етичними настановами власне 

візантійського «образу світу та культури». 

«Жива синтеза» як показова якість українського духовно-релігійного 

світовідчуття, що склала базові настанови феномену «українського 

православ’я» [див про це докладніше: 64; 71], є досить своєрідним явищем, в 

якому органічно поєднані «візантійська споглядальність із західним 

активізмом» [28, с. 298]. Проектуючи цей феномен на українське національне 

культурно-історичне, зокрема, на музичне надбання, О. Козаренко зазначає, 

що зникнення Візантійської імперії у середині XV ст. які потягли за собою 

грандіозні геополітичні зміни і трансформації європейської спільноти, що 

«не тільки не перекреслили грецькі впливи на національну [українську] 

культуру, а навпаки породили оригінальну світоглядну модель – ідею 

слов’яно-греко-латинської єдності, що стала відповіддю вітчизняного 

інтелектуалізму на нові умови існування, дальшим розвитком питомого 

українсько-візантійського європеїзму» [34, с. 106]. Підсумовуючи показові 

національні якості української метарелігійності та її візантійської ґенези, 

В. Храмова підкреслює: «Зовнішній культурний вплив стає принциповим 

лише тоді, коли перетворюється на органічну компоненту власної культури. 

Для більшої території України такою компонентою стало візантійське 

православ’я, що зумовило релігійну формацію української душі, але з 

характерним послабленням західноєвропейської екстраверсії та посиленням 

інтроверсії» [72, с. 21].  

Сказане багато в чому визначило і духовно-етичні настанови 

українського культурно-історичного надбання, що позначилося не тільки на 

його культовому мистецтві (іконопис, архітектура, богослужбово-співацька 
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традиція, що певною мірою успадкувала традиції візантійської калофонії), 

але й на професійній творчості митців минулого і сучасності – Г. Сковороди, 

І. Котляревського, Т. Шевченка, І. Франка, М. Лисенка, К. Стеценка, 

представників Кирило-Мефодіївського товариства, «школи М. Бойчука» та 

репрезентантів українського постмодерну. Всіх їх поєднує любов до рідної 

землі, шанобливе ставлення до архетипових настанов своєї національної 

культури та історії. Остання завжди мислилася саме в біблійних категоріях та 

у співвідношенні із сакральними законами буття.  

2.2. «Renovatio Byzantine» мистецької школи М. Бойчука. 

Культурно-історичні, соціополітичні, філософсько-естетичні та 

конфесійно-релігійні реалії українського суспільного життя сьогодення 

свідчать про потребу комплексного осмислення ролі в них візантійської 

традиції. Її вплив суттєво позначився і на творчій діяльності класиків 

української культури – Т. Шевченка, І. Франка, а також на настановах 

творчої діяльності митців «Школи М. Бойчука», що була позначена як 

«Renovation Byzantine» («Візантійське Відродження»). Узагальнюючи 

творчий внесок останніх у світову культуру початку ХХ ст., Н. Кісь вказує 

наступне: «Поєднуючи традиції автентичного староукраїнського малярства, 

зразків візантійської мистецької спадщини з найновітнішими  світовими 

підходами та техніками, школі українського малярства вдалося досягнути 

цілком унікальної форми вираження, яка отримала назву “неовізантізм”» [31, 

с. 102]. Відзначимо, що даний термін та його смислова якість в творчості 

представників даної «школи» були очевидними не тільки для них самих, але 

й для відвідувачів Паризької виставки їх робіт у 1910 році, зокрема, для 

Г. Аполінера, оскільки «вони прагнули зберегти недоторканими традиції 

релігійного живопису України. У цьому вони досягли успіху, і їхні роботи 

<…> є втіленням візантизму» [19, с. 101].  

М. Бойчук та представники його школи (В. Седляр, О. Павленко, 

І. Падалка та ін.) виробив концепцію монументального стилю, в якому 

органічно сплавлено орнаментальну площинність, притаманну фресковому 
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візантійському живопису, із строгою й врівноваженою ритмічною і колірною 

гармонією народного іконопису та української народної картини. Він 

намагався творити сучасне в істинно життєвих формах і колориті давніх 

професіональних та народних майстрів. Творчий метод М. Бойчука базувався 

на тому, що монументальне – це не просто велике чи площинне. 

Монументалізм у його розумінні – це гранична сконденсованість усіх 

художніх засобів, уникнення усього зайвого, випадкового.  

На думку Т. Березюк, «теорія М. Бойчука виникла й розвивалася на 

зіткненні європейського художнього процесу та руху за національну 

самобутність. Її теоретичною основою було наукове обґрунтування історизму 

української державності М. Грушевського. Тогочасна європейська культура 

прагнула відродження єдності мистецтв. 

П. Пікассо, О. Архипенко, К. Малевич по-своєму осмислювали зв’язки 

духовної природи давніх культур з мовою її пластики. Для М. Бойчука таким 

духовним корінням ставали візантинізм і мистецтво українського примітиву з 

його невичерпною життєвою силою» [5]. Згідно з теорією М. Бойчука, 

сучасне монументальне мистецтво України, підносячись із національного 

ґрунту, виходило на світовий рівень, перетворювалося на європейське, 

загальнолюдське. «Таке мистецтво в бутті людини ставало часткою 

всеосяжного національного стилю (від архитектури, мозаїк, фресок, видів 

графіки до ужиткових речей – килимів, вибійок, кераміки тощо). Його 

месіанська роль слугувала державі, вихованню суспільства. Реалізація цієї 

програми, на думку М. Бойчука, випростувала б цілий народ, являючи світові 

невичерпні скарби його давньої й нової художньої культури» [5]. 

Отже, основу неповторного національного стилю школи М. Бойчука 

становив оригінальний синтез візантійського культового монументального 

мистецтва та його духовних настанов, українського іконопису в його 

історичному розвитку, а також української побутової культури, поєднаних на 

засадах архетипово-сакральних чинників, що є ґрунтом національного 

світобачення, а також певною мірою і мистецтва авангарду. Позначений 

http://esu.com.ua/search_articles.php?id=44797
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симбіоз показовий не тільки для зразків культового мистецтва представників 

названої «школи», але й для побутового живопису, що сприяло, за словами 

мистецтвознавця О. Тарасенко, «перетворенню побутових сцен в ритуал» 

[цит. за: 54, с. 252], що власне і відтворювало візантійський принцип єдності 

земного і Небесного, горішнього і долішнього. 

Аналогічного роду симбіоз показовий і для української музики початку 

ХХ століття, зокрема, для представників так званої «нової школи» 

української церковної музики, репрезентованої духовними творами 

М. Леонтовича, К. Стеценка, Я. Яциневича, О. Кошиця, що свідомо не 

приймали ідеї кардинального оновлення мови музичного вираження, стоячи 

на позиціях «прогресивного консерватизму», що визначили специфіку 

українського модерну, а також інтерес вокально-хорової сфери творчості. 

 

2.3. Неовізантійські стимули української хорової кантати ХХ століття. 

Хорова кантата як паралітургічний жанр, що поєднує традиції 

культової та позакультової музики, поряд з камерно-вокальною та оперною 

сферою, складає один із провідних жанрів української музики XIX – ХХ 

століть, будучи представленим в хоровій творчості М. Лисенка та його 

послідовників. Водночас, масштабна циклічна композиція цього жанру з 

показовим для нього домінуванням вокально-хорового початку, виявляє 

перетини з позначеним вище «неовізантійським» стилем творів української 

художньої школи початку ХХ століття («школа М. Бойчука»), що тяжіла 

саме до монументальних форм творчого самовираження та їх сакральних 

підвалин.   

Хорові кантати К. Стеценка – композитора, хорового диригента, 

протоієрея УАПЦ – так чи інакше були орієнтовані на виразні можливості 

даної традиції. Інтонаційна мова його творів формувалася на перетині 

богослужбово-співацького обиходу у всій різноманітності його проявів та 

українського фольклору. Одним зі зразків подібної взаємодії можна вважати 

кантату «Єднаймося», створену на вірші І. Франка у 1910 році. Головна ідея 
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поетичного твору та його музичної інтерпретації – єднання української нації. 

При цьому мається на увазі не тільки суспільно-духовне єднання, але й 

географічне («Від Придоння аж до Сяна…»). Водночас, початкова фраза 

віршу І. Франка «Розвивайся, ти, високий дубе» є алюзивно співвідносною з 

відомою козацькою піснею «Розвивайся дубе, завтра мороз буде». Подібна 

аналогія не є випадковою, оскільки козацтво та його духовно-етичні ідеали 

сприймалися поетом та його сучасниками як символи славетного минулого 

України. Разом з тим, якщо текст народної пісні орієнтований на атрибутику 

козацького життя, то вірш І. Франка спрямований на ідею єднання всієї 

української нації через звертання до її найважливіших архетипів, що 

визначають її національну свідомість. Це зокрема «товариство», «братство», 

«щира праця», образ Матері-України тощо, духовна ґенеза яких сходить до 

настанов східного християнства. 

Ідея єднання як домінуюча думка твору виявляється і через 

міфопоетичне сприйняття поетом історичної долі України, яке знаходимо 

також і в творах Тараса Шевченка. За думкою Г. Грабовича, «у світі, 

зображуваному Шевченком, особливо на його Україні, діє не історичний, а 

міфологічний час. Його можна вкласти в три стадії фундаментального 

перетворення – допорогову, порогову і постпорогову <…> Перша і третя 

стадії, які відображають відповідно “далеке минуле” і “майбутнє”, являють 

світ гармонії, “золотого віку”, який ніби був колись в Україні і до якого вона 

повернеться. Середня фаза – поріг, який відповідає “недавньому минулому” 

й “сучасному” <…> це світ глибокої дисгармонії, що загруз у 

несправедливості…» [22, с. 171]. Твір І. Франка орієнтований на оспівування 

заключної стадії міфопоетики національної історії, що обумовлює звертання 

поета до символіки Весни, Пасхального Воскресіння, яке асоціюються з 

воскресінням України, духовний шлях якої спрямований до єднання через 

«страстотерпство». Домінування образів воскресіння та духовного єднання-

соборності в даному випадку виявляють їх візантійську ґенезу, тим більш, що 
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сам І. Франко за часів свого життя, як вказувалося вище, був також відомим і 

як видатний візантиніст [див. більш детально про це: 24].  

Інтонаційно-драматургічна специфіка кантати К. Стеценка 

«Єднаймося» органічно доповнює ідею франківського віршу та його 

духовний підтекст. Відзначимо, що композитор звертається в даному 

випадку до типології хорової кантати, що є досить популярною в українській 

музиці рубежу XIX–XX століть (М. Лисенко, Я. Степовий, М. Леонтович та 

ін.). Названа жанрова сфера, її семантика, а також етимологія визначення 

(cant, chant), як відомо, поєднує в своєму історичному розвитку світську і 

духовну музичні сфери. Інтонаційно-фактурна специфіка кантати 

К. Стеценка визначена також синтезом православної церковно-співацької 

практики, до якої композитор мав безпосереднє відношення (і як композитор, 

і як регент, і як творець у 20-ті роки новітнього українського церковно-

співацького обиходу), і фольклорної традиції. З церковною практикою 

пов’язане часте звертання К. Стеценка до монодійних форм викладення (як в 

хорових партіях, так і в оркестрових), а також до хорального 4-голосся. 

Останні доповнюються семантикою численних музично-риторичних фігур 

(exclamatio, anabasis тощо). Окремо виділяємо мелодичну фігурацію 

оркестрової партії, природа якої сходить до мистецтва візантійської 

калофонії, що в свій час запліднювала інтонаційну «мову» Києво-

Печерського розспіву. В кантаті К. Стеценка цей прийом багато в чому 

визначає гімнічно-славослівний характер твору, його духовний підтекст. 

Вплив фольклорної традиції в аналізованому творі композитора 

позначився на узагальненому відтворенні (не цитуванні) згадуваної вище 

козацької пісні, в звертанні до кантових терцевих «дублів» мелодичної лінії. 

Виразний монолог сопрано (середній розділ кантати), що уособлює образ 

Матері-України виявляє оригінальний синтез оперного висловлювання з 

традиціями українських дум. 

Таким чином, поетика кантати К. Стеценка «Єднаймося» на вірші 

І. Франка формується на перетині української духовно-співочої та 
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фольклорної традицій, підкріплених типологічними ознаками хорової 

кантати, що єднає духовну та світську традиції. Текст твору, його музично-

інтонаційна специфіка та духовно-символічна сторона, пов’язані з 

архетиповими та світоглядними складовими українського образу світу та 

міфопоетичного сприйняття вітчизняної історії, водночас виявляють 

генетичну спорідненість з візантійськими духовно-етичними та культурно-

історичними настановами, що склали підґрунтя української культури і 

музики.                     

Інша кантата К. Стеценка – «У неділеньку святую» – була створена у 

1918 році. Літературне першоджерело твору – однойменний вірш 

Т. Шевченка, що був написаний у 1848 році під час заслання на острів 

Косарал. З одного боку, вірш символічно відтворює історичні події 

української історії – обрання Г. Лободи козацьким гетьманом і його відмову 

від гетьманства на користь С. Наливайка. Ці історичні постаті були детально 

описані в різноманітних джерелах (Запорожская старина» (ч. 1, кн. 3.X., 

1834), де опубліковано «Песнь о подвигах Лободы» і статтю 

І. Срезневського). З іншого боку, цих подій в реальності не було. Тобто, 

спираючись на різноманітні джерела (перш за все, думи), Т. Шевченко 

відтворює, за Г. Грабовичем, власний духовно-історичний міф України, 

тобто, створює «ідеальну реальність, суть якої – зображення громади в час 

ритуального й священного свята братства, єдності і оновлення» [22, с. 50]. 

 Представлене історико-міфологічне оповідання концентрує в собі 

найбільш суттєві символи українського образу світу. По-перше, час і місце 

дії сконцентровані на часі і місці Служби Божої та її атрибутики 

(архімандрит, акафіст, монастир, сяючі куполи, дзвони, загальна молитва 

тощо). По друге, головними причетними до цього ритуального дійства стає 

перш за все козацька громада та її атрибути (знамена, бунчуки, гармати), що 

на протязі багатьох часів була певною «візиткою» України та її суспільства 

не тільки у слов’янському світі, але й у Західній Європі. Виборам гетьмана 

передує Служба Божа, загальна молитва, що практично символізує єдність 
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духовної та світської влади. По суті Т. Шевченко відтворює українську 

«модель» «симфонії влад» (православна церква, козацтво), що свідчить про 

«візантійську» ґенезу як української культури, історії в цілому, так і 

творчості Кобзаря та «шевченківського міфу України». У межах даного 

оповідання вибори гетьмана з молодого історично перспективного покоління 

українського козацтва символізують оптимістичний погляд в її майбутнє. 

 Зазначений духовно-смисловий підтекст шевченківського твору значно 

посилено у кантаті К. Стеценка. Оповідальність, певна сюжетність, наявність 

соло баритона та хору, визначеність місця дії (Чигирин) та імен головних 

учасників, з одного боку, мають певні аналогії з великою сценою історичної 

опери. З іншого боку, композитор апелює до типологічних якостей хорової 

кантати як найбільш поширеного жанру у творчості українських 

композиторів-класиків, починаючи з часів М. Лисенка. Кантата, як вже 

зазначалося, є граничним жанром між духовною та світською традицією і 

певною мірою також символізує єднання цих сфер. До того ж більшість 

українських кантат (в тому числі і К. Стеценка) створювалися саме на тексти 

Т. Шевченка, відтворюючи знов-таки за допомогою музично-виразних 

засобів «шевченків міф України» та його духовне підґрунтя. 

 Інтонаційна мова кантати поєднує, з одного боку, вільно 

репрезентовану цитату української ліричної пісні «Тече річка невеличка з 

вишневого саду», що пронизує тематичний матеріал всієї кантати, з іншого – 

відтворює традиції церковно-співацького мистецтва (хорова партія) та 

імітацію церковних дзвонів. Їх доповнює апелювання до тембральної 

символіки звучання чоловічого хору, а також соло баритону, співвідносні як 

з православною співацькою практикою, так і з її візантійським корінням. 

Образно-семантична сфера української духовної хорової музики другої 

половини ХХ – початку ХХI століття, що виявляє сутність релігійно-

філософських шукань нашого сучасника, а також специфіку трансформації 

української духовності та її архетипових якостей (кордоцентризм, софійність 

тощо) займає суттєве місце в культурі вказаного періоду. Водночас, 
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позначена проблематика є органічною складовою культури й мислення 

постмодерну, роль якої В. Бачинін порівнює з роллю біблейського блудного 

сина, що пройшов крізь випробування усіма можливими спокусами, був 

втомлений мандрами, свободою і мріяв про повернення до батьківської 

домівки. Так, за словами дослідника, «заявила про себе одна з найбільш 

обнадійливих і перспективних інтенцій постмодернізму – інтенція нового 

богошукання» [4, с. 167].  

Творчий шлях В. Сильвестрова є вельми показовим в позначених 

процесах розвитку української культури. У 1960-ті роки композитор входив 

до творчої групи «Київський авангард». Однак вже через кілька років він 

поступово відмовляється від традиційних технік авангарду. Інший підхід до 

власного стилю Валентин Васильович пояснює тим, що для нього авангард 

«заакадемізувався» і перестав бути авангардом як таким. Відтепер радикалізм 

його композиторської манери зникає, музична мова стає простішою. На 

початку 70-х формується релігійне світобачення композитора, що в свою 

чергу не могло не вплинути на його осягнення прекрасного в мистецтві. «В 

умовах соцреалізму, діалектичного матеріалізму та наукового атеїзму 

трактування поняття музики як звернення до трансцендентного, було 

заборонено, але саме такого роду концепція своєї творчості почала 

формуватися у композитора вже в ранніх його творах» [51, с. 298]. Для 

світовідчуття В. Сильвестрова особливо близькими стали такі релігійні 

напрями, як буддизм та християнство. У такому симбіозі, коли «буддизм для 

композитора близький по духу своїм споглядальним світосприйняттям…», а 

«християнство, <…> виражає в собі прекрасне у вченні співчуттю» [51, с. 

298] відтворюється розуміння світу музики митця.  

Валентин Сильвестров власний стиль називає «мета-музикою» 

(метафорична музика). Медитативній статиці зрілого стилю композитора 

властиве  уповільнене розгортання гармонічних планів, затримка на окремих 

звуках,  «нескінченність» секвенційних хвиль мелодичного розвитку. Така 

специфіка відчуття часу характерна для молитви, медитації – невипадковими 



25 
 

видаються назви творів композитора («Медитація» для віолончелі та 

оркестру; авторська характеристика Кантати на сл. Шевченка як «медитації у 

квінту»). «“Розтікання” часу у Сильвестрова стає знаком самозаглиблення у 

мікрокосм, а через цього – злиття із Всесвітом, Вічністю, Макрокосмом» 

[33]. Витоки подібного способу мислення зазвичай співвідносять і з ідеєю 

християнського Сходу, медитативність розглядається як особливий тип 

східного світосприйняття, що накладає відбиток на характер творчості митця. 

Сакральний зміст, що містить в собі концепція «тиші» В. Сильвестрова, 

наближає його до усвідомлення духовної «тиші» у вченні Григорія Палами. 

Коментуючи висловлювання Діонісія Ареопагіта про ісихії, візантійський 

богослов вказує, що єднання з Богом можливо тільки через мовчання, що 

розум тільки через тишу злітає вище «всього створеного» [23, с. 79].  

Сказане є співвідносним і з задумом «Диптиху» В. Сильвестрова, 

створеного у 1995 році на основі тексту канонічної молитви «Отче наш» та 

«Заповіту» Т. Шевченка. Композитор образно назвав твір Диптих «Два 

заповіти»: божественний («Отче наш») і людський («Заповіт»), вважаючи, що 

«…це два заповіти. «Отче наш» – це, за Євангелієм, відповідь Христа, як 

належить молитися. Тобто, це Божественний заповіт, а «Заповіт» Шевченка – 

людський. Небесне й земне поєднуються і ніби підтверджують одне 

одного…» [65, с. 126]. Диптих представлено у медитативному, 

споглядальному настрої, в обох частинах відчувається елемент нескінченного 

фантастично-просторового континууму і відлуння (на небі і на землі). Обидві 

частини «Диптиху» представлено в єдиному темпі Adagio, який свідчить про 

плинне, неспішне розгортання уповільненого музичного хронотопу. 

Молитовне налаштовування «А-О-М…» – ідея, яка поєднала два 

заповіти  і стала символом метафоричного стилю «Диптиху». Склад «Аум-м-

м…» нагадує звучання стародавньої мантри. «Це саме те «Аум-м-м…» чи 

«Оум-м-м…», що прийшло до нас із глибини тисячоліть як обертонний 

мантричний спів. Це саме той звуковий первінь, з якого викристалізувався 

вигук «Ой» в праукраїнській-українській культурі, що настроює співаючих та 
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відповідний лад – душевний і музично-висотний» [25, с. 98]. Вокальне 

вираження, яке не потребує слів, свого роду хоровий вокаліз, що створює 

враження сповіді з глибини душі. 

 «Диптих» також належить до розряду «тихих пісень». Форте 

зустрічається тільки один раз у другій частині («Кайдани порвіте»!). Все інше 

– суцільні градації піано і піаніссімо, коливання сповільнення та 

пришвидшення (rit… – acc… rit) у поєднанні з градаціями тиші (наприклад: p 

> ppp, p < mp > p, pp > ppp…). Це і зрозуміло – справжня молитва не терпить 

крику або драматично-театрального подання. «На думку Сильвестрова, шлях 

“зворотного осягнення слова” призводить до тиші як “залишенню всякої 

розумової дії”, прориву до сенсу, очищеного від спотворень, тому що в 

християнському світогляді Божественне мовчання онтологічно передує 

слову» [8, с. 36]. Перед слухачем постає своєрідний сплав власне церковного 

співу та фактурно-інтонаційної специфіки української музичної культури. 

Перша є очевидною у спиранні на низькі фундаментальні баси. «Глибока 

низька регістрово остинатно-континуальна барва лінії басів-профундо, які 

відіграють роль модальної гармонічної основи, спільно з терцієвими вторами 

високих тембрів утворюють тришарову фактуру, наближену до складу 

українського канту» [43, с. 426]. Це авторське відтворення тембрової 

семантики давнього церковного співу доповнюється повільними темпами, 

мінімалізованою динамікою, хроматикою, що віддалено нагадує чи прагне 

наблизитися до візантійської ладової або звуковисотної системи. Велика 

кількість розспівів-оспівувань певною мірою також відтворює калофонічний 

спів Візантії. З іншого боку, «Диптих» генетично сходить також до традицій 

власне українського мелосу (особливо в другій частині), що є відчутним у 

терцієвих паралелях, що є також атрибутом партесного стилю, поширеного в 

українському співацькому мистецтві, а також акцентування в окремі моменти 

музичного розвитку не тільки басів, але й високих голосів. 

За вказівкою композитора, базовою ремаркою, способом інтерпретації 

цілого ряду його творів, в тому числі «Тихих пісень», а також і «Диптиху», є 
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sotto voce, сенс якого співвідносимо не тільки із динамічною градацією 

(«напівголосно», «з невеликою силою звуку», «ледь чутним голосом»), а й, за 

визначенням Б. Асаф’єва, з «психологічним нюансом “про себе”, що 

виходить із загальної концепції твору і його епохи [див. про це більш 

детально: 38, с. 96-103]. Орієнтація В. Сильвестрова на «відчуття тиші» як на 

кінцевий результат слухового сприйняття багатьох його опусів, в тому числі і 

«Диптиха» як цілісного твору також постійно підкріплюється ремаркою 

«lontano» («здалеку», «далеко»). У подібних умовах «відчужено-

медіумічного, звеличено-піднесенного трактування голосу така ремарка 

сприяє створенню особливої атмосфери сугестивності сокровенних істин, 

почутих в собі і безпристрасно, не афектовано “проявлених” як одкровення 

“Я” –внутрішнього» [41, с. 31].  

Виділені типологічні якості «Диптиха» нерозривно пов’язані із 

особливостями інтерпретації даного хорового опусу, а також з авторським 

підходом до феномену хорового співу в цілому і співочого голосу як такого. 

Останній асоціюється у композитора з особистими суб’єктивними якостями 

індивіда, з проявом його духовної сутності. Показовими в цьому плані 

виступають коментарі В. Сильвестрова до «Тихих пісень», поетика яких 

певною мірою виявляється також співвідносною із задумом і інтерпретацією 

«Диптиха»: «Співати, як би вслухаючись в себе <...> стримано по експресії, 

без психологізму, строго...». Відповідно, «актуалізація власного голосу в акті 

співу є проявом буттєвості найвищого порядку, а вслухання у власний спів 

тотожне вслуханню в себе. На цьому рівні Homo cantor перетворюється в 

Homo meditans. <...> Автор трактує процес співу не як процес екстравертного 

плану, спрямований на спілкування, повідомлення, але як рід духовного 

таїнства, як слухання власного духу, в результаті чого реалізуються 

інтровертні акценти» [65, с. 31]. У «Диптиху» подібного роду підхід 

виявляється тісно співвідносним з молитовно-cповідальною якістю текстової 

основи твору, виявляючи тим самим глибинні духовно-релігійні настанови 

української культури і музики. 
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ВИСНОВКИ 

Підводячи підсумок дослідженню, відзначимо наступне: 

- Візантійська духовно-релігійна, культурна спадщина органічно 

увійшла в історичний розвиток багатьох народів. Візантійські за своїм 

первинним походженням  традиції відігравали важливу роль в подальшій 

історії і культурному житті численних держав Заходу і Сходу. Візантія 

репрезентувала класичний зразок «християнської імперії», онтологічною 

базою якої виступала ідея мимезиса-наслідування, яка єднала земний та 

небесний світи в загальній орієнтації на сакральні закони буття. Культова 

ґенеза візантійської культури визначає такі її головуючі якості, як 

«традиціоналізм», «канонічність» і «консерватизм», що склали підвалини 

«патріархально-ортодоксального типу культури», духовні настанови якої 

визначили буття європейської культури минулого та сучасності. 

- Шляхи розвитку світової візантології, що охоплює майже п’ять століть, 

свідчать про незгасний інтерес до візантійської культури та її цивілізаційного 

надбання. Особливо показовими в цих процесах виступають духовні та 

стильові шукання європейської культури XIX – XX століть, про що свідчить 

феномен «історизму», а також безпосередньо з ним пов’язаний 

«неовізантійський стиль». Він характеризується не тільки апелюванням до 

відповідних архітектурних форм, але й до відродження духовно-релігійних 

традицій раннього Середньовіччя та його культури, що апелювала до епохи 

«Неподіленої церкви» та її східнохристиянських настанов. Про це свідчать 

ідеї, що стимулювали «Літургійні рухи» у Франції, «Оксфордський рух» в 

Англії, феномен старокатолицтва в Німеччині тощо.  

- Православна християнська традиція у її візантійському «зразку» склала 

духовний ґрунт української культури та визначила такі її світоглядні 

складові, як кордоцентризм, софійність. «Українське православ’я» 

характеризується активною взаємодією з національними дохристиянськими 

архетипами, іншими конфесійними традиціями. «Відсутність самостійної 

державності в певні історичні періоди буття України обумовлює особливу 
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значущість в її “картині світу” “малих спільнот” – Сім’ї, Роду, “громади”, 

“товариства”, мислимих в духовно-сімейних, патріархально-матріархальних 

категоріях, визначених заповітами православного вчення» [54, с. 266], що 

мають певні перетини із позначеними вище духовно-етичними настановами 

власне візантійського «образу світу та культури» та породжують оригінальну 

«ідею слов’яно-греко-латинської єдності, що стала відповіддю вітчизняного 

інтелектуалізму на нові умови існування, дальшим розвитком питомого 

українсько-візантійського європеїзму» [34, с. 106]. 

- Ці духовно-етичні настанови українського культурно-історичного 

надбання позначилося не тільки на його культовому мистецтві (іконопис, 

архітектура, богослужбово-співацька традиція, що певною мірою 

успадкувала традиції візантійської калофонії), але й на професійній творчості 

митців минулого і сучасності – Г. Сковороди, І. Котляревського, 

Т. Шевченка, І. Франка, М. Лисенка, К. Стеценка, представників Кирило-

Мефодіївського товариства, «школи М. Бойчука» та репрезентантів 

українського постмодерну, поєднаних шанобливим ставленням до 

архетипових настанов своєї національної культури та історії. Остання, за 

візантійським аналогом, завжди мислилася саме в біблійних категоріях та у 

співвідношенні із сакральними законами буття.  

- основу «неовізантійського стилю» «школи М. Бойчука» становив 

оригінальний синтез візантійського культового монументального мистецтва 

та його духовних настанов, українського іконопису в його історичному 

розвитку, а також української побутової культури, поєднаних на засадах 

архетипово-сакральних чинників, що є ґрунтом національного світобачення, 

а також певною мірою і мистецтва авангарду. 

- Хорова кантата з її паралітургійною поетикою складає один із 

провідних жанрів української музики XIX – ХХ століть, що представлений в 

хоровій творчості М. Лисенка та його послідовників. Його масштабна 

циклічна композиція виявляє перетини з позначеним вище 

«неовізантійським» стилем творів української художньої школи початку ХХ 
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століття («школа М. Бойчука»), що тяжіла саме до монументальних форм 

творчого самовираження та їх сакральних підвалин.   

- Інтонаційно-фактурна специфіка кантат К. Стеценка визначена 

синтезом православної церковно-співацької практики, до якої композитор 

мав безпосереднє відношення (і як композитор, і як регент, і як творець у 20-

ті роки новітнього українського церковно-співацького обиходу), і 

фольклорної традиції (аж до цитат). З церковною практикою пов’язане часте 

звертання К. Стеценка до монодійних форм викладення (як в хорових 

партіях, так і в оркестрових), а також до хорального 4-голосся, що суттєво 

доповнюють ідеї віршів Т. Шевченка та І. Франка, спрямованих до 

осмислення національної історії в біблійних категоріях. «Диптих» 

В. Сильвестрова виявляє сутність трансформації української духовності та її 

архетипових настанов в епоху постмодерну. Духовне підґрунтя кантати 

визначено не тільки звертанням до сакральних для українського 

національного світовідчуття текстів молитви «Отче наш» та «Заповіту» 

Т. Шевченка, але й принципами їх інтонаційно-фактурно-динамічного 

відтворення, орієнтованого на медитативно-молитовну «музику тиші», ґенеза 

якої сходить знов-таки до візантійської сакральної традиції.  
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Анотація 

Актульність представленого дослідження визначається суттєвою 

роллю візантійського фактору у становленні духовної та мистецької культури 

як християнського Сходу, так і Заходу. Особливе місце надбання «імперії 

ромеїв» займає і в культурі та духовному житті України. Осмислення 

багатоаспектності цього впливу, першоджерел власного національного 

культурно-історичного буття з його духовно-релігійними настановами 

складає нині один з суттєвих аспектів сучасного українського 

культурознавства, визначаючи тим самим актуальність теми представленого 

дослідження. Мета роботи – висвітлення впливу візантійської духовної та 

культурно-історичної традиції на всеєвропейський культурно-цивілізаційний 

ареал з виокремленням власне візантійської якості в українській культурі та 

музиці. 
Завдання роботи: 

- узагальнити типологічні ознаки візантійської культури; 
- дослідити роль візантійського фактору в становленні європейської 

культури минулого та сучасності; 
- обґрунтувати вплив Візантії на формування духовно-релігійних та 

творчо-мистецьких настанов культури України початку ХХ століття, в тому 

числі на представників «школи М. Бойчука»; 
- виявити неовізантійські стимули української хорової кантати в 

творчості К. Стеценка та В. Сильвестрова. 
Методи дослідження. Методологія роботи має комплексний характер і 

базується на поєднанні засад культурологічного, історико-типологічного, 

герменевтичного, мистецтвознавчого та музично-інтонаційного методів 

дослідження. Наукова новизна визначена аналітичним ракурсом роботи, що 

враховує не тільки своєрідність духовного та мистецького надбання Візантії, 

але й його вплив на культуру європейського загалу зі спеціальним 

виділенням власне українського досвіду усвідомлення її «патріархально-
ортодоксальної» спадщини та відтворення в образотворчому мистецтві та 

музиці. 
Робота присвячена виявленню візантійської ґенези української 

культури в її історичному розвитку. Особлива увага приділена творам 

образотворчого мистецтва (надбання «Школи М. Бойчука») та музики кінця 

XIX – XX століття, представленої хоровими кантатами К. Стеценка 
(«Єднаймося», «У неділеньку святую») та «Диптихом» В. Сильвестрова, що 

репрезентує духовно-етичні шукання українського постмодерну.    
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АНОТАЦІЯ 

Актуальність дослідження «Екологічні цінності та їх прояв у культурі 

країн Середньовічного Сходу» є беззаперечною, адже питання екології стають 

не просто головними в здійсненні сталого розвитку сучасного суспільства, але 

й дуже гострими для виживання людства. Саме через те, що стосунки людини з 

оточуючим світом складались протягом тисячоліть, проблеми екологічної 

культури та їх вирішення треба шукати в історії цих країн: в їх віруваннях, 

філософії, культурі та загальному світосприйнятті. 

Мета: дослідити проблеми визначення екології у культуротворчих 

процесах Середньовічного Сходу на прикладі культур Індії та Китаю. 

Мета дослідження реалізується у наступних завданнях:   

- проаналізувати загальну характеристику культур Середньовічного Сходу; 

- визначити прояв екологічних цінностей у культурі Індії в епоху 

Середньовіччя; 

- дослідити екологічну складову у духовній культурі Китаю у Середні віки. 

Методи дослідження: для реалізації поставлених завдань був 

застосований теоретичний, історичний та узагальнюючий метод при 

загальному опрацюванні теми, метод порівняння та аналізу використовувався 

при співвідношенні культурних надбань Індії і Китаю та їх історичного 

обґрунтування (Розділ 1), а для порівняння та пошуку спільних та відмінних 

частин був застосований компаративний метод (Розділ 2,3).  

Структура роботи обумовлена метою та завданнями дослідження. Вона 

складається зі вступу, трьох розділів, висновків, списку використаних джерел 

та додатків. У першому розділі «Проблема екології в культурі Середньовічного 

Сходу: загальна характеристика» проаналізовано історію та культуру Індії і 

Китаю, що дозволило порівняти їх схожості та відмінності в культурному, 

соціальному та політичному аспектах. Акцентовано увагу на культуротворчих 

домінантах: зміна політичних режимів, релігійна неоднорідність, мистецькі 

особливості.   
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У другому розділі «Екологічні цінності та їх прояв у культурі 

Середньовічної Індії» акцентовано увагу на наявності екологічного аспекту у 

культурі: філософії, віруваннях, пам’ятках мистецтва. Охарактеризовано 

філософські вчення (буддизм, індуїзм, джайнізм) та виокремлено екологічні 

компоненти у кожному з них. Проте, екологічні цінності, представлено не 

тільки у індійських віруваннях, а відповідно й закріплено у свідомості. Вони 

отримали своє відображення у пам’ятках мистецтва Середньовічної Індії, не 

дивлячись на те, що більша частина держави знаходилася під впливом 

мусульманського світу та служила його потребам. 

У третьому розділі «Екологічна складова духовної культури Китаю у 

Середні віки» проаналізовано культуру Китаю, його філософські особливості, 

культурні та мистецькі надбання. Під час дослідження, увагу сконцентровано 

на специфічних стилях у китайському мистецтві, у яких основою виступає 

екологічний компонент. Такі стилі, як наприклад «гори-води», «жанр квітів і 

птахів», на перший план висувають повагу до природи, а також її сакралізацію. 
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ВСТУП 

Культура, образ життя і філософія Сходу спрямовані на вивчення 

людської свідомості та її вдосконалення з метою досягнення повної гармонії у 

взаєминах з навколишнім світом. Культура Індії та Китаю продовжує цю 

тенденцію навіть не дивлячись на значні історичні перетворення в добу 

Середньовіччя.  

Культура країн Сходу орієнтована на саморозвиток людини та 

суспільства, концентрацію зусиль щодо розвитку внутрішньої і зовнішньої 

культури: філософія східних країн зазначає, що благоденство приходить не 

ззовні, а готується культурною роботою людства. Мабуть, тут лежать витоки 

внутрішньої глибини і психологізму східної культури в порівнянні із західною. 

Дослідження стосунків між людиною та природою стають не тільки джерелом 

вивчення культурних перетворень, а й майбутніх соціальних та економічних 

змін. У перспективі, ці стосунки стають вирішальними в аналізі екологічних 

проблем, що стоять перед людством, адже сьогодні ми маємо певний парадокс 

країн Сходу: «сакралізація природи – погана екологічна ситуація». 

Актуальність даного дослідження є беззаперечною, адже питання 

екології стають не просто головними в здійсненні сталого розвитку сучасного 

суспільства, але й дуже гострими для виживання людства. Саме через те, що 

стосунки людини з оточуючим світом складались протягом тисячоліть, 

проблеми екологічної культури та їх вирішення треба шукати в історії цих 

країн: в їх віруваннях, філософії, культурі та загальному світосприйнятті. 

Новизна наукового дослідження полягає в тому, що вперше 

запропоновано розглянути екологію, як одну з важливих складових культури, 

яка беззаперечно впливає на подальший розвиток країн Сходу, адже за рахунок 

аналізу культур на наявність екологічного компоненту, можна робити висновки 

не тільки про відносини «людина-природа», а й про подальший культурний, 

соціальний та економічний розвиток країн. 

Об’єкт дослідження: процес становлення екологічної культури країн 

Середньовічного Сходу.  
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Предмет дослідження: екологічні цінності Середньовічної Індії та 

Китаю. 

Мета: дослідити проблеми визначення екології у культуротворчих 

процесах Середньовічного Сходу на прикладі культур Індії та Китаю. 

Мета дослідження реалізується у наступних завданнях:   

- проаналізувати загальну характеристику культур Середньовічного Сходу; 

- визначити прояв екологічних цінностей у культурі Індії в епоху 

Середньовіччя; 

- дослідити екологічну складову у духовній культурі Китаю у Середні віки. 

Методи дослідження: для реалізації поставлених завдань був 

застосований теоретичний, історичний та узагальнюючий метод при 

загальному опрацюванні теми, метод порівняння та аналізу використовувався 

при співвідношенні культурних надбань Індії і Китаю та їх історичного 

обґрунтування (Розділ 1), а для порівняння та пошуку спільних та відмінних 

частин був застосований компаративний метод (Розділ 2,3).  

Практичне значення роботи: результати дослідження можуть бути 

використані студентами спеціальності «Культурологія» при підготовці до 

практичних занять з навчальних дисциплін «Історія світової культури», 

«Культурологія», «Історія мистецтв», «Прикладна етика» та ін. 

Тема дослідження була представлена на науково практичних 

конференціях: Міжнародна науково-практична конференція Україна першого 

двадцятиліття XXI століття: культурно-мистецький вимір (17-18.10.2020р., 

м.Рівне); Декада студентської науки (2020р., м.Маріуполь). 

Структура роботи обумовлена метою та завданнями дослідження. Вона 

складається зі вступу, трьох розділів, висновків, списку використаних джерел 

та додатків. У першому розділі «Проблема екології в культурі Середньовічного 

Сходу: загальна характеристика» проаналізовано історію та культуру Індії і 

Китаю, що дозволило порівняти їх схожості та відмінності в культурному, 

соціальному та політичному аспектах. Акцентовано увагу на культуротворчих 
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домінантах: зміна політичних режимів, релігійна неоднорідність, мистецькі 

особливості.   

У другому розділі «Екологічні цінності та їх прояв у культурі 

Середньовічної Індії» акцентовано увагу на наявності екологічного аспекту у 

культурі: філософії, віруваннях, пам’ятках мистецтва. Охарактеризовано 

філософські вчення (буддизм, індуїзм, джайнізм) та виокремлено екологічні 

компоненти у кожному з них. Проте, екологічні цінності, представлено не 

тільки у індійських віруваннях, а відповідно й закріплено у свідомості. Вони 

отримали своє відображення у пам’ятках мистецтва Середньовічної Індії, не 

дивлячись на те, що більша частина держави знаходилася під впливом 

мусульманського світу та служила його потребам. 

У третьому розділі «Екологічна складова духовної культури Китаю у 

Середні віки» проаналізовано культуру Китаю, його філософські особливості, 

культурні та мистецькі надбання. Під час дослідження, увагу сконцентровано 

на специфічних стилях у китайському мистецтві, у яких основою виступає 

екологічний компонент. Такі стилі, як наприклад «гори-води», «жанр квітів і 

птахів», на перший план висувають повагу до природи, а також її сакралізацію. 
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РОЗДІЛ 1.  

ПРОБЛЕМА ЕКОЛОГІЇ В КУЛЬТУРІ СЕРЕДНЬОВІЧНОГО 

СХОДУ: ЗАГАЛЬНА ХАРАКТЕРИСТИКА 

1.1. Природні умови та їх вплив на історичний та культурний 

розвиток Індії у епоху Середньовіччя 

Епоху Середньовіччя у країнах Сходу пов’язують з виникненням та 

розвитком феодальних відносин. Передумови феодалізму в Індії з'явилися ще в 

давнину. Якщо період визрівання феодальних відносин відноситься приблизно 

до I-V ст. н. е., то у VI -VII ст. вони вже стали панівними. У Північній Індії 

районом, навколо якого складалися великі державні утворення, неодноразово 

ставала Магадха. Землі тут були родючими, кількість опадів достатньою, що 

дозволяло вирощувати значну кількість врожайних культур. Ферми, 

розташовані уздовж річок, завдяки періодичним повеням і дощам, мали змогу 

виходити на рівень перевиробництва сільськогосподарської продукції. Такий 

стан сприяв зростанню міст, проте міська влада і фермери не дбали про 

розвиток систем іригації, повністю покладаючись на природні мусонні опади, 

які зрошували землю в літній період. Люди змушені були укрупнюватися, що б 

мати більше людських і матеріальних ресурсів, для подальшого розвитку. 

У IV-VI ст. було досягнуто значного прогресу в землеробстві, 

осушувалися болота, відбувалося освоєння необроблених земель, лісових 

масивів. Широке поширення отримали залізні землеробські знаряддя. 

Розвивалася іригація: проводилися відвідні зрошувальні канали, будувалися 

водойми, колодязі для зрошення. Потреби не було у  великих зрошувальних 

системах, спорудження яких вимагало б мобілізації сил в масштабах всієї 

країни, як в Єгипті, Месопотамії, Китаї. Будівництво невеликих зрошувальних 

споруд було під силу окремим сільським громадам [12]. 

У Північній Індії з'явилося безліч князівств. Ефталіти і племена Гуджарів, 

які прийшли одночасно з ними, злилися з місцевим населенням Північно-

Західної та Західної Індії, утворивши нову спільність племен, так званих 

раджпутів, які створили свої князівства. В Декані і Південній Індії також 
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існувало кілька держав, які підкоряли собі значні території, але жодне з них не 

було достатньо сильним, щоб об'єднати весь південь країни [11]. 

У другій половині VII - початку VIII ст. в Північно-Західну Індію 

неодноразово вторгалися війська Арабського халіфату. Починаючи з XI ст. на 

індійську територію стали здійснювати набіги тюркські завойовники-

мусульмани. Період Середньовіччя в територіальному плані  зображав 

розрізненість певних об’єднань, проте ця розрізненість не позначалась на 

соціальній організації, яка була усюди однаковою, значно не позначилась на 

культурній складовій та на філософії світосприйняття. 

Якщо державна структура Індії, в добу середньовіччя була майже 

відсутня, то головною особливістю соціальної організації індійського 

суспільства в період середньовіччя був кастовий лад. Ще в давнину склався 

розподіл суспільства на чотири варни (брахмани (жерці), кшатрії (воїни), вайш'ї 

(землероби-общинники) і шудри (ця варна виникла пізніше інших і включала в 

себе різні категорії залежного населення, аж до рабів) [16]. В гуптскій період 

спостерігалися значні зміни в становому розподілі. Якщо раніше положення 

людини в суспільстві визначалося його походженням, то тепер великого 

значення набувало майнове становище.  

Традиційний становий (варновий) поділ суспільства втрачав своє 

колишнє значення. Кожна варна стала ділитися на безліч каст. Їх походження 

пов'язане з процесом поділу праці та зі спеціалізацією. Іншою особливістю 

соціальної структури індійського суспільства було тривале збереження 

замкнутих селянських общин, які відігравали значну політичну роль. Сільська 

громада виконувала певні організаційні функції і використовувалася 

державною владою в якості адміністративної фіскальної одиниці. Але не тільки 

соціальні перетворення відобразилися на розвитку державності. У перші 

століття нашої ери в Індії спостерігається занепад буддизму. На півдні Індії в 

VIII ст., а на півночі до XII в. буддизм змінився індуїзмом. Індуїзм не 

представляє собою єдиної релігії. Це можна пояснити особловостями 

територіального поділу Індії, адже відсутність централізованості у державному 
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правлінні зумовила децентралізованість релігійних вчень. Індуїзм це сукупність 

релігійних, міфологічних, філософських, правових і етичних уявлень, 

пов'язаних з культами трьох основних індійських богів - Брахми, Вішну і Шиви 

[4;25]. Перемога феодалізму в Індії знаменувалася в ідеологічній сфері 

зміцненням позицій індуїзму. Особливістю індійського феодалізму був його 

нерозривний зв'язок з кастовою системою. Буддизм, що не визнавав поділу 

людей на касти, до XI-XII ст. був витіснений індуїзмом [17]. 

Проте не тільки особливості територіального, мовного та релігійного 

поділу позначилися на досягненнях у культурі. Великих вершин досяг 

науковий розвиток, зокрема математика, астрономія та медицина. 

Середньовічна Індія дала цілу плеяду видатних математиків. Так, Арьбхата 

обчислив значення П (3,1416). Індійські математики знали теорему, яка 

називається у нас теоремою Піфагора, запропонували рішення цілої серії 

рівнянь, оперували поняттями синус і косинус. Застосування тригонометричних 

функцій і введення системи десяткового рахунку вплинули на весь подальший 

розвиток математичної думки. Високого рівня досягла астрономічна наука. 

Були вдосконалені методи обчислення положення планет, періоду обертання 

зірок, вимірювання часу  тощо [15]. 

У XVII ст. посилилося проникнення європейців в Індію. Англійці і 

голландці заснували в 1600 і 1602 роках Ост-Індські торгові компанії і 

поступово відтісняли португальців, які вже активно вели свою діяльність з XV 

ст. Заснувавши в 1600 році Ост-Індську торгову компанію, англійці отримували 

нові торгівельні привілеї. В результаті діяльності цієї компанії індійські купці 

були відтіснені і змогли зберегти в своїх руках лише каботажну торгівлю на 

індійському узбережжі. Свої факторії в Індії створили французькі, а також 

датські торговельні компанії. З проникненням європейців до Індії в XVII ст. 

загострилися протиріччя між різними верствами індійського суспільства - 

ремісниками і скупниками, купцями і феодальною владою. В 1707 р. велика 

імперія Великих Моголів розпалася на окремі феодальні володіння. 

Скориставшись розпадом імперії і витіснивши французів, англійці в 60-і рр. 
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XVIII ст. розширили свої володіння в Індії і перетворили її на свою колонію. З 

цьєї події почалася нова сторінка історії Індії [20]. 

Треба зазначити, що історія країни у період Середньовіччя це складний 

шлях для індійського люду, який немав постійної єдності. Це позначилось на 

відмінностях мовних, культурних особливостей. Релігійна складова, як у 

Стародавній, так і в Середньвічній Індії тісно супроводжувала історичні події. 

Філософські ідеї релігії буддизму та індуїзму повністю відповідали картині 

світу та підтримували політичні та соціальні перетворення. Саме завдяки релігії 

(як будизму, так і індуїзму) загарбники не мали такого значного опору, як у 

інших країнах Азії та Європи. Релігійні особливості, які супроводжували 

населення упродовж всього людського життя, гарантували ненасильницьке 

життя, відсутність збройного конфлікту з боку індусів та підтримували 

соціальні перетворення (як наприклад відокремленість громад, а потім і каст, 

одна від одної). 

 

1.2.  Екологічний компонент в історії та культурі Середньовічного 

Китаю 

Фізична бездіяльність, викликана жарким кліматом і легкістю життя 

серед щедрої природи, давала простір самоспогляданню і рефлексії. Проте не 

дивлячись на це, період Середньовіччя позначився на історії Індії як постійні 

конфлікти між окремими територіями, що призвело до потрапляння під повну 

залежність. Історія Китаю в цей же період також зазнавала багато перетворень. 

Проте, якщо історичні та територіальні зміни Індії виникали частіше через 

зовнішній фактор, то у Китаї – мали внутрішній імпульс [19]. 

Імперія Хань у Китаї впала в результаті потужного народного руху кінця 

II - початку III ст. Боротьба селян, рабів, виступи окремих некитайських племен 

і народів були яскравим виразом глибокої соціальної кризи Ханьської держави. 

У нових умовах швидко розвивалися елементи феодального ладу. Хоча сфера 

застосування рабської праці була досить широка, в тому числі і в сільському 

господарстві (у великих землевласників сотні, а то й тисячі рабів працювали на 
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полях), на відміну від Індії, основними виробниками матеріальних благ і 

платниками податків держави залишалися вільні громадяни, які володіли 

невеликими земельними наділами. Успішно розвивалося сільське господарство, 

яке в багатьох районах країни велося на основі штучного зрошення. Існувала 

складна і розгалужена система іригації, використовувалися добрива, високою 

була культура обробки грунту. У Китаї вміли виробляти високосортне залізо. 

Китайський народ винайшов шовкоткацтво, папір. Великі були успіхи і в інших 

видах ремісничого виробництва, особливо славилися вироби з білої кераміки, 

лаку, бамбука, предмети розкоші. Високого рівня досягли природничі науки, 

література, мистецтво. 

В ході боротьби «сильних будинків» виокремився рід Сима, який 

заснував нову імператорську династію Цзінь (265-420), під керівництвом якої 

Китай знову був об'єднаний. Введення державної власності на землю викликало 

опір «сильних будинків». У цей період багато жителів Північного Китаю, де 

перебували економічно найрозвинутіші і густонаселені райони країни, бігли на 

південь. Переселенці півночі принесли з собою більш досконалу землеробську і 

ремісничу культуру, що прискорило господарське освоєння Південного Китаю 

та стало імпульсом до культурного піднесення регіону [18]. 

У період правління династії Сунь, наприкінці V – на початку VII ст., було 

зроблене грандіозне будівництво так званого Великого каналу, що з'єднав 

басейни великих річок Хуанхе і Янцзи. Центральна влада зуміла покінчити з 

сепаратизмом місцевих сил. Імператор мав необмежену владу і правив країною 

за допомогою бюрократичного апарату. Він вважався «сином неба», тобто 

провідником волі вищих небесних сил [16].  

В ході монгольського завоювання відбувся значний перерозподіл 

земельної власності. В результаті монгольського панування економіка Китаю 

прийшла в занепад: руйнувалося сільське господарство, завмирала міське 

життя, розорялися ремісники і торговці. Ситуацію змінило повстання, яке 

очолив син селянина Чжу Юаньчжан, який після захоплення трону ужив 

заходів до зміцнення китайської феодальної держави та імператорської влади. 
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Велика частина державних земель передавалась у вічне тримання селянам, які 

повинні були платити податки і виконувати повинності на користь держави. Всі 

ці заходи призвели до значного збільшення посівних площ, підйому сільського 

господарства, ремесла і торгівлі, розвитку внутрішнього ринку. Одночасно 

були здійснені заходи, спрямовані на посилення залежності селян, ремісників і 

торговців від феодальної держави.  

У 20-х рр. XVII ст. у китайських берегів з'явилися голландські і англійські 

кораблі. У 1624 був захоплений південь острова Тайвань. До кінця XVI - 

початку XVII ст. відноситься поява в китайських містах італійців, німців, 

португальців, які не тільки займалися місіонерською діяльністю, а й збирали 

відомості про країну, здійснювали посередництво в торгівлі. 

У 1618 р. в результаті військових походів монголо-татари захопили всі 

китайські території на Ляодунському півострові і Південну Монголію. З тих пір 

маньчжури стали здійснювати походи вглиб країни. У 1636 р. вождь 

маньчжурів Абахай (1626-1643) оголосив себе імператором-родоначальником 

нової династії Цин, яка перебувала при владі в Китаї до 1911 р. [20]. 

Таким чином, можна зробити висновок, що територррія Китаю хоч і 

розділялася на окремі територіальні одиниці, як в Індії, все ж таки сутньо 

відрізнялася від неї, тому що не втрачала прагнення до об’єднання. Їх 

філософські думки (конфуціанство в першу чергу) ставило на меті сильну 

державу під керівництвом «Сина неба», китайський народ бачив у цьому 

першочергову потребу. Якщо Індія зберігала відокремленість громади одна від 

одної та це було обумовлено їх філософією, то Китай цю відокремленість 

завжди намагався подолати та змінити (гарним прикладом є міграція населення 

Північного Китаю до районів Південного).  
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РОЗДІЛ 2.  

ЕКОЛОГІЧНІ ЦІННОСТІ ТА ЇХ ПРОЯВ У КУЛЬТУРІ 

СЕРЕДНЬОВІЧНОЇ ІНДІЇ 

2.1. Екологія як складова духовної культури Індії у добу 

Середньовіччя 

Феномен індійської культури полягає в тому, що вона є продуктом 

постійного нашарування однієї культури на іншу. Духовна культура доби 

середньовіччя ґрунтується на філософських та релігійних засадах, вироблених у 

Стародавній Індії. 

Середньовічна філософія, як і у ведичний період, зазначала, що 

круговорот народжень, життів і смертей людей відповідає природним циклам. 

Ідея вічного круговороту життя - фундамент уявлень про вічну безсмертну 

душу. Згідно з цими уявленнями, душа після смерті тіла продовжує жити, 

вселяючись в тіло народженої істоти. Відповідно до закону карми, можна 

народитися людиною, твариною, або навіть каменем. Ця ідея карми – це 

могутній етичний стимул, який визначає доброзичливе ставлення до природи 

(так як в кожному природному творінні можна побачити перенароджену 

людину, можливо навіть померлого родича чи друга). 

Наприкінці ведійського періоду, та у період раннього середньовіччя в 

Індії почали вироблятися й деякі нові релігійні уявлення і поняття. До них 

належить уявлення вищого божества, творця матеріального світу - Брахми. 

З'являється безособове і абстрактне поняття про Брахмана. Цей Брахман 

(«святе», «духовне»), ототожнене з душею світу - Атманом, був наприкінці 

ведійської епохи вищою релігійної ідеєю, яка вимагала вищого шанування. З 

абстрактної ідеї народ зробив особисте, чоловіче верховне божество Брахму.  

Спочатку виникає уявлення, що смерть постійно переслідує людину, і 

звільнитися від неї не можна. В цій ідеї вже полягає в зародку ідея мандрів по 

різним існуванням, що закінчується смертю, яка постійно буде повторюватися. 

Тільки пройшовши через цілий ряд тіл, вмираючи і знову відроджуючись, душа 
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може наприкінці злитися з Атманом, душею світу. Атман-Брахман починає з 

себе всі окремі існування, з яких одні стоять ближче до нього, інші далі. 

Ступінь близькості до Атману зростає поступово.  

Культура брахманів, хоча й має спільні риси (наприклад ідею 

переродження душі) із ведійською філософією, проте майже не акцентує увагу 

на природному компоненті. В свою ж чергу це робить джайнізм та буддизм, які 

зародилися ще у Стародавній Індії та не втратили своєї могутності і у період 

Середніх віків. Джайнізм і буддизм народилися з культури шрамана 

(мандрівного ченця-аскета). Буддизм був заснований ще у 543 році до н.е. 

принцом-кшатрії, який став аскетом, якого назвали Буддою. Його справжнє ім'я 

– Сіддхартха Гаутама [24]. Світогляд буддиста будувався на триратні (три 

коштовності буддійської доктрини): Будда, Дхарма, Сангха. 

1. Є Будда - абсолютно Просвітлена, всезнаюча істота, яка досягла 

духовних вершин природним чином через розвиток розуму і серця в довгій 

послідовності народжень (сансара). 

2. Є Дхарма - Закон, відкритий Просвітленим. Цей Закон є смисловим 

ядром Всесвіту, відповідно до нього відбуваються всі процеси поза і всередині 

людської долі, з його допомогою можна зрозуміти закони життя і суспільства, 

взаємозалежність всього, зокрема й людини та природи.  

3. Є Сангха - громада рівних, які не мають ніякої власності, жебракуючих 

(бхікшу), співтовариство носіїв Закону, хранителів знань і майстерності, які з 

покоління в покоління слідують шляхом Будди.  

Суть свого вчення Гаутама висловив в чотирьох «благородних» істинах. 

У гранично стислому викладі вони виглядають наступним чином: 1) Сутність 

життя є страждання; 2) Причина страждань - бажання і прихильності; 3) Щоб 

позбутися від страждань, треба з коренем вирвати бажання і прихильності; 4) 

Для цього існує шлях внутрішнього самовдосконалення з восьми ступенів (так 

званий «вісімковій шлях»), що веде до просвітління, а через нього до нірвани.   

Згодом буддизм поширився за межі Індії і став переважною релігією в 

Південно-Східній Азії [2;3]. 
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Джайнізм був заснований лінією з 24 просвітлених вчителів тіртханкари, 

основними з яких були Паршва (IX століття до н. е.) і Махавіра (VI століття до 

н. е.). Філософія і практика джайнізму засновані, в першу чергу, на 

самовдосконаленні душі для досягнення всезнання, всесилля і вічного 

блаженства. Кожна людина, яка подолала тілесну оболонку, що залишилася від 

колишніх життів, і досягла нірвани, називається дживою.  

Джайнізм стверджує, що будь-яка істота є індивідуальною і вічною 

душею. Коли душа повністю звільняється від сансари (досягає мокші), вона 

може досягти всезнання (божественного свідомості). Але для цього необхідно 

бути аскетом, а не мирянином, тому в релігійних установленнях надається 

велике значення саме аскетизму. Джайнізм закликає до духовного 

вдосконалення через розвиток мудрості і самоконтролю. Метою джайнізму є 

відкриття істинної природи душі людини. Досконале сприйняття, досконале 

знання і досконала поведінка, відомі як «три коштовності джайнізму», є 

шляхом до звільнення душі людини від сансари. 

Існує п'ять основних етичних принципів - обітниць, які повинні 

виконувати джайни: не заподіювати шкоди живому (Ахімса); бути щирим і 

благочестивим (Сатья); не красти (Астей); не чинити перелюб (Брахмачарья); 

не бути користолюбом (Апаріграха). 

Ахімса, «ненасильство», є основоположним принципом та найбільш 

цікавим з боку дослідження екологічного компоненту. Недотримання цього 

принципу робить безглуздим виконання інших. Його іноді інтерпретують як 

«не вбий», але це поняття набагато ширше. Воно означає - не завдавати шкоди 

всьому живому ані безпосередньо, ані побічно [22]. 

Таким чином, є беззаперечним те, що культура Стародавньої Індії 

пронизана екологічними цінностями. Саме екологічні принципи, тобто 

принципи невтручання у хід речей є провідними в житті кожної людини, не 

дивлячись на різноманіття віровчень, адже в кожному з них є такі поняття як 

ненасильство (в джайнізмі), карма (в індуїзмі), закон дхарми та 

взаємозалежності всіх елементів світу (в буддизмі).  
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2.2. Природа у пам’ятках мистецтва 

На першому етапі Середньовіччя  відбувалася переробка давніх традицій 

в дусі норм феодальної епохи, і мистецтво, пов'язане з індуїстської міфологією, 

досягало повної зрілості. Пізніше, в період пізнього феодалізму, на хід розвитку 

індійської культури вплинув характер феодальних держав, які утворилися в 

результаті іноземного завоювання Індії. Через те, що у якості державної релігії 

встановився іслам, різко змінилися типологічні основи архітектури, перервався 

розвиток скульптури. Виняток становила південна Індія, яка зберігала 

незалежність. 

У мистецтві раннього Середньовіччя панівне значення отримує культове 

храмове будівництво. Класичний тип монументального індійського храму в 

своєму архітектурному образі передає міфологічні образи, які втілені з такою ж 

щедрістю в скульптурному оформленні, рельєфах і різьбі, що прикрашають 

майже всю поверхню храмів. Слід підкреслити велике значення природних 

умов, які певною мірою визначають специфіку архітектурних і синтетичних 

форм індійського мистецтва. Образ тропічної природи з незліченними 

рослинними формами, тваринами, безсумнівно надихав індійських 

будівельників і художників на створення творів, які конкретно передають 

відчуття могутнього органічного зростання. В ту ж чергу, на наявність 

рослинних і тваринних мотивів вплинула нерозривна єдність людини і природи. 

Релігійні цінності та філософські ідеї чітко простежуються в мистецтві 

середньовічної Індії завдяки великій кількості природних мотивів і високому 

рівню символізму [11;14]. 

Заснування першої в епоху середньовіччя великої централізованої 

феодальної держави - Делійського султанату, супроводжувалося утвердженням 

ісламу як державної релігії. Перед правлячою феодальною мусульманською 

верхівкою постало завдання зміцнення своєї влади за допомогою ідеологічного 

впливу на народні маси, в тому числі завдяки будівництву монументальних 

культових будівель. Індія і раніше знала зміну однієї релігії іншою, але до цього 

поширення буддизму відбувалося одночасно з існуванням традиційного 
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брахманізму, а зникнення його не спричинило якихось докорінних змін в 

культових спорудах. Пізніше, брахманскі печерні храми Елури розвивали 

схему, вироблену в ранніх, буддійських. Рання мусульманська мечеть Куватов 

вул-Іслам в Делі (1193 -1200), перебудована з вішнуїстського храму, хоча і 

використовує його колони для своєї галереї, але в цілому підпорядкована 

завданням зовсім іншої архітектурної композиції. Поверхня храму насичена 

життям незліченних рельєфів і багатством зображених природних форм: людей, 

тварин, рослинних орнаментів [6]. В архітектурі держави Бахман в центральній 

Індії, спочатку повторювалися зразки делійського зодчества, а в подальшому, 

проявляється вплив іранських традицій, які отримали своєрідне трактування 

(Додаток А) [16]. 

Поява в другій половині XVI ст. могутньої держави Великих Моголів 

створила сприятливі умови для нового розквіту культури і мистецтва 

феодальної Індії. У могольській архітектурі чітко намічаються періоди 

розвитку: ранній, пов'язаний з широким будівництвом при Акбаре, і пізній, що 

відноситься переважно до правління Шах Джехана (Додаток Б).  

У будівництві міста Фатехпур-Сікрі (1570-1580 рр.) досягла свого 

розквіту класична архітектура Великих Моголів, в якій відбилася могутність 

централізованої феодальної держави. Всі будівлі орієнтовані по напрямку з 

півночі на південь, відповідно до розташування мечеті, яка є найвидатнішим і 

значним архітектурним комплексом в Фатехпур-Сікрі. Характерно, що в 

плануванні мечеті, в наявності тлумачення елементів цієї схеми в дусі 

індійського храмового зодчества, з характерним вільним розташуванням в 

межах єдиної огорожі ряду самостійних будівель. У більш пізній період 

розвитку могольскої архітектури, що відноситься переважно до часу правління 

Шах Джехана, триває будівництво монументальних будівель (Додаток В, Г, Ґ).  

У період пізнього середньовіччя намічається тенденція до відходу від 

монументального стилю, здрібніння архітектурних форм, помітно посилюється 

роль декоративного початку [7]. Архітектурні та скульптурні особливості 

мистецтва Індії в добу Середньовіччя свідчать про сильний зв’язок мистецтва з 
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релігійними віруваннями. Буддизм, на зміну якому прийшов індуїзм, отримав 

невелику кількість споруд в добу Середньовіччя, проте більшість побудов, які 

були зведені, мають синкретичні елементи індуїзму, різних культур та 

територіальних особливостей. Окреме місце займали скульптури божеств та 

природні мотиви: тварини, рослинний світ, візерунки на дереві тощо. 

Екологічні цінності не отримали такої підтримки, як у віруваннях Стародавньої 

Індії, через особливість історії територій. Індуїзм, існуючі культурні цінності в 

окремих соціальних групах, територіальних одиницях, а також значний час 

знаходження під впливом мусульманського світу, привнісли до культури Індії 

не лише державні зміни та зміни у мистецтві, а й певні перетворення у 

філософскій думці та культурній парадигмі. 

Фасади печерних храмів Аджанти і Еллори, є найбільш характерними 

прикладами мистецтва живопису раннього Середньовіччя. Внутрішні 

приміщення цих храмів покриті майже цілком монументальними розписами. 

Сюжетами розписів є легенди з життя Будди, сплетені зі стародавніми 

індійськими міфологічними сценами. Зображення людей, квітів і птахів, тварин 

і рослин, написані з великою майстерністю [11]. Поступове затухання традицій 

монументальних стінних розписів зі зникненням печерного зодчества не 

означало повного припинення розвитку живопису в мистецтві народів Індії. Ці 

традиції знайшли своє продовження головним чином в мініатюрі.  

На відміну від мініатюри Середнього Сходу, могольська 

характеризується меншою площинністю свого образотворчого рішення. У 

трактуванні людських фігур, в зображенні тварин помітне прагнення правдиво 

показати природній рух (Додаток Д,Е) [27]. 

Свого подальшого розвитку могольська мініатюра досягає в першій 

половині XVII ст., під час правління Джехангира (1605-1627), який особливо 

протегував цьому виду мистецтва. Для цього періоду характерна зміна 

історичних сюжетів, індивідуалізованих портретів, сценами ліричного або 

побутового жанру. У мініатюрі поширюються гедоністичні мотиви. Значне 
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місце займають зображення палацових прийомів, свят і гулянь, полювання, 

різних гаремних, побутових сцен (Додаток Є).  

Зображення тварин і птахів, залишаючись площинними і майже 

позбавленими світлотіні, однак, завжди відрізняються найбільшою точністю 

передачі і являють собою свого роду «портрети» в цьому жанрі. 

Характерно, що якщо у XVI-XVII ст. в могольській мініатюрі 

проявляються тенденції до тем світського характеру, що сприяло посиленню 

інтересу до навколишньої дійсності, то в раджпутському живописі тематика 

обмежувалася релігійними і епічними мотивами. В її художньому трактуванні 

виявлялися риси романтичного і ліричного переживання, тонке відчуття 

природи. Але навіть пізніше, коли майстри раджпутської мініатюри змогли 

створювати складні композиції з ретельно промальованими окремими фігурами 

людей, тварин, дерев, загальний мальовничий лад завжди залишався 

декоративним (Додаток Е,Ж). 

Під впливом могольського живопису в мініатюрі посилюються риси 

реалістичності, наприклад в зображенні природи, в жанровому характері 

окремих сцен. Разом з тим, майстерність художників, стає більш витонченою і 

декоративною, що відбивається в колористичній вишуканості, витонченості і 

складності лінійного ритму кращих творів цього періоду (Додаток Д, З) [7]. 

Мистецтво живопису Середньовічної Індії свідчить про велику роль 

природи у житті людей, ніж архітектура та скульптура. Це підтверджується 

розписами скельних храмів та в більшій мірі розвитком книжкової мініатюри. 

Саме вона містить у собі велику кількість рослинних мотивів та тваринних 

образів. Символізму відноситься менш панівна роль, ніж образу людини, який 

часто змінюється під час історичного розвитку країни. Екологічні цінності в 

архітектурі, живописі, представлені у мистецтві менше, ніж у філософських 

ідеях Стародавньої Індії. Це пояснюється зміною релігійних уявлень, 

соціальними перетвореннями та захопленням більшості територій 

мусульманськими загарбниками, які принесли до індійського світу не лише 

централізоване державне правління, а й мусульманську культуру.  
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РОЗДІЛ 3.  

ЕКОЛОГІЧНА СКЛАДОВА ДУХОВНОЇ КУЛЬТУРИ КИТАЮ У 

СЕРЕДНІ ВІКИ   

3.1. Проблеми екології у духовній культурі 

Духовна культура Середньовічного Китаю базується на стародавніх 

вченнях: конфуціанстві та даосизмі. Окрім них, значне розповсюдження 

отримало віровчення буддизму, яке також мало істотний вплив на екологічну 

культуру країни. Екологічні цінності Китаю, які пов’язані із віровченням 

буддизму, майже повністю дублювали індійські. Саме тому, необхідно 

зосередити увагу на етнічних виявах духовної культури Китаю.  

Конфуціанство – це релігійно-філософська система заснована одним з 

найвідоміших мудреців давнини - Конфуцієм. Його ім'я походить від 

латинської транскрипції китайської Кун цзи - "вчитель Кун". Особливу увагу 

він приділяв не питанням космології, а практичної філософії: що потрібно 

робити людині, щоб жити з усіма людьми в мирі та злагоді [19]. Він не залишив 

після себе ніяких письмових праць, його ідеї дійшли до нас в пізнішій книзі 

«Лунь Юй» («Бесіди та судження»). Його теорія - це основа для практичного 

життя, яка повністю консервативна. Основні чесноти, яким потрібно 

наслідувати, з точки зору конфуціанства, були такими: людяність, чесність, 

пристойність, мудрість, лояльність.  

Ці чесноти реалізуються в фундаментальних відносинах між людьми, 

оточуючим світом та державою. Відповідно до принципів Конфуція, правитель 

повинен показувати моральний приклад, і навести порядок послідовно у всіх 

сферах життя: в своїй державі - своїй сім'ї - своєму характері - своєму серці - 

своїх думках. 

В рамках конфуціанства була вироблена система державно-політичної та 

індивідуальної етики, норми регламентації і ритуального життя. 

Патріархальний характер культури конфуціанства відображений в його вимозі 

синівської шанобливості («сяо»), яке поширювалося як на сімейні, так і на 

державні відносини. Синівська шанобливість (сяо) - одне з центральних понять 
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конфуціанської етики та філософії. Спочатку це означало повагу батьків, а 

потім поширилося на всіх предків. А оскільки правителю в конфуціанстві 

відводилося місце «батька всього народу», чеснота сяо зачіпала всю соціально-

політичну сферу. Мета конфуціанського вчення - соціальна гармонія, досягнута 

зусиллям кожного члена суспільства [22]. 

Крім конфуціанства у китайській культурі особливу роль грав даосизм, 

ідеали якого були багато в чому схожі з моральними пошуками ведичної 

культури Індії.  

Конфуціанці сподівалися вичерпати людське серце і гармонізувати життя 

за допомогою ритуалізованого етикету. Однак людське серце є невичерпним, і 

шлях його не можна обчислити. Тому не випадково, що одночасно з 

конфуціанством з'явилася зовсім інша гілка китайської культури, абсолютно 

нове вчення про життя. Воно відкидало спробу запрограмувати людину його 

ритуалом, і виходило з нескінченної глибини людини. Але старовина не знала 

людської особистості. Тому, коли мудреці виявляли внутрішню нескінченність 

і універсальність людини, вони, як правило, пов'язували їх з природою. Творець 

нового вчення - Лао-цзи вважав, що людина відкриває витоки своєї 

нескінченності через слідування природності і злиття з нескінченним шляхом 

великого життя природи.  

Якщо конфуціанство зайнято долями сім'ї, суспільства і держави, то 

даосизм звернений, насамперед, до долі людини, до людського життя як такого.  

Завдання мудреця у даосизмі - звільнитися від його прихильностей і 

знайти ту справжню гармонію буття, яка не потребує штучних ритуалів. Ця 

гармонія вже міститься в Дао. Дао - це шлях єдиного життя, який пронизує все 

суще, приймаючи різні форми і втілюючись в нескінченній низці минущих 

речей і станів. Заради злиття з Дао мудрець відмовляється від усього, що 

прив'язує його, і в тому числі до власної індивідуальності [23]. 

Основи даосизму, філософії Лао-цзи викладаються в трактаті «Дао Де 

Цзін» (IV-III ст. до н. е.). У центрі доктрини - вчення про великого Дао, 

загальний Закон і Абсолют. Дао багатозначно, це нескінченний рух. Дао - свого 
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роду закон буття, космосу, універсальна єдність світу. Дао панує всюди і в 

усьому, завжди і безмежно. Його ніхто не створив, але все походить від нього, 

щоб потім, зробивши кругообіг, знову до нього повернутися. 

Кожна людина, щоб стати щасливою, повинна встати на цей шлях, 

спробувати пізнати Дао і злитися з ним. Згідно з ученням даосизму, людина-

мікрокосмічна і фізична смерть означає тільки те, що дух відділяється від 

людини і розчиняється в макрокосмосі. Завдання людини у своєму житті 

домогтися, щоб відбулося злиття його душі зі світовим порядком Дао. Щоб 

досягти такого злиття, люди повинні слідувати своїй природі, відкинувши 

нав'язані ззовні соціальні норми та правила. 

Через силу У-вей Дао проявляється в кожній людині. Цю силу можна 

тлумачити як зусилля, але її значення навпаки, це прагнення уникати будь-

якого зусилля. У-вей - означає «недіяння», заперечення цілеспрямованої 

діяльності, що йде врозріз з природним порядком. В процесі життя необхідно 

дотримуватися принципу недіяння - принципу У-вей. Це не бездіяльність. Це 

діяльність людини, яка узгоджується з природним ходом світопорядку. Будь-

яка дія, що суперечить Дао, означає порожню витрату сил і призводить до 

невдачі і загибелі.  

Таким чином, даосизм вчить споглядальному відношенню до життя. 

Блаженства досягає не той, хто прагне добрими справами завоювати 

прихильність Дао, а той, хто в процесі медитації, занурення в свій внутрішній 

світ прагне вслухатися в самого себе, а через себе вслухатися і осягнути ритм 

світобудови. Таким чином, мета життя осмислюються в даосизмі як повернення 

до вічного, повернення до свого коріння. 

Цілковитомудра людина уподібнюється Дао. Він також як і Дао, надає 

можливість всім істотам жити своїм життям, реалізуючи свою природу. Як і 

Дао, він хаотичний, діє спонтанно, підкоряючись власному природному 

середовищу. Злитися з Дао - це значить повернутися в дитячий стан, коли світ 

ще здавався недиференційованим і єдиним. Тому другий ієрогліф в імені - цзи, 

означає не тільки «мудрець», а й «немовля» [21]. 
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Сама практика даосизму побудована на складній системі символіки 

взаємоспіввідношення і єднання світу загального, космічного, і внутрішнього, 

людського. Все пронизане єдиною енергією ци. Дитина народжується від 

змішування початкового ци (юань ци) батька і матері; людина живе, лише 

продовжуючи насичувати організм якимось зовнішнім ци (вайци), переводячи 

його у внутрішній стан за допомогою системи дихальних вправ і правильного 

харчування. Все по-справжньому «велике» пов'язане з позамежним, Дао, яке 

при цьому кожну мить проявляється в речах, явищах, вчинках. Космічне тут 

постійно проектується на людське і проступає в особливому вітальному 

«енергетизмі», енергетичній потенції, як самого Дао, так і людей, які змогли в 

повній мірі осягнути його. Сам шлях Дао сприймається як початок 

енергетичного, він одухотворяє. 

Як підсумок треба зазначити, що даосизм та конфуціанство, як провідні 

віровчення Китаю, несли у собі наявні елементи екологічної культури, які 

проявлялися у єднанні людини та космосу (даосизм), гармонії, досягнутої 

зусиллям кожного члена суспільства (конфуціанство) тощо. 

Мислителі не висловлювали жодних сумнівів в тісному зв'язку між 

природою і людиною, суспільними явищами і людськими вчинками. Вони 

повністю виводили порядок і спокій в суспільстві, виходячи з вчинків людей, 

що існують за природними законами. Духовні вірування виходили з ідеї єдності 

людини, Всесвіту (космосу), колективізму, держави тощо.   

 

3.2. Екологія і мистецтво Середньовічного Китаю 

Для мистецтва IV-VI ст. характерна тяга до великих масштабів і 

монументальних форм, до синтетичного злиття архітектурних, скульптурних, 

живописних і декоративних елементів, до барвистості і емоційної насиченості 

образу. Наземними кам'яними і цегляними спорудами є пагоди, які у 

подальшому отримали в Китаї значне поширення. Вони близькі за своїм 

призначенням індійським ступам і уявляють свого роду меморіальні 

пам'ятники, які спочатку будувалися поруч з храмами на честь легендарних 
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діянь Будди, а згодом на честь паломників та інших видатних осіб. 

Архітектурна ідея, що прийшла з Індії, злилася тут із стародавньою китайською 

традицією багатоповерхових веж, для яких характерні прості і суворі лінії. 

Основні відмінності китайських пагод від індійських культових споруд, 

проявляються в чіткості ярусного членування, геометричній правильності 

обсягів, в відсутності пишної скульптурної орнаментації і складності форм [13]. 

Особливим видом культової архітектури в ранньофеодальному Китаї, як і 

в Індії, були печерні храми. Буддійські монастирі і храми, які отримали великі 

земельні володіння, грали в цей час величезну роль в економіці і культурі 

країни. Крім численних дерев'яних наземних храмів у багатьох місцях Китаю 

створювалися грандіозні печерні комплекси (Додатки И-Ї). Ранні буддійські 

печерні храми Китаю представляли собою своєрідний синтез архітектури, 

скульптури і живопису при домінуючому значенні скульптурних і живописних 

мотивів [10]. 

Особливості соціально-економічних умов VII-X і XI-XIII ст. зумовили 

деяке розходження тенденцій в розумінні архітектурних форм. Так, в могутній 

Танській імперії створювалися повні ясної гармонії, спокійні і величні, і, разом 

з тим, урочисті та святкові архітектурні форми. Гедоністичні смаки правлячих 

кіл, особливо в південносунський період, позначилися в прагненні до великої 

витонченості, легкості і мальовничості в архітектурі [5]. 

В архітектурі пагод особливо виявляється тісний зв'язок з природою. 

Зведені зазвичай в гористій місцевості в безлюдних місцях, високі і величаві, 

вони є невід'ємною частиною китайського ландшафту. Величезні широкі 

простори неосяжної природи, що розгортаються навколо, підкреслюють 

особливу величність цих споруд, які не стикаються з життєвим світом. 

Характерними для цього періоду є цегляні пагоди: Даяньта (Велика пагода 

диких гусей), вибудувана поблизу сучасної Сіані в 652 р. перебудована і 

збільшена на два поверхи в 704 р. і споруджена в 707-709 рр. Сяояньта (Мала 

пагода диких гусей) [22]. 
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Архітектура XI-XIII ст. має свої відмінності від танського зодчества, хоча 

і ґрунтується на його традиціях. Архітектори, поети і художники, виявляючи і 

підкреслюючи в природі її найвищі естетичні якості, зуміли досягти ідеального 

поєднання краси природи з красою штучних споруд. В горах насаджувалися 

дерева мейхуа (дика слива, квітуча взимку), на березі озера і в самих 

мальовничих місцях шикувалися відокремлені обвиті плющем маленькі красиві 

павільйони. Для створення більшого зв'язку образу архітектури з природою, ряд 

будівель зводився з нефарбованого дерева, а мости складалися з дикого каменю 

із вкрапленням напівкоштовних необроблених каменів. 

XV-XVI ст. характеризуються зростанням і великим будівництвом 

китайських міст, розквітом ремесел, мануфактури і торгівлі. Зароджуються і 

розвиваються інші види, форми і жанри образотворчого мистецтва: релігійна 

скульптура втрачає своє художнє значення, а світська все більше набуває 

декоративно-прикладні функції в садово-паркових ансамблях [9].  

Образотворче мистецтво Китаю також зазнає ряд істотних змін. Зміна 

суспільного ладу спричинила за собою відмову від старих естетичних норм і 

ідеалів.  

Одним з найвідоміших теоретиків мистецтва Китаю був художник Се Хе. 

Викладаючи естетичні погляди, він рекомендував уважно вивчати натуру і, 

підкреслюючи значення лінії і фарб, висував на перший план як основу 

живопису внутрішню, духовну сутність зображуваних об'єктів [8]. 

Наступні періоди китайського живопису, що охоплюють VI-X ст., вперше 

заговорили про цілком сформовані основні види і принципи живопису. 

Світський живопис поділяється на цілком самостійні жанри, серед яких 

основне значення мають зображення побуту, пейзажний живопис, так званий 

жанр квітів і птахів, а також портрет. Поряд з жанровим малярством великі 

досягнення були зроблені в області пейзажу. Якщо раніше пейзаж служив 

тільки фоном, то відтепер він виділився як самостійний жанр.  

Пейзаж по-китайськи називається «шань-шуй», тобто гори-води. Між цим 

поняттям і поняттям «ян» та «інь», проводиться чітка паралель. Пильна увага 
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художників до зображення гір і вод пов'язана з прагненням проникнути в суть 

природи, так як гори, шановані ще в давнину як божества, вважалися носієм 

світлого творчого початку «ян», а води - підлеглого і пасивного жіночого 

початку «інь». Елементи природи здавна наділялися певними етичними 

якостями. Різні етичні властивості приписувалися також сонцю, місяцю і іншим 

планетам. Разом з тим дерева, скелі і річки - необхідна частина китайського 

пейзажу - представляють завжди певні символи. Так, наприклад, сосна - одне з 

найбільш улюблених в пейзажі дерев - символ довголіття, який асоціюється з 

людиною, яку не можуть зломити бурі і нещастя [22]. 

Великий вплив на пейзажний живопис в Китаї надав буддизм. Його 

проповідь досягнення істинної мудрості шляхом споглядання і догляду за 

природою для духовного очищення призвела до того, що багато буддійських 

ченців були поетами і пейзажистами, які оспівували природу. Схиляння перед 

неосяжністю, могутністю, красою і силою природи, ліричне і поетичне 

ставлення до природи характерні для світосприйняття Китаю [10]. 

З ранніх творів, висхідних до суйського або до початку танського періоду, 

зберігся лише один пейзаж художника Чжан Цзи-Цяня «Весняна прогулянка» 

(Додаток К), на якому зображений широкий, просторий вид на озеро, яке 

оточене з двох сторін лісистими горами. Найбільш відомими за китайською 

традицією пейзажистами танського часу вважалися Лі Си-сюнь (651-716) і його 

син Лі Чжао-дао (670-730), що працювали в столиці при імператорському дворі. 

Пейзажі цих живописців цікаві тим, що природа в них є вже не просто місцем 

проживання і дії людини, як це було раніше, а цілісним і самостійним 

піднесеним світом (Додаток Л,М). 

Для створення найбільш ліричних образів природи, художники танського 

часу використовували техніку монохромного пейзажного живопису, в основу 

якого були покладені каліграфічні особливості лінії. Картини подібного роду 

писалися однією тільки чорною тушшю. Одним з прославлених художників, що 

працювали в цій техніці, був Ван Вей (699-759) (Додаток Н) [1]. 
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Різноманітні тенденції, які проявляються в різних жанрах живопису 

танського часу, отримують свій подальший розвиток в короткочасний період 

«п'яти династій», що йшов після розпаду єдиної танської держави. Декоративне 

чуття в розумінні природи з’явилося не тільки в пейзажному живописі того 

часу. Вже наприкінці періоду тан виникає своєрідний жанр живопису, який 

тісно сплітається з пейзажем, який отримав назву «живопис квітів і птахів». 

Поет, каліграф, філософ і художник Си Кун-ту, який проповідував відхід від 

життя на лоно природи для досягнення мудрості, пояснює у своєму трактаті 

глибокий символічний характер кожної окремої кожної деталі природи. 

Ідеалістично пояснюючи багато з явищ природи, художники сунського 

часу вважали, що духовний початок виражено як у великих, так і в мізерно 

малих проявах сил природи, а тому прагнули до створення узагальнених і в той 

же час максимально правдивих, близьких до дійсності пейзажів, де кожне 

дерево, камінь або травинка, які є носіями духовного ідеального початку, 

підпорядковані єдиному могутньому руху космічних сил всесвіту. Природа 

стала для них виразником людських настроїв і емоцій. 

Найбільшими пейзажистами вважалися Хуан Гун-ван, У Чжень і Ні Цзан 

(Додатки О-Р). Продовжуючи розвивати традицію сунського пейзажу, 

пейзажисти XIV ст. відмовляються від його піднесених настроїв, від прагнення 

до узагальнень, до великих філософських думок і тем. Великого поширення 

набуває в XV-XVII ст. живопис квітів і птахів, що йде шляхом все більшої 

барвистості і декоративності.  

Живопис Середньовіччя в культурі Китаю найбільш яскраво містить в 

собі елементи природи і органіки. Рослинні мотиви, елементи тваринного світу 

та надання великої ролі пейзажному живопису, свідчать про міцні зв’язки між 

життям людини і життям природного світу. Широта і повсюдність символізму в 

пейзажних роботах художників - прояв екологічних цінностей, які беруть своє 

коріння в культурі буддизму і інших філософських ідеях та напрямках 

Південно-Східної Азії в цілому. 
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ВИСНОВКИ 

Країни Сходу, у своєму образі життя, філософії та культурі завжди 

спиралися на можливості людини до вдосконалення власної свідомості, а 

відповідно й взаємин із навколишнім світом.  Дослідження проблем 

екологічного компоненту на прикладі культур Індії та Китаю, дозволило 

визначити специфіку відносин «людина-природа» та вплив цих стосунків на 

культуротворчі процеси, подальший культурний, соціальний та економічний 

розвиток країн. 

Проаналізовано загальну характеристику країн Середньовічного Сходу, 

досліджено їх духовну культуру, що дозволило визначити: саме Індії та Китаю 

найбільш характерні риси шанування навколишнього світу – ненасильство, 

нерозривна єдність людини та природи, етичність та вміння споглядати не 

втручаючись. Це стало значним підґрунтям для культуротворчих процесів. 

Саме природні мотиви завжди супроводжували філософський, світоглядний та 

мистецький розвиток цих країн як у первісну, Стародавню добу, так і в епоху 

Середньовіччя.  

Зазначено, що і у Стародавню добу, і у добу Середньовіччя Китай веде 

свою періодизацію за змінами правлячих династій. Під час дослідження було 

помічено, що періодизація Середньовічної Індії докорінно змінилася – взявши 

за основу династичний принцип, а не релігійні вірування, які мали місце у 

Стародавню добу. Це можна пояснити головною домінантою розвитку Індії. 

Якщо у попередній період більшість змін, які проходили у культурогенезі, були 

пов’язані з релігією, то доба Середньовіччя та мистецтво цього періоду 

потерпали перетворення саме через зміну державності.  

Аналізуючи культурогенез Середньовічної Індії та її мистецтво, можна 

стверджувати, що культурне піднесення та різноманіття художніх стилей не 

призводить до якісно великої різниці в ступені розвитку екологічних цінностей. 

Природні мотиви зустрічаються в усіх напрямках Середньовічного мистецтва 

Індії, хоча й не складають основу цих напрямків, як наприклад у 

Середньовічному Китаї. Це пояснюється тим, що Індії характерне панування 



30 
 

традиціоналізму та нашарування однієї культури на іншу, одного художнього 

стилю на інший. Навіть воцаріння в Індії культури мусульманського світу, 

докорінно не змінило головні вектори культуротворчих процесів та розвитку 

індійського мистецтва.  

Наголошено, що культура Середньовічного Китаю більше ніж у інших 

країнах Сходу, починає транслювати тісний зв’язок людини та природи, 

відображати природу як магічну та головну силу Всесвіту. Гіпотетично можна 

стверджувати, що така природна домінанта є наслідком приходу до країни 

віровчення буддизму, який обґрунтовував зв’язок між людиною і природою, 

суспільними явищами та людськими вчинками, він висловлював ідеї єдності 

всього в світі: людини, природи, навколишнього світу та держави.  

Таким чином, святенність природи в добу Середньовіччя отримує істотно 

новий поштовх та вектор. Для митців та населення країн Індії та Китаю 

природа, беззаперечно, є священною. Дослідження довело, що їй відводиться 

особлива роль не тільки в суспільному, приватному житті людини, а й у 

мистецтві. Відносини людини та природи носять виключно споглядальний 

характер, який має на увазі невтручання в існування, зокрема й в політичні 

перетворення. Культура та мистецтво Сходу беззаперечно розглядають природу 

як священну силу, хоча  сучасні екологічні показники йдуть в розріз з цими 

моральними установками.  

Незважаючи на сформоване моральне ставлення до природи на Сході, в 

сучасному світі ми маємо погану екологічну ситуацію в цих країнах. Згідно з 

Рейтингом найбільш екологічно чистих країн світу за 2020 рік (за даними 

Єльського університету дослідження екології) перше місце займають саме 

європейські країни: Данія, Люксембург, Швейцарія з індексом не менше ніж 81. 

У свою ж чергу Китай займає лише 120 місце у рейтингу (37,3), а Індія – 168 

(27,6). 

Перспективним стає розв’язання питання парадоксу «сакральна природа – 

погана екологічна ситуація», адже саме воно дасть змогу з’ясувати причини 

такої ситуації та знайти шляхи її вирішення. 
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ВСТУП 

Інтерес людства до культури Давнього Єгипту ніколи не згасав з часів античності 

й мав різне вираження протягом часу. 

Результатом інтересу греків та римлян до Єгипту стало запозичення. Саме греки 

були схильні до розуміння єгипетської культури як прототипу власної: Геродот 

постійно назвав єгипетських богів грецькими іменами та ототожнював їх з 

богами грецького пантеону. Так, Осіріс ототожнюється зі Діонісом, Сет - з 

Тіфоном, Амун – з Зевсом. 

Врешті, Плутарх надав у своєму трактаті «Про Осириса й Ісиду»  послідовний 

огляд осірійського міфу і його тлумачення. 

Наприкінці вісімнадцятого - на початку дев'ятнадцятого століття інтерес 

суспільства до Єгипту підвищується у зв’язку з походами Наполеона та 

документуванням побаченого Віваном Деноном. Малюнки Денона стали 

основою для твору, який започаткував єгиптологію як науку: «Опис Єгипту». 

Розшифровка ієрогліфів Шампольйоном у 1822 році надає зацікавленню 

єгипетської культурою більш академічний характер, починаються дослідження 

(Ранке Г., К. Зете, О. Маріет, представники подальшого періоду — У. Бадж, М. 

Матьє, Я. Ассман, Б. Тураєв, Дж. Аллен, Х. Кінк). Також з’являється «мода» на 

Єгипет, як це відбувалося з іншими культурами (орієнталізм), що призвело до 

зростання кількості трактувань єгипетської культури. Це, звісно, отримало своє 

відображення у кіно.  

Актуальність. Наразі інтерес до давньоєгипетського мистецтва, культури та 

історії Давнього Єгипту представлений не тільки в науковому ракурсі 

(Шампольйон Ж.-Ф., О. Маріет, У. Бадж, Я. Ассман, Б. Адамс, Б. Тураєв, Ю. 

Перепьолкін), а й в масової культури: трилогія «Мумія» (1999, 2001, 2008) 

Стівена Соммерса, «Клеопатра» Джозефа Манкевича (1963) з Елізабет Тейлор у 

головній ролі, «Клеопатра» Сесіля Б. Де Мілля (1934) з Клодет Кольбер у 
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головній ролі, «Принц Єгипту» (1998) Бренді Чапман, мультсеріал 

«Тутенштейн» (2003-2008) Боба Річардсона, «Фараон» (однойменний фільм Єжи 

Кавалеровича (1966) за мотивами роману Болеслава Пруса (1895), комп’ютерній 

грі «Assassin's Creed: Походження» (2017), серії книжок «Хронікі Кейна» Ріка 

Ріордана (2010-2012), «Клеопатра» (1889) Генрі Гаґґарда, «Смерть приходить 

наприкінці» (1944) Агати Крісті, навіть опері — «Аїда» (1870) Джузеппе Верді. 

У кожному з цих творів присутнє авторське бачення та інтерпретації міфів та 

історії: викликаючи цікавість до давнини, не всі вони, втім, містять близьку до 

автентичної репрезентацію культури та історії Єгипту.  

Метою є вивчення образів Давнього Єгипту у сучасній масовій культурі та 

способів їх функціонування на прикладі фільмів «Боги Єгипту» і «Зоряна 

Брама». 

Завдання —  визначити основні механізми створення образів масової культури 

і  їхні зображення у фільмах «Боги Єгипту» і «Зоряна Брама», дослідити вплив 

масової культури на зміст фільму, визначити, яким чином інтерпретовано 

давньоєгипетську культуру і міфології у масовій культурі. 

Метод дослідження —  семіотика, герменевтика, компаративний аналіз, 

дискурс-аналіз.  

Об’єкт дослідження —  інтерпретація давньоєгипетської культури у сучасній 

масовій культурі.  

Предмет —  міфологічні образи  Давнього Єгипту у сучасній масовій культурі.  

Наукова новизна — у даній роботі  досліджено, яким чином зображено образи 

Давнього Єгипту у масовій культурі, що саме цікавить сучасного глядача і яким 

чином масова культура інтерпретує культуру, історію і міфологію Давнього 

Єгипту. Також виявлено основні штампи, що ґрунтуються на масовій культурі, 

у «Богах Єгипту» і «Зоряній брамі», наявність яких спрощує сприйняття давніх 

сенсів для глядача. Проаналізовано, як у масовій культурі зображені основні 

міфи (про створення світу, Осірійський міф, міф про Небесний човен Ра) і боги 

єгипетського пантеону.  
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РОЗДІЛ I. «БОГИ ЄГИПТУ» 

Розглянемо ставлення сучасних митців до давньої культури та їхній спосіб 

інтерпретації міфології і культури минулого  на  прикладі   фільму «Боги Єгипту» 

Алекса Прояса 2016-го року. З'ясуємо, що саме цікавить сучасного режисера 

зокрема і масову культуру загалом у спадку Давнього Єгипту в наш час.  

Перш ніж перейти до аналізу фільму, звернімося до міфів. 

В основі сюжету «Боги Єгипту» знаходиться Осірійський міф.  

Згідно з геліопольською версією міфу про створення світу й богів, спочатку з 

Океану з’явився бог Атум — перший бог у світі. Він створив серед води 

першотворний Пагорб Бен-Бен (згідно з іншою версії, Атум сам був Пагорбом). 

Після цього він створив Шу — бога вітру й Тефнут – богиню світового порядку. 

Від Тефнут й Шу народилися Геб (Земля) й Нут (Небо), чиїми дітьми стали 

Осіріс, Хор, Сет, Ісіда та Нефтіда. 

Коли Осіріс виріс, він успадкував трон Геба та став володарем Двох Земель. Він 

пояснив людям, що можна їсти, а що ні, навчив їх будувати зрошувальні канали, 

випікати хліб й шанувати богів. В правлінні йому також допомагав Тот, бог 

мудрості й покровитель писців. 

На жаль, у повному варіанті міф зберігся тільки у переказі Плутарха. Згідно з 

цим міфом, Сет забажав захопити Єгипет. Спочатку він виготовив прикрашений 

золотом та коштовностями саркофаг за мірками Осіріса. Також він та 72 його 

спільників влаштували бенкет, на який запросили Осіріса. На цьому бенкеті Сет, 

за допомогою хитрощів, заманив Осіріса у саркофаг, який обв'язав ременями та 

кинув в море у Танісі. Дізнавшись про це, Ісіда відправилася на пошуки 

саркофага. Під час пошуків вона довідалася, що колись Нефтіда спокусила 

Осіріса, прийнявши обличчя Ісіди, та від цього зв’язку народила дитину — 

Анубіса, але кинула сина, бо страшилися Сета. Ісіда відшукала Анубіса та 

виховала його. Потім Ісіда знайшла саркофаг з тілом Осіріса в місті Бібл: 
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саркофаг опинився у стовбурі дерева, з якого зробили колону. З цієї колони вона 

забрала саркофаг з тілом. Коли вона повернулася до Єгипту, то заховала 

саркофаг в очереті, але його знайшов Сет - він порубав на шматки тіло Осіріса та  

розкидав їх по всьому Єгипту. Але Ісіда все ж знайшла майже всі частини тіла 

чоловіка. 

Згідно з однією версію міфу Ісида та Нефтіда, зібравши тіло Осіріса, оживили 

його за допомогою Нут й Ра. 

За Плутархом, Хора (якого він ототожнював зі Харвером (Харпократ) зачали ще 

до народження Ісіди та Осіріса. Але також в нього була інша іпостась — Хор-

немовля (Харсіес). 

Згідно з іншою версію міфу, Ісіда за допомогою магії обернулася на самицю 

сокола – птаху Хат — й розпластала крила по мумії Осіріса та завагітніла від неї. 

Коли Хор виріс, він вступив в битву зі Сетом. Під час двобою Сету вдалося 

вирвати око Хора, яке і воскресило Осіріса.  

Отже, Хор переміг Сета у довгій боротьбі, під час якої його визнали також 

законним сином. Після цього він став володарем Єгипту. Сам сенс міфу 

складається в тому, що Осіріс був першим померлим, який потім воскрес, - 

начебто, після цього кожен єгиптянин  може воскреснути в Дуаті. Але цей факт 

у фільмі не здобув гідної інтерпретації, «воскресіння» зображується як те, що 

завжди відбувалося з єгиптянами, а не те, що виникло в них через смерть одного 

з богів. Але ця частина міфу свідчить про неоднорідність та бінарність світу 

єгиптян, що є важливою частиною їх світогляду. 

 

У фільмі також згадується міф про небесний човен Ра. 

Міф о човні Ра зустрічається у «Книзі Брам» і «Книзі про те, що у Загробному 

світі», що містять багато подібних елементів. В обох текстах сонце — Ра — пливе 



7 
 
у човні в супроводі богів, що уособлюють його атрибути. Вони пропливають 

дванадцять ділянок, що відповідні до дванадцяти нічних часів. У «Книзі Врат» 

Ра пливе в човні, на якому розміщена святиня, обвита великим змієм Мехеном. 

Двоє з богів, що супроводжують Ра, — Розум і Магія — знаходяться разом з ним 

на човні. Ра починає свій шлях зі сходу на Західну гору, де він отримує царський 

вінець. Після цього човен пропливає по черзі дванадцять ділянок шляху, 

відмічених пілонами, що обороняються охоронцями — зміями, що виригають 

полум’я. Кульмінаційним моментом мандрів по загробному світу, за сюжетом 

«Книги Брам», є досягнення чертога Осіріса, де відбувається суд над померлими. 

Чертог цей розміщено між входом і пілонами на п’ятій ділянці шляху. З цього 

моменту процес воскресіння пришвидшується. Дія стає нестримною: сили зла — 

вороги Ра — скинуті в сім озер, а після цього віддані на пожирання вогненному 

змію за ім’ям Хеті. Змія Апопа, вічного ворога Ра, і його нащадків заковують в 

кайдани. З кілець змія Хеті виходить сокіл — Хор потойбічного світу. Сонячний 

диск продовжує свій шлях у супроводі богів, що тримають зірки. Сили добра і 

зла, ототожненням яких є Хор і Сет, примиряються і зливаються воєдино. На 

арену подій вступає Око Уаджат, за ним стоїть богиня-зірка і боги, що тримають 

сонячний диск і зіркі. Вони супроводжують Ра під час церемонії його щоденного 

народження. Так відбувається поява сонця на східному обрії. 

Нун – бог водяного хаосу – кладе народженого бога у човен з  у вигляді скарабея 

з сонячним диском, і уносить його. Трохи вище Нут-Небо, знаходячись перед 

Осірісом, що символізує загробний світ, тримає сонячний диск. Бог народився і 

починається новий сонячний цикл. 

Якщо «Книга Брам» містить «топографію» шляху Ра потойбічним світом,  то 

«Книга про те, що у Загробному світі» не містить детального опису  місць, якими 

мандрує Ра. Вона обмежується здебільшого описом процесу народження нового 

сонця і приділяє увагу скарабею Хепрі як символу оновлення. 
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Згадки про Апопа з’явилися в єгипетській міфології відносно пізно — у Перший 

перехідний період. Він фігурує в «Текстах саркофагів» і в усіх текстах Нового 

царства. В різних текстах кількість зустріч з Апопом відрізняється. Згідно до 

«Книги про те, що у Загробному світі», Апоп знаходиться в темряві підземних 

глибин, перегороджуючи шлях сонцю. Він випив воду Нуна і чекає на Ра, 

залишаючись у темряві. Сонячний човен міг подолати мілину тільки за 

допомогою чаклунства. Силою заклинань Апопа позбавляли його сили, 

зв’язували і розрубали на частини, спалювали, і тільки після цього він повертав 

воду - тоді човен міг продовжувати свій шлях. Кульмінаційний момент боротьби 

Апопа з сонцем був о дванадцятій годині ночі: тобто, за єгипетським відліком 

часу, у останню годину перед світанком. У боротьбі з Апопом Ра допомагали  

заклинання.  

Отже, за міфами, кожну ніч Ра повинен вбивати змія Апопа, бо в випадку 

перемоги Апоп зжере сонце та світ опиниться в вічній темряві. Але кожну ніч 

Апоп відроджується, бо боротьба порядку і хаосу є ознакою балансу, який не 

можна порушувати. 

Повернемося до фільму - проаналізуємо його зміст та порівняємо з міфами. 

У фільмі усе починається із коронації Хора, під час якої Сет вбиває Осіріса, 

осліплює Хора, забравши його очі, та стає володарем Єгипту. Також він змінює 

«правила» Світу померлих: тепер потрапити до міста вічного життя може тільки 

заможна людина. Сам потойбічний світ зображується як вічний шлях, під час 

проходження якого людина повинна пройти дев’ять брам, після чого вона 

потрапляє на суд, де зважують кількість золота, яку вона має з собою. І якщо 

воно більше за вагою за перо, то вона потрапляє до міста вічного життя. 

За давньоєгипетськими міфами людина після смерті повинна пройти браму, яку 

охороняють духи, оминути яких можна тільки якщо назвеш імена як брам, так й 

охоронців, які зустрічаються людині під час усього її шляху. 
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Весь успіх перебування в Дуаті залежить від знання потрібних слів: для цього в 

Єгипті виникли тексти “іншого світу”, наприклад «Текстів Саркофагів», який 

містить в собі «Книгу Двох Шляхів». «Книга Двох Шляхів» є певною картою 

потойбічного світу та усіх перешкод: в тому числі ворогів, яких людина зустрічає 

на шляху до зустрічі з Великим Богом. 

Суд над померлим зображено у «Книзі мертвих», замовити яку міг будь-хто, у 

кого вистачало грошей. Сцену суду містить у собі 125-я глава. 

Серце зважують на Вагах Істини, та якщо воно буде більше за вагою, аніж перо 

Маат, то померлого з’їдає створіння Аммат. 

Розглянемо відображення у фільмі цих уявлень: у фільмі залишається лише 

концепція брами, проходження через яку нам не показують. Захисників нам теж 

не показують, але можна побачити дві статуї, які можуть виконувати їх роль. 

Ваги також присутні у фільмі, але немає Аммат. Замість цього людина просто 

розпадається на атоми, що є неспівпадінням з віруваннями єгиптян про 

остаточну долю після смерті.  

Також у фільмі велику роль грає Анубіс, який є провідником померлих. 

У міфології Анубіс також виконує функцію провідника, та й ще зважує серце 

людини під час суду. Також поруч знаходиться Тот, який записує результат 

зважування та вирок. У фільмі ж суд веде міфічна невідома істота, більш схожа 

на мумію, аніж на будь-якого присутнього в єгипетській міфології бога.  

Звернемося до того, який  вплив мав статус людини на її подальшу долю у 

потойбічному світі й взагалі можливість потрапити туди. У Давньому царстві 

шлях в Дуат був відкритий, скоріш за все, лише для фараона. Правитель, який за 

життя вважався втіленням бога Хора, після смерті ототожнювався з Осірісом. 

Заради того, щоб спростити йому перевтілення й забезпечити вічне правління у 

загробному світі, були створені «Тексти Пірамід». Вже в Середньому царстві  

має місце демократізація заупокійних уявлень в похованнях шляхетних 



10 
 
чиновників-номархів:  про це свідчить з’явлення «Тексти Саркофагів».  У 

Новому царстві «Книгу Мертвих», записану на папірусі, міг замовити будь-хто, 

у кого вистачало грошей на послуги писця. Також, за «Текстами Саркофагів», 

вже не тільки фараона, а будь-якого єгиптянина після смерті ототожнювали з 

Осірісом. 

Також  відрізнялася доля людини після проходження суду: звичайна людина 

потрапляла у вдалому випадку до полів Іару, тоді як фараони приєднувалися до 

почета човна  Сонячного бога. 

Про це все, як й про ототожнювання померлих з фараоном та Осірісом, у фільмі 

не згадано. 

У кінці фільму Хор, який став царем Єгипту, скасовує наказ Сета: тепер доля 

людини в Дуаті не залежить від її заможності, а зважувати на суді будуть тільки 

вчинки людини. 

Також у фільмі було зображено два човни: один в Дуаті, який виконував функцію 

перевезення мертвих, а інший — Небесний Човен Ра. 

Частково його зображення у фільмі збігається з міфологією. Човен в єгипетській 

міфології було пов’язано не тільки з Небесним Човном Сонячного бога, а взагалі 

з уявленням човна, який перевозив померлих до потойбічного життя. 

У деяких похованнях можна знайти моделі човнів, конкретного трактування яких 

не можна пояснити. Але існує декілька версій, що це була модель Човна Ра, що 

розміщувалися у похованнях зі Середнього царства, заради того, щоб дозволити 

померлим мандрувати човном бога сонця.  

Розгляньмо зображення Сонячного човна Ра у фільмі. На ньому він знаходиться 

один, десь у космосі. Зовнішньо він має спільні риси з міфологічним: схожість у 

наявності золотого трону. Відмінністю є наявність у фільмі у човна крил (у 

міфології він рухається за допомогу весел та магії). Також міфологічний човен, 
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згідно з його зображеннями, має більш реалістичний вигляд, а у фільмі він більш 

схожий на летючий корабель футуристичного стилю зі скла з хвостом та 

колесом. За міфологією,  було два човни Сонячного бога, які  поділялися на 

денний та нічний. У «Богах Єгипту» Ра знаходиться на човні один, а за 

міфологією на човні, окрім Сонячного бога, також були присутні такі боги: Маат 

та Хатхор, які є втіленням Ока Ра, Тот, Хор Бехдетський, Хор (син Ісіди та 

Осіріса), Шу та Онуріс, Ху, Сіа, Сехем та Хех. Також місце на човні займає Сет, 

який є захисником сонця, та часто на зображеннях  вбиває Апопа.  

Сам Сет у фільмі демонізується та розглядається як всесвітнє зло, хоча в 

міфології він не є повністю негативною фігурою. Також він не вбивається Хором, 

як це зображено у фільмі. Сюжет фільму зосереджено на боротьбі Сета і Хора, 

який мститься за вбивство батька, а також повертає владу у свої руки. Під час 

правління Сета Єгипет знаходиться в дуже поганому стані: майже всі його 

мешканці перебувають в неволі і  працюють на будівництві великої вежі, яку Сет 

будує заради визнання батька. До речі, одна з рис, притаманних масовій культурі, 

це цитування інших творів мистецтва. Зовнішній вигляд вежі Сета нагадує башту 

Саурона — Барад Дур — зі трилогії  Д. Р. Толкіна, екранізованої режисером 

Пітером Джексоном. 

На цитування «Володаря Перснів» це схоже більше, аніж на фантазію на тему 

єгипетської архітектури.  

Перейдемо до зовнішнього вигляду персонажів у фільмі, який теж відрізняється 

від їх класичного міфологічного зображення. 

У класичному варіанті Осіріса зображували вічно молодим, що підкреслювалось 

кольором його шкіри (зелений — колір вічного життя), в одязі білого кольору, 

або запеленутого, нібито мумію. На голові в нього була корона Атеф або Уререт. 

У фільмі Осіріса зображено старим, що є відбитком ставлення до «царського» 

вигляду в сучасній культурі: мудрість царя підкреслюють його літнім віком. Ще 
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одним «маркером» поважності є зображення його у одязі білого і золотого 

кольорів. 

Сета зображено не у червоних тонах, як це вважалося в міфології, а з темним 

волоссям та смаглявою шкірою. Його одяг також чорного й сірого кольору. 

Таким чином підкреслено його приналежність до умовного «зла». Алє у 

давньому Єгипті чорний колір був символом воскресіння та святості. 

За міфологією, Сет має тваринний вигляд. В фільмі в його одязі переважає 

чорний колір для підкреслення контрасту з Хором (який в «людському обличчі» 

переважно ходить у світлому кольорі, а в «істинному» — носить золотий) та 

Осірісом. Треба звернути увагу, що, за міфологією, кольором Сета вважався 

червоний, який асоціювався з хаосом, руйнуванням і пустелею і був 

протилежністю білому, зеленому і чорному кольору, який, як і зелений, вважався 

кольором родючості, оновлення, безсмертя й нового життя. Чорний також 

вважався кольором Осіріса, як колір потойбічного світу, де кожної ночі 

оновлюється сонце. 

Хор у людському вигляді  у фільмі також носить одяг золотого кольору, або 

білого, як його батько. Золото присутнє також в його «істинному обличчі»: в 

ньому він — золотий сокіл з великими крилами. Це можна вважати, як й в 

випадку з Сетом, гарною метафорою його міфологічного вигляду: Хор 

зображався зі головою сокола та короною  Верхнього та Нижнього Єгипту —  

пшент. Хор носить цю корону, бо, за міфами, він об’єднав «Царство Осіріса» та 

відбудував усі храми та місто, які порушив Сет. 

У цьому випадку його кольорове рішення збігається з міфологією. 

Так само, одним зі складових титулу імен фараона було «Золоте ім’я» (Horus of 

Gold). 

Золотий асоціювався з вічністю, він також вважався кольором плоті богів й 

використовувався з метою підкреслення вічності й непорушності. 
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Отже, навіть у зовнішньому вигляді Сет протиставляється Осірісу й Хору. Його 

зображено як суттєво негативного персонажа. Алекс Прояс, режисер, у своєму 

фільмі бере за основу міфологічний матеріал, але не враховує його особливості. 

Відтворення зовнішнього вигляду богів, Дуату, всього того, що було притаманно 

єгипетській міфології та культурі, більше співвідноситься з сучасними образами 

(чорний — як колір ворогу у випадку зі Сетом, зображення Осіріса літнім для 

підкреслення мудрості царя). Міфи для фільму тільки основа для зображення 

вічного конфлікту — боротьби добра й зла. 

Але мір єгиптян — бінарний: погане начало не може абсолютно загинути, тому 

що без присутності зла добро не зможе проявляти свої гарні якості, через що 

обидві ці сили повинні існувати на цьому світі. Хор для єгиптян — володар 

усього шляхетного: думки та розуму, усього здорового та упорядкованого. Сет 

же — усе бурхливе, нерозумне та неупорядковане, також його пов’язували зі 

сонячними затемненнями. За Плутархом, це навіть закладено в його імені, тому 

що Сет означає «те, що губить», «те, що здійснює насилля». Сам Хор же 

вважається закінченим та ідеальним; він не знищив Сета зовсім, але лишив його 

сили та заповзятливості, після чого Сет став захисником сонячного човна.    

Бінарність світу єгіптян і взаємозв’язок Сета й Осіріса відтворено також в таких 

поняттях як «Маат» (правда, справедливість) і «Ісефет» (хаос, несправедливість, 

насилля). 

Маат — богиня істини, яка також є образом правильності будови світу, законів 

й світового порядку, встановлених богами. Вона забезпечує справедливість для 

кожного. 

Осіріса називали «володарем Маат». Як «володар Маат» і суддя того світу, Осіріс 

винагороджував добро й карав зло.  
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Сет же у пізньому періоді мав титул «володар Ісефет», що вважалася 

протилежністю Маат й означала безлад, хаос, а також заперечення тих якостей, 

які у сукупності складають норму. Головним борцем зі Ісефет вважався фараон.  

Звернемося до фільму. Після встановлення влади Сета Єгипет зазнає лиха. Це 

можна зрозуміти за порушення порядку-маат, раніше встановленого Осірісом. 

Згідно з зазначеним вище, можна зробити висновок, що «Боги Єгипту» є гарним 

прикладом того, які самі факти й шаблони є пізнаваними у сучасній масовій 

культурі. Але ж це, на жаль, не відображає глибинних сенсів єгипетської 

культури й міфології, на які спирається фільм. 

Отже,  фільм «Боги Єгипту» містить у собі елементи єгипетської культури й 

історії, але, попри це, у сюжеті порушується логіка світогляду єгиптян, що 

призводить до спрощення автентичних сенсів. Фільм зорієнтований на 

світосприйняття, яке  притаманне сучасній масовій культурі.  
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РОЗДІЛ II. «ЗОРЯНА БРАМА». 

Масова культура неоднорідна і має різні приклади інтерпретації, що залежать 

від засобів, використаних авторами того чи іншого культурного твору, методів і 

набору символів, що наповнює «текст» твору. Таким чином єгипетська 

культура отримала не одну інтерпретацію у творах мистецтва. Ще одним 

прикладом є фільм «Зоряна брама» (1994-го року) режисера Роланда Емеріха. 

Розглянемо, як у цьому випадку була інтерпретована єгипетська культура й 

історія. 

Головний герой фільму — доктор Деніел Джексон, що отримує запрошення 

взяти участь у дослідницькому проєкті під керівництвом воєнних. У 1928-ому 

році група вчених знаходить на плато пірамід Гіза в Єгипті кільце невідомого 

призначення з символами на ньому, що виявляється інопланетним пристроєм. 

Тривалий час вчені не могли розтлумачити написи і їхнє призначення, але 

доктор Джексон за деякий час переклав їх на англійську, що допомогло команді 

запустити пристрій, який виявився порталом на іншу планету, придатну до 

життя. У експедицію відправляють команду воєнних, на чолі з полковником 

Джеком О'Ніллом, у в складі якої також є Деніел, як знавець ієрогліфів. 

Вони опинилися в піраміді, що є копією піраміди в Гізі. Завдяки Деніелу, 

команда виявила народ, що живе в пустелі, з лідером за ім'ям Касуф. Цей народ 

сприймає людей за богів і вірить в  бога Ра. Деніел знайомиться з дівчиною на 

ім’я Шурі, що приводить його до стіни. Зі стіни він дізнається, що близько 10 

000 до н. е тому з’явилася істота з космосу, що назвала себе богом Ра і наказала 

людям поклонятися собі як давньоєгипетському богу, заборонила людям читати 

і писати (заради того, щоб не зберігалася справжня історія) і перетворив людей 

на рабів. Проте 3000 до н. е. давні єгиптяни підняли повстання і засипали 

Браму, завдяки якій будь-хто мав можливість переміщатися на Землю. Але 

Деніел знаходить можливість відновити Браму. 

Водночас на піраміду, де знаходиться пристрій, висаджується космічний 

корабель, істоти на якому схожі на давніх єгиптян на чолі з істотою, яка 

виставляє себе за Ра. Команда кораблю бере в полон членів команди-
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дослідників і збирається відправити назад на Землю бомбу, що, завдяки 

посиленню, усе знищить. 

Шаурі, яка дізналася істинну історію разом з Деніелом, розповідає це своєму 

народу і корінне населення піднімає повстання. У цьому їм також допомагає 

команда дослідників з Землі, яка навчає їх оборонятися і за допомогою якої 

вони опановують зброю. В остаточному підсумку корінне населення перемагає 

інопланетян, що мусять тікати з планети. Але Деніел надсилає на їх корабель, 

завдяки телепорту, бомбу. 

Команда дослідників з Землі повертається, але Деніел залишається, бо під час 

подорожі він покохав Шаурі й не хоче з нею розлучатися. 

 

Основний сюжет базується на інтерпретації міфу про створення Світу. У 

єгипетській міфології він існує у чотирьох версіях: Геліопольській, 

Мемфіський, Гермопольській і Фіванській, в кожній з яких різні боги були 

оголошені творцями світу, а всі інші боги вважалися або створеними 

деміургом, або походили від нього. Загальною рисою для всіх концепцій була 

ідея про первісний хаос (океан Нун), поява бога-творця (здебільшого — 

солярного: Атум, Ра, Амон, зокрема — Птах, який не відноситься до солярних 

богів), що у подальшому створює інших богів і весь світ, і підтримує його 

порядок.  

 

Отже, повернемося до фільму. За легендою, викладеною у фільмі, світ виникає 

завдяки Ра — солярному богу, що керує Єгиптом. Насправді це — космічна 

істота, що видає себе за єгипетського бога, заради того, щоб забрати людей у 

неволю. Це має спільні риси з єгипетською культурою, бо там також з часів 

додинастійній епохи цар вважався втіленням небесного бога — Хора, а після 4-

ої династії — сином Ра, про що свідчила приписка до його імені (син Ра — 

ієрогліф виглядав як качка). В даному випадку істота ототожнювалась з Ра.  

За єгипетською міфологією, людей насправді створюють боги (Атум — 

Геліопольска космогонія, Птах — Мемфіська космогонія, Ра — Гермопольська 
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космогонія), але у цьому випадку у фільмі зображено ідею палеоконтакту — 

гіпотезу про втручання прибульців у життя людей.  

Ця ідея здобула свого розвитку у суспільстві після публікації Еріхом фон 

Денікеном свого труду «Колісниці богів» (1968). В кінці 1970-х зацікавлені 

цією ідеєю люди створили Ancient Astronaut Society (наразі Archaeology, 

Astronautics and SETI Research Association). Також History Channel веде 

радіопередачу «Ancient Astronauts: The series» — це щонедільна програма, яка 

оглядає роботу Денікена і AAS RA. Програма має перегляди більш двох тисяч 

мільйонів глядачів кожного тижня. 

У культурі ідею палеоконтакту вперше було зображено у творах Говарда 

Лавкрафта, таких як «Поклик Ктулху» (1926). 

Ктулху – божество, що прийшло до юного світу з небес і створило декілька 

міст, принесло з собою зображення себе (завдяки цьому створили мистецтво) і 

ієрогліфи, що наразі невідомі (і це стало причиною появи письменності). Боги 

цього світу поводили себе як могутні богичні істоти з надприродними силами, 

розмовляли з людьми через сни і встановили культ, щоб керувати ними (що 

стало початком релігії). 

Ця ідея позаземного життя отримала своє розвинення у Лавкрафта і надалі. В 

«У горах божевілля» (1931) ці істоти — Старіші (the Old Ones) — окремі 

представники позаземного життя, що вели війну з Ктулху і його 

послідовниками, що прибули на землю пізніше.  

У 1947-ому році журналісти виклали опис бізнесменом Кенетом Арнольдом 

НЛО, але найбільшого розповсюдження ця ідея здобула у 50-х роках після 

публікації Дональдом Кіхо книжки «Літаючі тарілки існують». Вона 

відображена в таких фільмах того часу: «День, коли Земля зупинилась» (1951), 

«Війна світів» (1953), «Земля проти Літаючих тарілок» (1956). 

З цього часу ідея прибульців не зникала з екранів: «Зоряні війни» (1977-1983 — 

оригінальна трилогія), «Чужий» (1979), «Доктор Хто» (1963-1989 — «класика» 

— серіал до його перезапуску у 2005-ому році), «X-files» (1993-2002), 
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Отже, у «Зоряній брамі» втілено класичну ідею палеоконтакту, популярну для 

тих часів. Істота з іншої планети оголосила себе богом Ра, що вважався в 

єгипетській міфології богом Сонця і одним з головних богів. Основною 

функцією Ра під час подорожі на небесному човні було вбивати кожної ночі 

змія Апопа, що намагався з’їсти сонце, приборкувати таким чином хаос і 

відтворювати космос-порядок. Але кожного разу Апоп воскресає, заради 

зберігання динаміки всесвіту. За легендою, яка викладена у фільмі, Ра створив 

людей, що збігається з міфологією Данього Єгипту. За міфологією, Ра має 

голову сокола з сонячним диском і змієм уреєм на голові, і знаком анха - 

вічного життя, в руці. Його одяг завжди білого і золотого кольору. Ззовні 

істота-Ра у фільмі має вигляд юнака, що також можна вважати інтерпретацією 

того факту, що в єгипетській міфології боги виглядали вічно молодими. Він 

спочатку носить одяг золотого або червоного кольору, і пізніше — чорного. 

Чорний, за єгипетською символікою, вважається кольором родючості та вічного 

життя. 

Також у фільмі істота-Ра носить прикраси з оком Хора (Уаджет), завдяки якому 

воскрес бог Осіріс, і яке зазвичай носили фараони. Уаджет символізує силу 

фараона, переродження, захист проти темних сил, має лікувальний характер. 

Такий самий символ було зображено на медальйоні, що мав з собою один з 

сучасних дослідників — доктор Джексон, через який корінне населення 

планети і вважало землян богами. 

 

Корабель інопланетних істот  в фільмі має вигляд  однієї з великих пірамід Гізи, 

що  вважалася створеною прибульцями. А планета, на яку переміщується 

команда дослідників, має назву Абідос («Abys»), що збігається з реальним 

найдавнішим єгипетським містом Абідос, яке також вважалося важливим 

релігійним центром. 

Постать єдиного  бога, що зображена у «Зоряній брамі», не нова і має 

відображення у єгипетській історії в релігійній революції Аменхотепа IV в 
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період Нового царства. Цей фараон змінив ім’я на Ехнатон. Ехнатон наголосив 

себе сином Атона і єдиним, хто пізнав істинного бога. 

На шостому році правління Ехнатон скасував культи усіх богів, встановив в 

Єгипті сонцепоклоніння (атонізм) і вказав Атона як єдиного бога, а себе 

проголосив сином Атона і єдиним, хто пізнав істинного бога. 

Фактично, якщо звернутися до «Зоряної брами», прибулець робить те ж саме. 

Проголосивши себе єдиним богом, він загарбує собі владу, а статус «бога» 

надає йому право на жорстокість і повний тоталітаризм (фактично люди жили у 

рабських умовах і до появи дослідників з сучасності навіть не намагалися якось 

міняти своє життя). Він також забороняє людям писати і читати заради того, 

щоб вони не дізналися правди про істинний хід історії. 

Отже, подібне відбиття єгипетській міфології є гарним прикладом її адаптації 

до тенденцій і уявлення того часу. 

 

У фільмі апарат, що допомагає прибульцям воскрешати людські оболонки, має 

схожий вигляд з саркофагом, у який давні єгиптяни клали померлих, заради 

того, щоб вони могли перейти в інший світ після смерті і продовжити там своє 

життя. 

 

Один з служників істоти-Ра у фільмі  носить шолом із головою шакала, що 

можна трактувати як зображення Анубіса — бога-провідника померлих у 

потойбічне царство, охоронця кладовищ і мумій. Інша істота носить шолом з 

головою сокола, що можна співвідносити з зображенням Хора або Монту, 

голови яких мали вигляд цього птаха. 

Брами мають велике значення у єгипетській міфології. За сюжетом фільму вони 

були порталом на іншу планету. Фактично, таким чином автори фільми 

інтерпретували символічне значення порталів, що містяться у мастабах та 

пірамідах Давнього Єгипту. 

У єгипетській міфології  портали символізують перехід. Вони ведуть ба - одну з 

душ людини, що мандрує до «місця, де ховається Осіріс». Щоб досягнути  суду  
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души у Дуаті, людина повинна пройти брами і назвати імена як самих брам, так 

і охоронців. Цей магічний ритуал переходу крізь брами потойбічного світу 

описано в Текстах Саркофагів та Книзі Мертвих. Цікаво, що як і в фільмі, в цих 

текстах про потойбіччя потрібно знати назви брам, їх таємні імена. 

 

Так, і «Боги Єгипту» Алекса Прояса і «Зоряна Брама» є прикладом відбиття і 

інтерпретації єгипетської міфології у масовій культурі, але вони належать до 

різних часів і жанрів, тому інструменти зображення використовуються різні. 

Перш за все, треба пам’ятати, що «Зоряна Брама» є класичним зразком жанру 

наукової фантастики. Саме тому більшість ідей із єгипетської міфології 

адаптовані й інтерпретовані через призму цього жанру. Ще один приклад 

репрезентації того часу, окрім ідеї прибульців, популярної в той період, було 

використання певних типажів. Так, ми бачимо, що доктор Деніел — головний 

герой «Зоряної брами» — типовий представник типажу «розсіяний професор» 

(absent-minded professor). Не дивлячись на те, що Деніел — спеціаліст у своєї 

сфері, але у побутових питаннях він часто буває не обізнаним, і нібито 

знаходиться думками в іншому місці. 

Використання типажів і стереотипів — поширений інструмент стандартизації у 

масовій культурі. Таким чином, за класифікацією Розлін Хейнс (1994) вчені в 

масовій культурі мають шість типажів: mad scientists (божевільний вчений), 

розсіяний професор (the absent-minded professor), безжалісний раціоналіст 

(inhuman rationalist), героїчний авантюрист (the heroic adventurer), безпомічний 

вчений (the helpless scientist), ідеаліст (the social idealist). Розсіяний професор — 

частий типаж для наукової фантастики, який здебільшого є спеціалістом у 

космічній науці (space science). Ці типажі зображають уявлення про науку у 

суспільстві. 

Отже, «Зоряна Брама» — є ще одним прикладом інтерпретації єгипетської 

міфології й культури, але наразі вона розглядається через призму популярних 

уявлень того часу. 
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РОЗДІЛ III. МАСОВА КУЛЬТУРА ЯК ФЕНОМЕН 

Масова культура стає предметом дослідження для дослідників як соціологічної 

галузі знань (Адорно, Дюркгейм), так і культурологічної (У. Еко, Т. С. 

Злотникова, Р. Барт, Ж. Бодріяр). 

Вперше термін «масова культура» ввів американський соціолог Д. Макдональд 

у 1944-ому році. Сьогодні існує багато визначень масовій культурі. У другій 

половині минулого сторіччя в науковій літературі достатньо ототожнювали 

масову культуру зі популярною культурою, кітчем. В залежності від підходу до 

розуміння масового суспільства, визначення «масової культури» можна 

виокремити на дві групи: перші підкреслюють стандартизацію, усереднений 

варіант масової культури, інші відмічають масовий характер даного феномену і 

стандартизації завдяки використання певних кодів у продуктах масової 

культури. 

Масова культура – це відносно стандартизовані і однорідні продукти культури і 

пов’язаний з ними досвід, призначений для широких верств суспільства. 

(Большой толковый словарь. Т. 1. (А-О) / Пер. с англ. М., 1999). 

 Головними її функціями є розважальна функція і адаптивна (подача інформації 

в полегшенному варіанті). Також масова культура пов’язана з формуванням 

інформаційного суспільства: вона  визначає відносини між культурним текстом 

і аудиторією. 

За Умберто Еко, щоб зрозуміти склад культури, необхідно засвоїти її мову, 

символіку, знакову систему, у яких культура відображає свій зміст. Отримання 

будь-якого культурного повідомлення можливо тільки на базі набору символів. 

Таким чином, масова культура має свої символи (певні теми, стереотипи, набір 

штампів), завдяки яким розуміння контексту стає майже однозначним. Однак 

це призводить до спрощення сенсу. Також треба мати на увазі, що масова 

культура — завжди програмована і в багатьох випадках мала політичний 

характер. 

Отже, масова культура — це феномен, в основі якого лежить узагальнення і 

доступність: її продукти доступні будь-якому члену суспільства, який володіє 
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певними культурними кодами. Вона акцентує емоційне  сприйняття образів у 

їхньому узагальненому, полегшеному вигляді. Для масового кіно характерні 

протиставлення - добро/зло, герой/злодій, у загостреній та спрощеній формі. 
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ВИСНОВКИ 

Отже, під час роботи було розглянуто два фільми — «Боги Єгипту» Алекса 

Прояса 2016-го року і «Зоряна брама» режисера Роланда Емеріха 1994-го року, 

зміст яких спирається на єгипетську культуру та релігію. Обидва ці твори 

належать до масової культури й функціонують за  принципами і механізмами 

масової культури. 

Таким чином, у випадку зі «Богами Єгипту» ми бачимо, як у результаті 

спрощення було втрачено основний сенс міфологічного спадку єгипетської 

культури:  через використання базового для масової культури сюжету 

«боротьба добра і зла» було втрачено основний принцип «бінарності», 

притаманний єгипетській культурі. Поганий початок  в Давньому Єгипті не 

осмислюється як цілковите зло - він потрібний для існування енергії появи 

нового, динаміки творення космосу, і не може загинути, тому що без цього 

добро не зможе проявляти свої гарні якості, і зникне динаміка всесвіту. Через 

що обидві ці початки повинні існувати на цьому світі, і давньоєгипетська 

міфологія знаходила шляхи іхнього примиренні та співіснування (так Сет стає 

захахисником небесного човну Ра, і його енергія гніву спрямовується проти 

ворогів порядку, тобто у мирне русло). 

Тому саме Апоп, якого вбиває Ра кожної ночі, воскресає. 

Також, згідно з тим, що чорне завжди асоціюється зі злом, Сет, який постає 

антагоністом у фільмі, носить саме одяг цього кольору, хоча це протирічить 

напряму символіці кольору єгипетської культури: за неї чорний символізувався 

з родючістю, воскресінням, безсмертям, новим життям та святістю, і взагалі 

асоціювався з Осірісом. Сам Осіріс же зображується старцем, заради 

відповідності уявленням про мудрого царя, хоча  у давньоєгипетській релігії він 

вважався вічно молодим.  

Тобто акцент у фільмі зроблено на протистоянні добра та зла, героя та 

антагоніста у дуже спрощеній та шаблонній формі.  

У випадку «Зоряної брами» ми бачимо приклад трактування й інтерпретації 

єгипетської міфології через призму уявлень, притаманним часу створення 
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фільму. Таким чином, у період 1990-х була широко розповсюджена теорія 

палеоконтакту і створення прибульцями цивілізації на Землі. Саме ця теорія 

використана в сюжеті фільму. У фільмі інтерпретовано єгипетську міфологію і 

культуру (телепорт у вигляді брами, що за символікою єгипетської культури 

означає перехід; використання символів Ока Хора; Ра-істота як створювач світу 

проти фігури Ра у міфології, який за гермопольскою космогонією створив світ; 

використання пристрою у вигляді саркофага, що повертає до життя мертвих). 

Таким чином, спрощення і адаптація заради доступності, у випадку з масовою 

культурою, не завжди призводить до конфлікту з вихідним матеріалом: на 

прикладі «Зоряної брами» ми бачимо  переосмислення єгипетської міфології і 

культури у дусі сучасності. У випадку зі «Богами Єгипту» переосмислення  

призвело до спрощення міфологічного матеріалу і втрати основних понять 

єгипетської культури. А в «Зоряній Брамі» ми бачимо насичення контексту 

давньої релігії сучасними теоріями.  

Отже, використання масовою культурою міфологічного або історичного 

матеріалу може бути дуже цікавим та продуктивним, і навіть допомогти в 

осмисленні сучасних проблем та теорій, але при умові поваги до джерела і 

гідної інтерпретації оригінального глибокого  сенсу. 

У сучасній масовій культурі все ж є вдалі приклади,  де єгипетську цивілізацію  

відтворено гарно, й збережено баланс між повагою до матеріалу та художньою 

ідеєю. Таким прикладом є фільм «Фараон» Єжи Кавалеровича. 
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Анотація.  

Інтерес людства до культури Давнього Єгипту ніколи не згасав з часів 

античності й мав різне вираження протягом часу. Результатом інтересу греків й 

римлян до Єгипту стало запозичення. Саме греки були схильні до розуміння 

єгипетської культури за зразком власної: Геродот постійно назвав єгипетських 

богів грецькими іменами та ототожнював їх з богами грецького пантеону. Так 

Осіріс ототожнюється зі Діонісом, а Сет зі Тіфоном, Амун – з Зевсом. 

Врешті Плутарх надав у своєму трактаті «Про Осіріса й Ісіду»  послідовний 

огляд осірійського міфу і його тлумачення. 

Наразі інтерес до єгипетського мистецтва та культури, історії Єгипту є 

присутнім не тільки в науковому ракурсі (Шампольйон Ж.-Ф., О. Маріет, У. 

Бадж, Я. Ассман, Б. Тураєв), а й в масової культури: трилогія «Мумія» (1999, 

2001, 2008) Стівена Соммерса, «Клеопатра» Джозефа Манкевича (1963) із 

Елізабет Тейлор у головній ролі, «Принц Єгипту» (1998) Бренді Чапман, 

«Фараон» (однойменний фільм Єжи Кавалеровича (1966) за мотивами роману 

Болеслава Пруса (1895), комп’ютерній грі «Assassin's Creed: Походження» 

(2017), «Смерть приходить наприкінці» (1944) Агати Крісті, навіть опері — 

«Аїда» (1870) Джузеппе Верді. Попри те, що у кожному творі присутнє 

авторське бачення та інтерпретації міфів та історії, не всі вони містять близьку 

до автентичної репрезентацію культури та історії Єгипту. 

Метою даної роботи є виявлення образів Давнього Єгипту у сучасній масовій 

культурі на прикладі фільмів «Боги Єгипту» і «Зоряна Брама», що було 

виконано завдяки таким методам, як  семіотика, герменевтика, компаративний 

аналіз, дискурс-аналіз. Завдання —  визначити основні механізми масової 

культури і те, як вони відображені, на прикладі фільмів «Боги Єгипту» і 

«Зоряна Брама»; дослідити вплив масової культури на зміст фільму; визначити, 

яким чином інтерпретовано давньоєгипетську культуру і міфологію у масовій 

культурі. 

Ключові слова: масова культура, Давній Єгипет, «Зоряна брама», «Боги 

Єгипту», єгипетська культура і історія, єгипетська міфологія.  
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ВСТУП 

Актуальність теми. Ікони постають предметом поклоніння в 

християнській релігії з часів Сьомого Вселенського собору. Однак протягом 

подальшої історії християнства виникали та виникають нові проблеми в їх 

розумінні та сприйнятті.  

Ікона потребує як релігійного, так і культурологічного переосмислення 

кожною епохою на зрозумілій для цієї історичної доби мові. Вона, будучи 

невід’ємною частиною релігійного мистецтва, покликана не тільки передати 

зміст християнського віровчення, а й впливати на емоційно-чуттєву сферу 

віруючих, з метою їхнього духовного «преображення». Проте, досить часто 

цього важко досягнути через відсутність в останніх необхідної кількості знань 

про символічно-знакову систему іконопису і через це нездатність до істинного 

трактування та сприйняття поданого в іконі сакрального змісту.  

Зважаючи на існуючу проблему, метою даного дослідження постає: 

показати, що ікона – це символічно-образна інформаційна структура, яка 

вимагає відповідного прочитання.  

У процесі досягнення поставленої цілі потрібно виконати наступні 

завдання: 

 визначити сутність ікони та її значення у духовному житті християн; 

 розглянути передісторію виникнення іконописного жанру релігійного 

мистецтва; 

 дослідити колористичну символіку ікон; 

 ознайомитись з найбільш поширеними іконографічними образами і 

типами та з’ясувати їхню сакрально-змістову специфіку; 

 здійснити аналіз просторово-часових канонів іконописних зображень. 

Об’єктом наукового проекту виступає іконопис як вид християнського 

культового живопису. 

Предмет – символічно-образна інформаційна структура творів іконопису. 

Методи дослідження. Реалізація мети та завдань дослідження зумовила 

необхідність використання різних наукових принципів (об’єктивності, 
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історизму), інтердисциплінарних методів, підходів, що дозволило забезпечити 

обґрунтованість результатів наукового пошуку: 

 семіотичний (ікона розглядається як певна знакова система (текст 

культури)); 

 історичний (генеза іконописних канонів, образів, символів); 

 мистецтвознавчий аналіз (іконопис – вид культового образотворчого 

мистецтва); 

 теологічний (погляд на іконопис та ікону з точки зору християнського 

релігійного світогляду); 

 структурно-аналітичний тощо. 

До проблеми дослідження символічно-знакової системи ікони як 

відображення справжнього змісту релігійного вчення та основи подальшого 

становлення духовно-світоглядних орієнтирів людини зверталися і звертаються 

багато науковців (С. Гординський, М. Голубець, Д. Степовик, М. Фіголь, 

М. Багіт, Б. Успенський, О. Пресіч, Л. Гнатюк, М. Давидова, І. Шличкіна та 

інші).  

Символічному тексту ікони присвятили свої праці відомі богослови, 

зокрема Діонісій Ареопагіт та Павло Флоренський.  

Питання сакральної сутності творів іконопису розглядали також 

дослідники В. Бичков, С. Алексєєв, М. Антонов, Т. Чопань, М. Кохановська. 

Спроби осмислити їх, як частину релігійного передання та літургії церкви 

робили М. Троїцький, Л. Успенський, І. Язикова. 

Структура дослідження. Даний проект складається зі вступу, чотирьох 

розділів, висновків і списку використаної літератури.  

 

 

 

 

РОЗДІЛ І. ІКОНА, ЇЇ СУТНІСТЬ ТА ПЕРЕДІСТОРІЯ ВИНИКНЕННЯ 
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Слово «ікона» походить від грецьких слів «зображення», «образ», 

«бачення». На відміну від релігійних картин, яких ми знаємо з історії 

мистецтва, ікона – це символічне, а не реалістичне зображення. Це знак, за 

яким стоїть дуже багато ідей та понять. Багато з них є незрозумілими сьогодні, 

тому сучасну ікону подеколи спрощують, залишаючи найважливіші елементи. 

Розглядаючи феномен ікони, слід завжди брати до уваги такі три виміри: 

науковий, мистецький та богословський, що становлять органічну єдність 

ікони. Без богословського елементу ікона є лише документом, який представляє 

історичну подію чи особу, втрачаючи при цьому свою сутність. Не враховуючи 

науковий елемент, важко говорити про її трансцендентний вимір, 

об’єктивність; неможливо відділити у іконописних зображеннях первинне від 

другорядного. Без мистецького елементу набувається здатність критикувати те, 

що не піддається критиці. 

Згідно з православною традицією ікона є богослов’ям в образі, оскільки за 

допомогою ліній та фарб вона розкриває догматичне, моральне та літургійне 

життя Церкви [4]. Ціллю ікони є уможливити зyстріч людини віч-на-віч зі 

зображуваною особою (святим, святими) і тому часто можна почути, що ікона 

«пишеться», а не малюється, оскільки вона призначена для спілкування, для 

того, щоб бути дверима між обома світами. Ікона представляє Істину у 

візуальний спосіб в усі часові періоди. На відміну від будь-якого твору 

мистецтва, ікона є вимогливим мистецтвом, яке спонукає споглядача до 

відповіді. 

У мові сучасної культури поняття «ікона» дуже широке. Це слово, може 

означати знак, візуальний образ, котрий наштовхує на ряд наступних понять, 

тем, ідей, котрі часто не відповідають нашому богословському розумінню 

ікони. Спробуймо сформулювати визначення, дефініції ікони в богослов’ї: 1) 

ікона – візуальний образ на християнську тему. Однак, таке визначення 

охоплюватиме доволі широкий спектр зображень. Це може бути і шедевр 

Леонардо да Вінчі, також ілюстрація в книзі Свідків Ієгови, тощо. Однак жодне 

з них не є іконою у тому сенсі, котрого ми дошукуємось.  
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Спробуймо інше визначення ікони. 2) Ікона – це інформація про Бога, 

виражена у певній системі візуальних знаків. Такому визначенню бракує 

одного суттєвого компонента, а саме богословського. Бо чому ми властиво 

говоримо про «богослов’я ікони» (її сакральний інформаційний потенціал)? Не 

лише тому, що це візуальний образ на християнську тему. Ікона як богослов’я 

вимагає духовного подвигу, вчинку. Щодо ікони християнин не може 

поводитись нейтрально. Ікона вимагає відповідного ставлення! Іншими 

словами, ікона – це початок діалогу, а діалог це вже ніщо інше як богослов’я 

(комунікація «людина – Бог»). 

Історія богослов’я ікони проходить той самий шлях розвитку, що і власне 

саме богослов’я. Вона також мала свої періоди занепаду і розквіту. Богослов’я 

ікони – це передусім молитва перед іконою, бачення в ній об’явленого Бога. 

Догмат про іконошанування оснований на догматі Втілення, відповідно до 

якого в постаті Ісуса Христа нероздільно та незмінно поєднані божественна та 

людська природи. Завдяки цьому поєднанню людині дарована можливість 

єдності з Богом, яка була втрачена внаслідок гріхопадіння. 

Справжня ікона покликана являти образ Божий в людині. Першою іконою 

Бога був Адам, який пошкодив свою іконічність, вчинивши гріх. Адам, а з ним і 

все людство, зберігши знання про Бога, втратили гармонію з Богом. З 

первородним гріхом щезла повнота іконічності світу. Тобто образ Божий в 

людині став затьмарений гріхом і лише з приходом другого Адама світ отримав 

можливість знову осягнути свою іконічність. За словами св. Івана Дамаскина: 

«після Втілення Бога матерія знову стала цінною і може бути використана для 

зображення Божества». 

Образ Божий, явлений людині Богочоловіком, може бути відновлений в 

ній і знову бути відображений у світі у всій повноті. Покликання християнина 

можна визначити, як відновлення іконічності – своєї та світу, що рівноцінне 

спасінню. 

Іконошанування базується на тому, що споглядаючи ікону Христа в його 

людській природі, віруючи, що в ньому поєднані Божа і людська природи, 
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особа спілкується зі самим Богом у Трійці, за словами Спасителя: «хто бачив 

мене, той бачив Отця» (Ів. 14,9) [22]. 

Головне у спогляданні образу Божого те, що споглядач стає причасником 

Божої благодаті, яка відкривається через красу ікони, навчається Божої правди, 

яка являється в ній. Ікони Богородиці, святих пошановуються не тому, що є 

портретами цих людей, а через те, що образ Божий якнайповніше проявився в 

цих особах. Образ Божий у свій повноті благодаті впливає на кожного тією 

мірою, в якій його можна сприйняти.  

Пошанування образу Божого в дусі та правді (Ів. 4,24) означає для всіх 

християн – прагнення до відновлення Його в собі та у світі, повертаючи світ 

Богові, обожествляючи його. Головною святинею у Божому світі є людина і в 

цьому значенні всім християнам належить стати іконописцями та 

реставраторами образу Божого.  

Справжніми іконописцями Церква називає не художників, а отців Церкви, 

які явили людству образ Божий у собі. 

Щодо етимології поняття «ікона», то в різні культурні періоди йому 

надавалося різного значення. Так у грецькій мові, як вище згадувалось, термін 

eikon мав декілька значень, основними з яких виступають такі як «зображення», 

«образ», «мислений образ», «бачення, уподібнення».  

У сучасній мові слово «ікона» закріпилося за священними зображеннями 

як предметом культу та пошанування. Крім того поняття «образ» (означення 

абстрактного духовного уявлення про предмет та явище) та «ікона» у 

сьогоденні вживаються як синоніми, тоді як у грецькій мові поділу на образ та 

ікону не було. Крім того, грецькою мовою слово «ікона» синтетично означало і 

матеріальне (зображення), і духовне (мислений образ) у їх нероздільному 

взаємозв’язку [20].  

У Септуагінті (грецький переклад єврейської Біблії) слово «ікона» 

вживається не лише для означення людського буття сотвореного на Божий 

образ, але й для означення ідола (Бт. 1, 27: І сотворив Бог людину на свій образ, 

на образ Божий сотворив її.).  
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У Новому Завіті слово «ікона» дуже часто стосується Втіленого Слова: 

«Він (Ісус Христос) – образ невидимого Бога (Кол. 1,15). Хоча у жодному 

випадку термін «ікона» не вживається у значенні написаної ікони. 

Святі Отці вживали слово «ікона» у ширшому значенні, порівняно до того, 

як вживається цей термін сьогодні. Тобто, все ікона – все іконічне 

(Богоподібне): весь світ – ікона Божа, як витвір досконалого художника. 

Словесною іконою називають тропар, акафіст, проповідь, житіє. Максим 

Сповідник зазначав: Церква – ікона. Храм – ікона переображеного космосу. 

Єпископ – ікона Христа. 

Слово eikon (іконообраз) змогло передати надзвичайно важливу 

богословську ідею: ікона – це не просто зображення (пошанування якого було б 

просто ідолопоклонством), а це і зображення, і мислений образ, єдність яких 

богослов’я ікони трактує як невидиму, проте цілком реальну «присутність» у 

зображенні його оригіналу, у зображенні святого – самого святого, у 

зображенні Христа – самого Христа [20, с.15]. 

Іконопис у власному значенні як церковне мистецтво сформувався на 

візантійському ґрунті, де і викристалізувалося богословське обґрунтування 

іконошанування. Однак він не розвивався у вакуумі, але запозичував елементи з 

інших культур, надаючи їм іншого виміру та значення (юдаїзм в Палестині, 

еллінізм в Греції, римська культура). 

1) Образ в юдаїзмі. Євреї ніколи абсолютно не заперечували зображень, за 

винятком ідолів. В єврейському середовищі існували дві позиції щодо 

трактування зображень: ліберальна та ригористична. Тобто, навіть у самому 

єврейському середовищі протягом віків простежується розвиток розуміння та 

місця візуального зображення в єврейському світогляді. У Старому Завіті 

маємо свідчення про використання зображень двох типів: перший, літургійні 

зображення, які були створені на Божу славу, другий – ідоли. Другу Божу 

заповідь євреї не пояснювали як абсолютну заборону всіх зображень чи 

релігійних зображень зокрема. Ідолопоклонство визначалося особистісним 

ставленням до образу, а не самим образом. 
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Деякі науковці стверджують, що протягом перших трьох століть 

християнської ери у єврейському середовищі відбувається перехід від суворого 

символічного мистецтва (менора, пальмові гілки і т.д.) до появи фігуративних 

зображень. Інші вважають, що євреї розвинули фігуративне мистецтво, а 

християни просто почали їх наслідувати. 

2) Образ у греків. Він мав містичний, магічний характер. Деякі статуї, 

наприклад Афіни та Артеміди Ефеських чи Зевса, вважалися нерукотворними і 

поклонялися їм у різний спосіб. Такі філософи як Ксенофонтій, Геракліт 

Ефеський висловлювали протест проти обрядів поклоніння, оскільки вважали, 

що вони містять духовну небезпеку. Платон також бачив небезпеку у такому 

роді поклоніння, однак вважав, що обряди слід здійснювати, щоб заслужити 

ласку богів. 

3) Римська імперія. У Римській імперії образ відігравав певну роль, 

зокрема зображення імператорів, які пошановувалися як об’єкт культу. 

Вважалося, що через посередництво свого портрета, імператор був присутній і 

ця присутність мала юридичний характер. Наприклад, якщо в суді знаходився 

портрет імператора, то суддя виголошував вирок від імені імператора. Згодом 

християни почали використовувати поганські зображення, надаючи їм нового 

значення: філософ – Христос, добрий пастир, апостол або пророк; сцени 

вознесіння – Вознесіння Господнє; вплив придворних церемоній – імператор та 

імператриця на троні – Христос та Богородиця між святими; тріумфальний вхід 

імператора – вхід Христа в Єрусалим. 

4) Перші християни та образ. Для перших християн образ не мав ніякого 

значення. Для палестинських християн будь-яке зображення вважалося 

ідолопоклонством. Це виражалося у відмові поклонятися імператорові 

(мученики перших століть були засуджені перед зображенням імператора). 

Крім того, будучи малочисельними спільнотами, християни не потребували 

великих будівель, які б містили якісь зображення; більшість християн були 

бідними людьми, що не могли собі дозволити замовити твір мистецтва; 

переслідування з боку влади; поганський митець не міг творити щось для 
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християн, якщо він не порвав з поганським світом. 

Розглянувши сутність ікони, витоки та напрями розвитку іконопису, 

можна зробити висновок, що поганський образ і теорія, яку він представляв на 

початках, відрізнялася від християнського духу, для якого зображення стало 

засобом вираження духовного змісту відношення: людина – Бог. 

Щодо передісторії ікони, то за легендою, найпершою іконою був убрус – 

рушник, на якому відбився лик Христа після того, як Син Божий витер ним 

своє обличчя. Саме цей тип ікони сформував один з найдавніших 

іконографічних типів – Спас Нерукотворний, де важливою частиною 

зображення є рушник або стилізований рушник – драпіровка прямокутної чи 

квадратної форми, на фоні якої написане обличчя Христа.  

Наступні чотири ікони – це портрети Богоматері, написані грецьким 

лікарем та живописцем Лукою Євангелістом. Передісторія ікони 

розпочинається з до-євангельських часів, з епохи еллінізму (І ст. до н. е. – IV ст. 

н. е.)» коли: в мистецтві східних римських провінцій виникає особливий 

портретний тип, який за місцем свого існування – оазис Фаюм отримав назву 

фаюмський портрет. Можна назвати такі типологічні ознаки цього типу 

портрета, що дають можливість одразу відрізнити його від інших: тонкі риси 

обличчя; занадто великі очі (тужливі, сумні, замріяні, але ніколи невеселі); 

відбиток скорботної відокремленості від життя на всіх фаюмських обличчях.  

Фаюмський портрет був частиною поховального культу: зображена 

людина вже перебувала у потойбічному світі, що нібито ріднить цей портрет з 

іконою. Ранні ікони наслідували від фаюмського портрета не тільки ці основні 

фізіономічні риси зображення, а й техніку і прийоми малювання. Так само, як 

фаюмський портрет, ранні ікони писали восковими фарбами, використовуючи 

техніку енкаустики.  

Народження ікони з портрета – це тривалий і складний процес, що 

супроводжувався справжніми битвами, однією з яких було візантійське 

іконоборство. На початку історії християнства, як уже зазначалось, зображення 
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Бога у тілесному вигляді вважалося гріховним, граничним з ідолопоклонінням: 

бо саме так зображувалися античні боги – демони у тлумаченні християн.  

Спробою подолати ці світоглядні протиріччя стало вчення церковного 

письменника VI ст. Діонісія Ареопагіта про «неподібну подібність». Він 

закликав відмовитися від прекрасних образів, тому що навіть найдосконаліша 

земна краса не зможе передати красу Бога. На думку Діонісія Ареопагіта, слід 

відтворювати Божество у навмисно грубих та некрасивих предметах, щоб усі 

зрозуміли, що перед ними не ідол, а символ, який не зображує, а лише нагадує 

про Бога та його янголів [8]. Коли після епохи іконоборства було досягнуто 

компромісу, ікона отримала право на існування як священний предмет, що 

виконує роль посередника між людиною і Богом; це місток між земним і 

небесним. Як навчав Діонісій Ареопагіт, ікона стала засобом «зведення душі до 

першообразу», тобто до Бога.  

Тлумачення ікони як «некартини», що руйнує уявлення про живопис як 

дзеркало чи вікно у світ, зумовило особливості іконописної техніки і засобів 

виразності у цьому різновиді живопису.  

Для того, щоб передати матеріальними засобами безтілесне, необхідно 

позбавити тілесності й саме зображення, і той матеріал, на якому воно 

зображене. По-перше, зображені фігури дематеріалізували, позбавляли об’єму – 

вони перетворилися на двовимірні тіні на гладкій поверхні дошки. По-друге, 

сама дошка як матеріальна основа мала розчинитися в потоці надчуттєвої 

енергії, перетворитися в сяйво Божества, для чого тло покривали золотом. 

Золото не тільки символізувало божественне світло, а й створювало містичне 

мерехтливе середовище – не площину і не простір, а щось хитке, ефемерне, що 

коливається між цим і тим світом. Священний образ, висвітлений полум’ям від 

свічки або лампади, виступав з цього містичного тла чи знову зникав за межею, 

куди не було входу смертній людині. 

Процес створення ікони був ритуальним, священним і чітко 

регламентованим, що було зафіксовано у суворих постановах VII Вселенського 

Собору, який поклав край розмаїттю манер, стилів і способів виготовлення 
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образів. Відтоді іконою почали вважати тільки такий твір, що виконаний на 

кипарисовій дошці мінеральними фарбами, розведеними на яєчному жовтку з 

додаванням невеликої кількості освяченої води та винного оцту. Матеріали для 

ікон мали символічне значення: кипарис – це уособлення буття; жовток яйця – 

символ зародка; вода – джерело «тієї води, що тече в життя вічне» (Євангеліє 

від Іоанна, 4:14); мінеральні фарби – символічне віддзеркалення небесного 

світла на землі. Крім того, усі матеріали, з яких виготовляли ікону, 

забезпечували тривале існування твору, бо яєчний жовток не давав тріщин 

фарбового шару, оцет консервував органічні складники жовтка, а вода з іонами 

срібла була надійним антисептиком. 

Отож, підсумовуючи, слід відзначити, що ікона – це не тільки вид 

образотворчого мистецтва, що пройшов довгий період свого розвитку, і не 

лише мистецтво. У неї безліч інших функцій, крім художньо-естетичної. Вона – 

сакральна, тобто містить у собі таємницю створення Богообразу і святих. Ікона 

бере участь у молитві як посередник. Ікона належить, насамперед, Церкві і її 

головним призначенням є богослужбова (літургійна) функція. Цей вид 

культового живопису строго підлеглий канону, тобто визначеним законам і 

правилам, за якими вона була створена і котрі колективно (соборно) були 

встановлені Церквою на Всесвітніх Соборах (нагадаємо, що найважливішими 

для іконописців є II і VII). Ікона містить у собі не просто деякий зміст, деяку 

духовність, але передає за допомогою особливої мови зміст Святого Писання.  
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РОЗДІЛ ІІ. СИМВОЛІКА КОЛЬОРУ В ІКОНОПИСІ 

Метафорична мова іконопису складна й охоплює не лише об’єкт, але 

також і композиційний склад, і техніку зображення. Кольори, просторова 

побудова, об’єм і перспектива – кожен елемент ікони має власне символічне 

значення. Витоки цієї мови – у візантійській традиції ікононаписання.  

Упродовж багатьох віків митці ретельно дотримувалися принципів 

традиційного іконопису, зберігши їх аж до наших днів. Одним із них є 

символіка кольорів. За допомогою різноманітних відтінків, кожен з яких має 

своє власне значення, художник дістає можливість посилити змістовність 

образу, сказавши трохи більше, ніж дозволять зробити засоби живопису.  

Символіка кольорів є обумовленою та позбавленою самовілля. Колір у 

іконі умовний. Він не належить предмету – його поверхні і формі (не 

прив’язаний ним). Кольори, як і все в іконі, підпорядковані єдиному завданню – 

відкрити світ духовної суті у фізичному просторі; виразити саму ідею людини, 

інтенсивність її внутрішнього життя, осяяння Божественним світлом.  

Стародавні іконописці вживали порівняно малу кількість кольорів. Вони 

не повторювалися у одному і тому ж іконографічному сюжеті. Взаємодія 

кольорів, як і сам малюнок, сприймається у іконі синтетично як єдиний сплав, 

сприймається у одному містичному переживанні. У іконі людина стикається не 

з локальним кольором, а з гамою і з комбінацією кольорів. 

Символіка кольорів на іконах спирається, в основному, на працю Діонісія 

Ареопагіта «Корпус Ареопагітікум» [8]. 

Особливе місце в іконографії належить золотому кольору як символу 

божественного світла, Небесного царства та дій Святого Духа; він 

використовується майстрами з часів хрещення Русі. У всі часи були значно 

поширені ікони, написані на золотому фоні, що втілює собою небесний, вищий 

світ. Прикрашені золотом німби й одіяння святих символізують святість і 

чистоту, а тонко покладені відблиски та золоті пропуски надають образу 

особливої урочистості. Золотий фон – «світло неприступне» – властиве лише 
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Богові. Яскравий насичений жовтий колір має таке ж позитивне значення, як і 

золотий; проте блідо-жовтий, навпаки, символізує зраду та скупість . 

Білий – у православній іконографії – колір праведників, колір чистоти, 

світла, радості, Божої слави, якою оточений Христос у Преображенні, Різдві, 

Воскресінні, Зішесті в пекло та у Вознесінні. Він символізує святість, чистоту і 

невинність душі. Традиційно ним писали одяг святих, а також крила ангелів і 

пелюшки дітей. На багатьох іконах, присвячених Воскресінню Христа, 

Спаситель зображується саме в білому одязі. Близьке значення має срібний 

колір, який є символом чистоти плоті й євангельського красномовства: 

«Господні слова – слова чисті, як срібло, очищене в глинянім горні, сім раз 

перетоплене» (Пс. 11:7). 

Інший поширений колір – багряний, або пурпур – колір імператора, 

владики. Він символізує царственість і велич. У іконописі пурпурним 

традиційно писали одіяння святих царів і князів. У цьому ж значенні він іноді 

використовувався як символ Бога-Отця. Крім того, не рідко можна зустріти 

ікони на пурпурному фоні, що зокрема, характерно для образів Христа 

Пантократора. З іншого боку, пурпурний колір має ще одне значення, пов’язане 

з образами загрози і вогню. Тому багряні тони не рідко використовуються у 

сценах Страшного суду. 

Таке ж двояке значення має й червоний колір, який значно поширений у 

православному іконописі. З одного боку, він є символом любові, цілющої 

енергії і воскресіння, але в той же час означає жертву Христа, муки та кров. 

Червоний – символ Господньої енергії, вогню, динамізму, життєдайної сили, 

перемоги, мучеництва; це колір крові, яку пролив Син Божий Ісус Христос за 

спасіння людського роду, тому червоне означає живлення церкви кров’ю 

Христа. Червоний колір відповідає також святам мучеників, на знак того, що 

кров, пролита ними за віру Христову, є свідченням їх полум’яної любові до 

Господа.  

Отже, червоний у церковній символіці – це колір безмежної взаємної 

любові Бога і людини. У іконописі червоний одяг є незмінним атрибутом 
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святих мучеників. Іноді цим кольором пишуть крила архангелів-серафимів. У 

окремих випадках можна зустріти ікони, написані на червоному фоні, який 

символізує воскресіння й урочистість вічного життя. Богоматір зображують у 

червоному одязі, коли хочуть возвеличити її Богоматеринство. На іконах 

«Знамення» Богородиця зображена у червоному одязі, адже цей образ втілює її 

предвічну обраність як «пречистої посудини», що втілює слово Боже. 

Блакитний колір є символом небес, іншого, вічного світу, а також 

цнотливості й душевної чистоти. Блакитним традиційно пишуть одяг 

Богоматері як Пріснодіви. Насичений синій – колір «небесної тверді», високого 

неба (у погожий день), асоціація до духовного, надприродного неба, де у славі 

проживає Господь; символізує таємницю, одкровення, мудрість і божественну 

незбагненність. Це колір апостольського одіяння. 

Зелений та синьо-зелений – це кольори живої природи, колір весни, 

фізичного земного буття, означає перемогу життя над смертю та вічне життя. 

Зелений також може символізувати духовне відродження через ласку Святого 

Духа. Він символізує Христа як Того, Хто дарує життя та хрест як дерево життя 

й часто використовується в сценах Різдва. 

Фіолетовий, багряний чи пурпурний – символ царів; його вживають, 

розписуючи стихар Христа та верхні ризи Богородиці, а також ризи царів, 

цариць та князів, які хрестили підлеглі їм народи. 

Коричневий колір нагадує про тлінність людської природи, а чорний – 

відсутність Божого світла, символ скорботи, хаосу, смерті, зла, пекла, посланців 

сатани, деяких сцен із Страшного суду. В іконописі чорним зафарбовували 

печери – символи могили. У деяких сюжетах це міг бути колір таємниці. 

Наприклад , на чорному тлі, який символізував незбагненну глибину Всесвіту, 

зображували Космос – старця в короні в іконі Зішестя Святого Духа. Чорний 

одяг ченців, що пішли від звичайного життя, – це символ відмови від колишніх 

задоволень і звичок, свого роду смерть за життя . 

Слід відзначити, що є й такі кольори, які принципово не використовуються 

в іконописі. Один із них – сірий. Цей колір символізує як «образ» 
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надприродного змішання добра та зла, колір, який породжує двозначність, 

неясність й порожнечу – поняття, які є неприпустимими в православному 

іконописі. 

Варто також наголосити на тому факті, що іконописці часто вдаються до 

контрастних кольорів, які підсилюють звучання ікони, додають твердість і 

чіткість сюжетному плану і кожному зображеному на іконі лику. Фігури, 

написані фарбами без півтонів, набувають точки опори, стійкості, кістяка. Іноді 

на ликах і одязі святих зображені світлові відблиски. Вони не мають 

відношення до об’ємного зображення фігур, не є віддзеркаленням зовнішнього 

джерела світла. Це символіка вічного нествореного світла, божественних 

нестворених енергій, з якими з’єднуються душі святих. Це світло не ззовні і не 

зсередини – воно поза просторове і позачасове. Вічне життя – це поступальна 

хода до Божества через вічне осяяння Божественним світлом. Світлові 

відблиски – це візуальні знаки Богоспілкування, в якому знаходяться святі, що 

зображені на іконах [26]. 

Отже, виходячи з усього вище сказаного, колірний ряд у іконі відіграє 

дуже важливу роль. В іконописі всі кольори – ликів святих, вбрання, предметів, 

тла мають глибоко символічне значення. Сім кольорів веселки складають 

основу колористики і символіки давньої ікони. 
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РОЗДІЛ ІІІ. ІКОНОГРАФІЧНІ ТИПИ І ОБРАЗИ 

Історія іконографії починається з III-IV століття, із зображень в катакомбах 

(некрополях) Італії, Північної Африки й Сирії (Палестини). Римляни й греки 

спалювали померлих, та християни дотримувалися єврейської традиції, за якою 

було поховано тіло Христа. Кілометри катакомб недостатньо вивчені, проте 

саме завдяки своєму розташуванню вони збереглися до сьогоднішніх днів. 

Також слід пам’ятати про переслідування християн в Римській імперії, 

відповідно, зображення, що свідчать про відношення автора до християнства, 

могли зберегтися лише на кладовищах, адже римляни не наважувалися гнівити 

покійників. 

Ватиканські ґроти постали ще в І ст. по Христі – тут було поховано 

апостола Петра, приблизно до цього ж часу відносяться катакомби Коммоділли, 

Прісцілли, Домітілли та Остріяна. За короткий проміжок часу формування 

окремої християнської іконографії, безумовно, було неможливим, тому 

основою для зображень в катакомбах часто слугували поганські символи, які 

набували нового значення для християн. 

 Риба – в греків символізувала плодючість. Християнам нагадували про 

апостолів, більшість з яких були рибалками, а також про деякі алегорії, 

приведені Христом: у притчі про доброго Небесного Отця Спаситель 

наголошує, що навіть земний батько на прохання сина подасть рибу, а не 

гадюку (Мт. 7:9-11). 

Також перші літери слова «риба» в грецькій мові уклали акростих «Ісус 

Христос Божий Син Спаситель»; 

Голуб з гілкою оливкового дерева – символ Святого Духа; пальма – ознака 

мучеництва й перемоги в Христі; якір – таємне зображення Христа; човен – 

образ Церкви; хліб – символ Євхаристії; ягня – за свідченням Івана Предтечі 

«Ось Агнець Божий, який світу гріх забирає» (Йо. 1:29); виноградна лоза – 

мають пояснення в Євангелії «Я виноградина, ви – гілки. Хто перебуває в Мені, 

а Я в ньому,– той плід приносить щедро» (Йо. 15:5), а також притча про 

виноградарів; Оранта – у римлян – уособлення жіночого образу, для християн – 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9D%D0%B5%D0%BA%D1%80%D0%BE%D0%BF%D0%BE%D0%BB%D1%8C
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%86%D1%82%D0%B0%D0%BB%D1%96%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A0%D0%B8%D0%BC%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D1%96%D0%BC%D0%BF%D0%B5%D1%80%D1%96%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B0%D1%82%D0%B0%D0%BA%D0%BE%D0%BC%D0%B1%D0%B8_%D0%9F%D1%80%D1%96%D1%81%D1%86%D0%B8%D0%BB%D0%BB%D0%B8
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B0%D1%82%D0%B0%D0%BA%D0%BE%D0%BC%D0%B1%D0%B8_%D0%94%D0%BE%D0%BC%D1%96%D1%82%D1%96%D0%BB%D0%BB%D0%B8
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Марія Богоматір; добрий пастир – у римлян – зображення Гермеса (Меркурія), 

що тримає вівцю на плечах, для християн – нагадування про те, що Бог шукає 

кожного заблуканого, підтримує у вірі під час переслідувань й прийшов 

закликати до грішників (Йо. 10:14, Мт. 9:13, Мр. 2:17, Лк. 5:32). 

Також починають зображувати старозавітні сюжети – Адама та Єву, Ноя, 

Мойсея. 

Поступово складаються окремі християнські символічні зображення: 

Воскресіння Лазаря (Христос, що вказує рукою на Лазаря, який виходить із 

печери в посмертній плащаниці – наприклад, зображення в катакомбах 

Прісцілли); народження Христа (Богоматір із Христом на руках та чоловіча 

фігура, що вказує на зірку в небі – зображення в капличці в катакомбах 

Прісцілли, IV ст.); Христос рятує Петра, що йде по воді (Дура-Европос, Сирія, 

II ст.). 

Ранні християнські зображення не були досконалими за технікою, носили 

символічний характер – цей характер зображення став традиційним при 

подальшому розвитку іконографії [32]. 

Потрібно відзначити, що в іконописі найпоширенішими є типи канонічних 

образів Ісуса Христа (1) та Богородиці (2). 

1) Так, ранні християни зображали Христа у вигляді агнця, риби або в 

подобі доброго пастиря, який несе на плечах вівцю. Пізніше такі символічні 

зображення було заборонено.  

Канонічне зображення Бога в людській подобі було затвержене в IX 

столітті: «...Благотілесний... зі зсунутими бровами, прекрасноокий, з довгим 

носом, русявим волоссям, схилений, смиренний, прекрасний кольором тіла, з 

темною бородою, … довгими перстами, доброгласний, солодкомовний, 

мовчазний, багато терпеливий…». 

Нині існують два типи зображень Спасителя: 1) у вигляді Вседержителя й 

Судді – Царя Царів; 2) у тому вигляді, у якому Він був серед людей та 

здійснював Своє служіння (у тім числі у вигляді немовляти або отрока). Інколи 

трапляється зображення Христа в подобі Ангела. 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9B%D0%B0%D0%B7%D0%B0%D1%80_%D0%B7_%D0%92%D1%96%D1%84%D0%B0%D0%BD%D1%96%D1%97
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%B5%D1%82%D1%80%D0%BE_(%D0%B0%D0%BF%D0%BE%D1%81%D1%82%D0%BE%D0%BB)
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Якщо способи зображення настільки різні, виникає питання: як упізнати 

Спасителя на іконах? Завдяки такій деталі: зображення Христа має хрещатий 

німб. Слово «німб» перекладають з латини як «хмара», «туман», «ореол». Німб 

– символ Божественного світла, котре Спаситель явив учням на горі Фавор: «І 

перевтілився перед ними: просяяло лице Його, як сонце, а одежа Його 

зробилася біла, як світло». Німб на іконах Спасителя має ще й уписаний хрест. 

Усередині  його три грецьких літери, що передають слова Бога «Я єсмь 

Сущий», сказані Ним Мойсею. Саме через зображення німба сповідують у 

Христі два єства Божественне й людське. Іконописець пише Лик Христа за 

подобою  людського обличчя, і цим сповідується догмат про те, що Христос – 

«досконала людина у людстві». Німб передає й те, що Христос ще й 

«досконалий Бог по Божеству».  

На іконах Христа часто зображують із книгою – вона може бути як 

згорнута, так і розгорнута. Розгорнута книга містить цитату з Євангелії. Книга 

може бути зображена й у вигляді сувою, проте символічне тлумачення завжди 

одне – це рятівне вчення, з яким Христос прийшов у світ. 

Зазвичай Його зображують у червоному хітоні (аналог сорочки) та 

синьому гіматії (плащі). Червоний колір символізує земну й людську, синій – 

небесну й Божественну природу Спасителя. На правому плечі хітона можна 

побачити нашивну темну смугу – це клав, у античному світі – знак 

патриціанської  гідності. На іконах клав, символізуючи чистоту й досконалість 

земної природи Спасителя, слугує ознакою Його особливої месіанської ролі. 

Ікони Спасителя поділяють на шість основних іконографічних типів:  

Спас Нерукотворний  

Спас Вседержитель (Пантократор)  

Спас на престолі 

 

Спас у силах  

Спас Еммануїл  

Спас Благе Мовчання 

 

Розрізняють два види зображень Нерукотворного образу: Спас на обрусі та 

Спас на черепиці. На іконах типу «Спас на обрусі» лик Христа зображено на 

платі (рушникові), верхні кінці якого зав’язані вузлом, а по нижньому краю 
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зображено кайму. Лик Ісуса Христа – лик чоловіка середніх літ із тонкими й 

одухотвореними рисами, з бородою, розчесаною надвоє, з довгим хвилястим 

волоссям, розділеним пробором.  

Походження ікони «Спас на черепиці» витлумачує такий переказ. Цар 

Едеси Авгар прийняв християнство. Нерукотворний образ було прикріплено до 

«дошки негниючої» й поміщено над міськими воротами. Коли пізніше дехто з 

царів Едеси повернувся до язичництва, образ було замуровано в ніші міської 

стіни, а десь через чотири століття це місце було забуте. 545 року, під час 

облоги міста персами, едеському єпископу зійшло одкровення щодо 

місцезнаходження Нерукотворного образу. Коли цеглу було розібрано, 

мешканці міста побачили не лишу чудово збережену ікону, а й відбиток лика на 

глиняній дошці (черепиці), яка колись затуляла Нерукотворний образ. На 

іконах «Спас на черепиці» не має зображення плата, тло ікони рівне, воно 

імітує або фактуру черепиці, або просту кам’яну кладку.  

На православних іконах Спас Нерукотворний зображений зазвичай 

спокійним, із широко розплющеними очима. У католиків, навпаки, лик Христа 

зображують стражденним, іноді із заплющеними очима, на голові Божого Сина 

– терновий вінець та сліди крові.  

Спас Вседержитель (Пантократор) – ще одне зображення, що його можна 

побачити в кожнім православнім храмі. Як правило, фреска або мозаїка 

«Пантократор» знаходиться в центральній частині купола церкви. На іконі 

Христос постає перед нами одягнутим у гіматій і хітон. Лик Спасителя 

відповідає віку Христа періоду проповідництва: у Нього пряме волосся, що 

спадає на плечі, невеликі вуса й коротка борода. Права Його рука благословляє, 

ліва підтримує згорнуту або розгорнуту Євангелію.  

«Спас на престолі» має багато спільного з іконою «Спас Вседержитель» 

(книга, рука, піднесена для благословення), але зображений тут Христос сидить 

на престолі на повний зріст. Престол – символ Всесвіту, усього видимого й 

невидимого світу, це знак царственої слави Спасителя.  
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«Спас у силах» – центральне зображення в іконостасі православного 

храму. Ця ікона має дещо спільне з «Пантократором» і «Спасом на престолі», 

але має більш складну символіку. Христос, який у хітоні й гіматії сидить на 

престолі з книгою, зображений на фоні червоного квадрата, що має витягнуті 

кінці. Квадрат – символ землі. На чотирьох кінцях квадрата можна побачити 

зображення ангела (чоловіка), лева, тельця й орла. Це символи євангелістів 

(відповідно Матвія, Марка, Луки и Іоанна). Поверх червоного квадрата 

написано синій овал – символ духовного світу. В синьому овалі зображені 

ангели – сили небесні.  Поверх синього овалу – червоний ромб – символ 

невидимого світу. Така ікона – справжній богословський трактат у фарбах. 

Суть зображення спирається в основному на Одкровення Іоанна Богослова 

(Апокаліпсис); образ показує  Христа таким, яким Він явиться на Суді Божому.  

«Спас Еммануїл» – образ Христа у дванадцятирічному віці. Лик Спасителя 

співвідноситься тут із євангельським текстом: «І коли Він мав дванадцять літ, 

прийшли вони за звичаєм у Єрусалим на свято». Наймення «Еммануїл» 

перекладають як «з нами Бог». У Ісаї, старшого з чотирьох ветхозавітних 

пророків Ізраїлю, читаємо: «Отже, Сам Господь дасть вам знамення: «Се, Діва в 

череві прийме й народить Сина й наречуть ім’я Йому: Еммануїл» (Іс.7.14). 

Отрока Христа зображують у хітоні й гіматії із сувоєм у руках. Такий образ 

трапляється відносно рідко.  

Спас Благе Мовчання – найбільш рідкісне із зображень Божого Сина. 

Якщо «Спас Еммануїл» і «Спас Нерукотворний» зображають Христа таким, 

яким Він був на землі, а «Спас у силах» – таким, яким Він явить Себе на суді 

Божому, то «Спас Благе Мовчання» – це Христос до Свого приходу до людей. 

Спаситель зображений в ангельському чині як юнак у білій далматиці (мантії) з 

широкими рукавами. Руки Його складені й притиснуті до грудей, за спиною – 

згорнуті крила. Ікона передає ангельський образ Сина Божого – Христа.  

2) Шанування Богоматері почалося з Палестини, де у визначних місцях Її 

життя будувалися храми, зберігалися Її святині. Поєднуючи різні типи 

зображення, нараховується більш ніж 800 зводів ікон Божої Матері. На них 
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вона традиційно зображується у певному одязі: в пурпуровому омофорі, 

покривалі заміжньої жінки, що символізує Її Материнство, червоний колір – 

символ страждань, і в синій туніці, що символізує колір Її Дівоцтва. На омофорі 

зображуються три зірки, ознака непорочності Марії (непорочно зачала, 

непорочно породила, непорочно померла) і кайма, як знак Її прославлення. 

Поручі символізують спів служіння Господу, і в Її обличчі – всієї Церкви. 

Існують 5 типів ікон Богородиці [29]. 

Перший тип «Оранта» (Та, що молиться) – зображення Богородиці, що 

дійшли до нас із римських катакомб. На них Богомати представляється з 

піднятими і розкинутими догори руками, є символом прощення в особі Божої 

Матері, що молиться за весь людський рід. 

«Оранта» поєднує в собі різні типи зображення Богородиці, такі як 

«Панагія» (Пресвята), «Велика Панагія» або «Знамення». Знамення – це, в 

певному сенсі, образ Благовіщення і прикмета Різдва та подальших 

євангельських подій аж до Другого Пришестя. 

Найвідоміші зводи цього типу ікони – Покрова та «Невичерпна чаша». 

Другий тип ікон «Одигітрія», або Провідниця – один з найбільш 

поширених іконографічних типів зображення Богоматері в православному 

іконописі. Богородиця зображена з отроком-Христом, що сидить на руках 

Богородиці, правою рукою він благословляє, а лівою – тримає сувій, рідше – 

книгу, що відповідає іконографічному типу образу Христа Пантократора 

(Вседержителя). З догматичної точки зору основний зміст цього образу – 

явлення в світ Небесного царя і Судді та поклоніння Немовляті. Богородиця не 

притуляється до Ісуса, а вказує на нього рукою, представляючи Немовля 

світові. За переказами перша ікона Божої Матері «Одигітрія» була написана 

євангелістом Лукою. 

Іконографічний тип зображення Богородиці «Панахранта», що в перекладі 

з грецької означає «Пречиста», «Пренепорочна», близький до типу «Одигітрія». 

В цьому типі ікон Богородиця сидить на престолі і тримає Немовля Христа на 

колінах, де престол символізує царську велич Божої Матері. Найбільш 
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вшанована з цього типу є ікона Божої Матері Печерська (Свенська), написана 

ченцем Києво-Печерської Лаври преподобним Алімпієм. Також до цього 

канону відноситься ікона Божої Матері «Всецариця». 

Агіосорітіса – один з іконографічних типів зображення Богородиці без 

Немовляти, зазвичай у повний зріст у повороті вправо в три чверті з піднятими 

у молитовному жесті руками, де права здіймається до Господа, а в лівій Вона 

тримає сувій. Цей тип іменується також як «Заступниця» – заступниця і 

покровителька християнського роду.  

«Елеуса» або «Розчулення» – один з основних іконографічних типів 

зображення Божої Матері в православному іконописі. В грецькому варіанті цей 

тип ікон називався «Глікофілуса» – «Солодке цілування». Це найбільш 

ліричний тип іконографії Богородиці. Богородиця зображена з Немовлям 

Христом, що сидить на Її руці і притискається щокою до Її щоки. І, оскільки, 

Богомати є символом Церкви Земної, а Ісус – Небесної, ікона означає єднання 

небесного, земного і людського. 

Є ще один тип іконографії Божої Матері – «Акафістний», де іконографічні 

схеми будуються за принципом того чи іншого епітету, яким шанується 

Богоматір. Основний сенс ікон цього типу – прославлення Божої Матері. До 

цього типу відносяться ікони «Неопалима Купина», «Богоматір – Живоносне 

Джерело», «Богоматір – Гора Нерукосічна», «Несподівана Радість». Загалом, 

Православна Церква згадує за календарем біля 260 шанованих та чудотворних 

ікон Богородиць. 

Отож, розглянувши іконографічні типи Богородиці та Ісуса Христа (як 

основні), а також окремі зображення, можна підсумувати, що встановлені 

правила і схеми їх написання в художній християнській культурі (в тому числі 

відповідна побудова сюжетних сцен), їх символіка слугують своєрідним 

ключем до прочитання закодованого сакрального змісту. 
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РОЗДІЛ ІV. ПРОСТОРОВО-ЧАСОВІ КАНОНИ ІКОНОПИСНИХ 

ЗОБРАЖЕНЬ 

Канон в іконі – це не тільки цілісна система правил створення зображень, 

що визначає їх форму, символіку та можливості сполучуваності один з одним, 

але також певне світобачення. Оскільки воно немислиме поза простором і 

часом, можна сказати, що іконописний канон як особливий художній світогляд 

– це просторово-часова формула, яка існує в різних творчих версіях . 

Простір ікони розкривається за допомогою зворотної або сферичної 

перспективи. О. Павло Флоренський у своїй роботі про зворотну перспективу 

писав, що цей прийом використовується в іконописі спеціально. Найяскравіше 

він простежується саме у кращих іконописців [33].  

Зворотна перспектива може слугувати «прийомом підкреслення». Це не 

просто художній прийом, при якому віддалені об’єкти здаються більш 

масштабними, а невидимі межі предмета – видимими: значення такого 

зображення полягає в його реалістичності, у відмові від ілюзіонізму. Певною 

мірою, це образ бачення речей по суті, а не чисто зовні: не поверхового 

споглядання, а «миттєвого» осягнення. На думку святих отців таке бачення 

було властиво Адаму до гріхопадіння, оскільки первісна людина не мислила 

образами, а відразу проникала в справжню сутність речей. 

Пряма перспектива, навпаки, висловлює суб’єктивний погляд на світ 

Простір, представлений в прямій перспективі – це не повна ідея самого 

простору, не його сутність, а зовнішня оболонка, приписувана простору 

занепалим людським розумом, що втратив цілісність. 

Зворотна перспектива зображує предмет цілісним, в сукупності всіх своїх 

зовнішніх характеристик; представляє всі його грані, оминаючи «природні» 

закони візуального сприйняття. Предмет постає не таким, яким він бачиться, а 

таким, яким він мислиться. Найважливіша просторова характеристика 

зображення в зворотній перспективі – сфера. Вона символізує місце вічного 

перебування, рай. На іконах рай часто зображується у вигляді кола (овалу). 
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З точки зору тимчасової характеристики, зворотна перспектива є образом 

Священної історії, яка спрямована на очікування одночасно близького і 

далекого Страшного суду. Апокаліптичні події перевершують для людини все 

інші події своєю глобальністю і масштабністю, хоча є останніми в історичній 

перспективі і віддалені від нас більш, ніж інші знаки часу. При цьому ми 

можемо переживати простір Страшного суду в церкві літургійно кожен день. 

Ікона також дає цю можливість, являючи есхатологічну реальність Другого 

Пришестя і Воскресіння  водночас в іконописних зображеннях – кольорах 

богослужбового кола, русі фігур. Рух в іконі передається за допомогою 

іконографічних формул. 

Іконографічні формули, що лежать в основі композиції ікони можуть 

включати формулу діалогу (передачі благодаті) і формулу явлення. Цей список 

може бути доповнений формулами «трапези Богоспілкування» і священної 

ходи. Названі композиційні схеми можуть бути присутніми в зображенні у 

згорнутому і розгорнутому вигляді, взаємодіяти між собою, зливатися, 

трансформуватися одна в іншу. «Іконографічна схема в іконі за своїм змістом 

може бути прирівняна до обрядової формули, яка може видозмінюватися – 

розширюватися або скорочуватися, представляючи більш розгорнутий, 

урочистий, або більш скорочений буденний варіант». 

Схема явлення. Центральна фігура є об’єктом молитви, поклоніння 

(глядачів і зображених на іконі). Вона висловлює богословську ідею 

одкровення. 

Схема явлення лежить в основі більшості інших іконографічних схем: 

«Трійця», «Преображення», «Вознесіння». У прихованій формі вона присутня в 

зображеннях Хрещення, Зняття з Хреста, Зішестя в пекло, в основі житійних 

ікон. Ці ікони показують Образ, подобою якого ми покликані стати. 

Формула діалогу. Фігури звернені один до одного, коли вступають в 

контакт без посередництва центральної ланки. Ця схема так само лежить в 

основі багатьох ікон: «Благовіщеня Пресвятої Богородиці», «Благовістя 

Праведної Анни», «Стрітення». Дану формулу можна бачити в зображеннях 
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воскресіння, зцілення. Така схема передає вчення про передачу Доброї Новини 

– Євангелія. Вона розкриває тему «святої співбесіди» і показує, яким чином 

слід сприймати божественне благословення і Одкровення.  

Ці два композиційних принципи лежать в основі більшості іконних 

композицій. При цьому в іконах «явлення» зберігається принцип діалогу – від 

зображеного на іконі до глядача і від глядача до зображеного. Так само і в 

іконах «діалогу» можна угледіти явлення. Тому слід говорити про єдиний 

принцип композиційної побудови ікон. Тільки в одному випадку ми маємо 

предмет – як зразок, а в іншому – дія як зразок дії. 

«Трапеза Богоспілкування» як традиційна формула прийнята для таких 

зображень як «Таємна вечеря», «Шлюб в Канні Галілейській», «Трапеза в 

Еммаус» і ін. Дані композиції мають літургійну символіку і пов’язані з 

вівтарним простором храму, яке вони символічно відтворюють. Найчастіше 

такі зображення вписуються в коло, що надає іконам алегоричне значення, 

пов’язане з Раєм. 

Формула ходи властива таким композиціям як «Вхід Христа в Єрусалим», 

«Введення Богородиці у храм» і т.д. У мистецтві перших століть християнства 

дана ритмічна домінанта мала переважаюче значення для монументального 

мистецтва в інтер’єрі базиліки, так як протяжний інтер’єр ранньохристиянської 

церкви підпорядкований ідеї шляху в Вищий Єрусалим. Багато зображень 

цього періоду (ікони, мініатюра, мозаїки) ритмічно вписувалися в схему ходи.  

Важливим виражальним засобом іконописної композиції є геометризм, що 

надає образотворчому полю певну закономірність. Геометризм не є 

іконографічна формула, це її «енергетична» сила. Ікона схожа на внутрішній 

план і схему подій» Найважливішими фігурами, що визначають композицію в 

іконі, є коло (овал), чотирикутник (ромб) і трикутник. Яскраво виражені 

геометричні побудови в іконі мають теофанічне значення. Наприклад, коло і 

трикутник лежать в основі композиції «Трійці»; поєднання кола і квадрата 

(овалу і ромба) – символ з’єднання Божественного і людського; шестикутний 

(восьмикутний) обрис променів фаворського Світла може бути пов’язаний 
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відповідно з темами перетворення і спокути земного світу, створеного за шість 

днів, і з торжеством життя будучого віку в восьмий День Вічності. 

Отож, крім символіки кольору, знакової системи іконографічних типів та 

зображень важливе значення у таких творах культового мистецтва мають ще і 

просторово-часові образи, що також надають їм високої сакральної значущості. 
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ВИСНОВКИ 

У духовному комплексі християнського православного культу провідне 

місце займає релігійне мистецтво (архітектура, живопис, скульптура, музика), 

важливою складовою якого постає іконопис. 

Термін «ікона» походить від давньогрецького слова «ейкос», що в 

перекладі означає «образ. Під цим поняттям ми розуміємо священне 

зображення, предмет релігійного культу та пошанування. Згідно з версіями 

мистецтвознавців, прообразами ікон були античні (так звані «фаюмські») 

портрети та єгипетські погребальні маски, які накладались на муміфіковані 

тіла.  

Написання ікон і згодом поклоніння їм вважалось сакральним процесом, 

який мав свої чітко встановлені етапи. Перші ікони були створені на стінах 

катакомб, де проводили свої богослужіння та зібрання первісні християнські 

громади, переховуючись від переслідувань римської влади. Зважаючи на це, 

тогочасні творці сакрального мистецтва змушені були закодовувати священний 

текст у спеціальні образи-символи. Іконопис, таким чином, став символічною 

діяльністю, а його витвори носіями сакральної інформації, закладеної у 

відповідних знаках і символах, розшифрувати які могли лише посвячені у 

таємниці християнської релігії.  

Осягнути глибинний зміст зображуваного на іконах, здійснити їхнє 

«прочитання» допомагають знання історії розвитку іконографії, текстів Святого 

Письма та іншої релігійної літератури, а також занурення в культурну 

спадщину минулих поколінь.  

Взагалі, впродовж віків була створена ціла система правил та прийомів 

ікононаписання, яких строго дотримувались усі митці, залучені до цієї 

сакральної справи. З’явились чіткі канони щодо передачі певних іконописних 

зображень, використання кольорів, релігійної символіки, образів святих тощо. 

Законодавцем східнохристиянського живопису вважають візантійський 

іконографічний канон, що є найбільш традиційним та відповідно до якого ікона 

постає як втілення божественної краси, вираження божественної енергії, тобто 
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щось містичне, високо духовне. Слід відмітити, що з часом іконопис в багатьох 

християнських країнах відходить від строгих норм у зображенні, набуває 

національних рис та стає більш реалістичним. Проте, значна кількість 

традиційних прийомів та правил іконописання діють ще до сьогодні.  

Невід’ємними символічними елементами в іконі постають кольори, які 

допомагають проникнути в її богословський вимір. Кожен колір, який 

використовується під час процесу написання ікони, несе своє смислове 

навантаження. Так, золотий фон, золотавий німб у зображенні постатей святих 

свідчив про їхню божественну природу. Білий колір був символом чистоти та 

святості, тому праведники на іконах завжди зображувались у білому одязі. 

Синя та голуба барви – символи небесного, потойбічного світу. Чорний колір 

використовували на іконах, які репрезентували Страшний суд. Червоний – 

вважався знаком життя, жертовної крові Ісуса Христа. 

Східнохристиянський живопис відзначався також своїми просторово-

часовими особливостями іконографічного канону, а саме: 

 більш значимі постаті святих зображувались у фронтальному положенні, а 

негативні герої (або другорядні) – в профіль; 

 для передачі позачасовості подій, їхнього божественного характеру, 

композиції на іконах були максимально статичними; 

 композиційним центром сакрального живописного витвору виступав німб 

святого; 

 духовна вага зображуваних фігур відповідала їхнім розмірам на полотні.  

І це лише окремі характерні риси східнохристиянської іконографії. 

Потрібно додати, що дуже популярними були деякі символічні зображення на 

іконах. Багато дослідників вважають, що це язичницькі знаки, які набули 

нового значення у християнській культурі. Так, у давніх греків риба 

символізувала плодючість. Християнам вона нагадувала про апостолів, 

більшість з яких були рибалками, та деякі алегорії, наведені Христом у притчі 

про доброго Небесного Отця, де Спаситель наголошує, що навіть земний 

батько на прохання сина подасть рибу, а не гадюку (Мт. 7:9-11). 
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Часто зображували на іконах голуба з гілкою оливкового дерева – символ 

Святого Духа; пальму – ознака мучеництва й перемоги в Христі; якір – таємне 

зображення Христа; човен – образ Церкви; хліб – символ Євхаристії; корабель – 

символ церкви тощо. 

Найпопулярнішими темами для створення іконописних композицій були 

наступні церковні свята: Благовіщення, Різдво, Стрітення Господнє, Хрещення, 

Преображення Господнє (Спас), Воскресіння Лазаря (Вербна субота), В’їзд 

Господа в Єрусалим (Вербна неділя), Таємна вечеря,Зішестя в пекло, 

Вознесіння Ісуса Христа, Зішестя Святого Духа (Трійця), Успіння Богородиці. 

Впродовж століть склалась своя іконографія богородичних зображень. 

Серед них виділяють: Одигітрію (символ підтримки на життєвому шляху), 

Оранту, Покрову, Паногію (символізують захист та покровительство), Єлеусу 

(уособлення материнської ніжності й любові) тощо. Усі вони мають свої 

відповідні канони зображення. Як втілення скорботи постає образ Богоматері 

на Голгофі  

Щодо зображень Ісуса Христа, то тут відомі такі канонічні репрезенти, як 

Христос-Пантократор (Вседержитель), Спас Нерукотворний, Ісус, розіп’ятий на 

Христі (символ людських страждань загалом) та інші. Слід зазначити, що 

уособленням духовності, чистоти та своєрідного посередництва між Богом та 

людьми виступають ангели. Їхні образи також часто використовувались 

іконописцями. 

Отож, у підсумку можна навести слова дослідниці І. К. Язикової, яка 

стверджувала, що ікона є своєрідним вікном у духовний світ, тому вона має 

особливу мову, де кожен знак – це символ. За допомогою знаково-символічної 

системи ікона передає інформацію подібно до письмового тексту, мову якого 

необхідно знати, щоб сприйняти, зрозуміти й пережити її духовний смисл. 

Завдання ікони – спрямувати всі наші почуття, розум і всю нашу людську 

природу до її істинної мети – на шлях духовного перетворення. 
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«Інтернет-мем як культурна практика» 



Актуальність: Один мільйон років щодня (!) витрачається сукупно 

людством в соціальних мережах. Чотири мільярди. Чотири мільярди людей 

використовують соціальні мережі щомісяця. Щодня до них доєднується 2 

мільйони користувачів [41]. Близько 4.8 мільярдів мають доступ до інтернету 

[37]. Не менше мільярда активних користувачів щомісяця сьогодні мають шість 

соціальних мереж, і вже на порозі сьома [46]. 

Але чим ми там займаємося? Ми розважаємося [9]. На 2018 кількість 

споживачів інтерактивних розваг перевищила 2 мільярди. Текст стає нам все 

менш цікавим, ми віддаємо перевагу зображенням (картинки, відео, інші медіа). 

Тому наслідуючи інтенцію школи «Анналів», робота звертатиме увагу на такий 

звичний артефакт нашої віртуальної повсякденності, як інтернет-мем (далі — 

мем), відповідаючи на питання: чи вартий даний феномен рефлексії глибшої за 

декілька смайликів у діалозі.  

Об´єкт дослідження: базові концепти культурних досліджень в 

перспективі вивчення практик мемо-творення та мемо-споживання. 

Предмет дослідження: мем, як соціокультурна одиниця інтернет-

комунікації.  

Мета: здійснити культурологічний аналіз мема як одиниці інтернет–

комунікації, що репрезентується наступними дослідницькими завданнями: 

Завдання: 

• Визначити специфіку де-диференціації процесів мемо-творення та 

мемо-споживання. 
• Дати характеристику інтелектуального контексту поля (культура 

сьогодення), в якому функціонують меми. 

• Зафіксувати становлення нового маркеру соціальної ідентичності 

через сміх. 
• Проаналізувати базові теорії комунікації у розрізі функціонування 

феномену. 



• Критично проаналізувати теорії становлення канонів / 

індивідуальної культури крізь призму мемів. 

• Зафіксувати специфіку візуальної культури та проаналізувати 

«бачення» за Берджером та «роблену поведінку» за Джвандзи. 

• Дослідити функціонування мемів у сферах людського співбуття 

(наука, юридична площина, політика, бізнес, мистецтво). 

Використана методика дослідження: теоретико-методологічна основа 

дослідження спирається на парадигму методологічного плюралізму, що 

репрезентується використанням у роботі, як базового, міждисциплінарного 

підходу, що обґрунтовується необхідністю комплексного аналізу інтренет-

комунікації у розрізі використання мема, як засобу фіксації та носія 

соціокультурної інформації. Робота включає загальнонаукові принципи 

систематизації та узагальнення досліджуваної проблеми, які дозволили 

інкорпорувати напрацювання обраних теоретиків в межах одного дослідження. 

Системний підхід дозволив цілісно поглянути на феномен мем-комунікації. Для 

фіксації реалій функціонування мемів використовувався описовий метод. 

Згодом, при застосуванні аналітичного методу, були опрацювані описові 

розвідки, виявлені можливі вектори для продовження наукових досліжень у 

царині. 

Загальна характеристика роботи: робота поєднує в собі дослідження 

теоретичних і прикладних досліджень інтренет-мема, як культурної практики,  

також контексту його існування, причин популярності, особливостей передачі 

інформації. В роботі підіймаються теоретичні питання становлення канонів, 

функціонування систем знаків (мов),  «бачення», візуальна культура, «роблена 

поведінка», становлення маркера соціальної ідентичності, тощо. Робота також 

торкається конкретних кейсів: “Pepe the Frog” та боротьба автора, Берні 

Сандерс та 1.8 мільйони доларів на мемі з собою, Бібліотека Конгресу США та 

архіви веб-культури, дослідження походження мемів, тощо.  
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Вступ   

В роботі опрацювуватиметься феномен інтернет-мема. Не мем в розумінні 

Докінза й без зазіхань меметики на всезагальність. Для комфортного 

сприйняття у тексті використовуватиметься термін «мем».  

Мандрівка до визначення поняття розпочинається з Оксфордського 

словника. Відповідно до другого значення терміну: «мем — це картинка, відео, 

фрагмент тексту, тощо, що є переважно (типово) гумористичним за природою, 

що копіюється та поширюється швидко користувачами інтернету, часто з 

певними змінами [45]. З основних форм існування мемів (картинка, відео, 

фрагмент тексту ...) нас цікавитиме в першу чергу «картинка». 

Уточнимо визначення: мемом виступає коротке інформаційне 

повідомлення, яке поширюється у мережі інтернет, та тяжіє до постійного 

«викривлення» початкового значення через інтенцію до поширенння в нових 

контекстах/середовищах [15]. Меми не існують поза контекстом, вони є 

візуалізацією рефлексії «авторів» на культурну дійсність. Як (міг би) сказати 

Річард Гоґґард, вони фіксують «живу культуру» конкретного часу і місця. 

У момент зчитування мема відбувається (майже) миттєва передача певної 

«емоції», яка може бути проінтерпретована дослідником у розрізі контекстів 

існування соціальних груп (не сам «факт», а реакція на нього). Життєздатність 

мемів напряму пов’язана з довжиною «ланцюга реакцій» [11] на «щось»: 

новину, факт, теорію, тощо. Схема проста: чим активніше поширення — тим 

більше шансів вибити місце під сонцем в медіаполі протягом довшого часу. 

Проміжні підсумки: інтернет — платформа поширення мемів. Для мемів 

характерними є: гумористична природа, вмурованість в контекст, існування в 

постійному пошуку нових контекстів для реалізації, лаконічність повідомлення, 

використання для миттєвої передачі емоцій. Меми опанували різні канали для 

поширення, де відбуваєтся «підміна реальних подій реакцією на них», через 

вільне копіювання та внесення змін учасниками (колективне авторство) в 

процесі комунікації. 



РОЗДІЛ І. Вектори теоретизації зсуву культурних практик  

Стан сучасної культури 1.1 

Для передачі контурів функціонування мемів ми маємо зробити анотацію 

до хащів паралельних цитувань і лише виборовши потрібну оптику, братися за 

феномен.  

Розпочнемо з Абраама Моля, що у роботі «Соціодинаміка культури», дає 

поняття «мозаїчності». Він аргументував таке визначення тим, що аналізований 

ним стан культури складається з випадкових комбінацій «дотичних, але не 

утворюючих (єдиної) конструкції фрагментів, з відсутніми точками відліку, де 

немає жодного дійсно загального поняття, проте є багато понять, що мають 

велику вагомість (опорні ідеї, ключові слова)..», [18, с.44]. Символічна 

феодальна роздрібленість. 

Фредерік Джеймісон, у роботі «Постмодернізм та суспільство 

споживання» [7], висловив надзвичайно важливу думку для мого осягнення 

феномену мемів. Він помітив, що «соціальність» навколо нього проходить 

процес фрагментації, яка призводить до утворення власних ідентифікованих 

«мов» у кожній групі, у всіх професійних сферах, і сам індивід, за його 

переконанням, перетворився на окремий від усіх язиковий острів.   

Сучасна культура може бути розглянута як процес постійного 

переосмислення культурного «пласту» [12], де перебувають співтворці соціо-

культурної реальності, які існують в межах певного  відрізку часу та простору. 

Проміжні підсумки:  

1. Сучасна культура — «мозаїчна», неоднорідна, є частиною культурного 

«пласту», в якому відбуваються постійні процеси переосмислення.  

2. Як на рівні соціальних груп, так і на рівні конкретних індивідів 

функціонують окремі «мови», «розуміння» яких слугує маркером належності до 

певної ідентичності. 



Не плагіатор, а митець 1.2 

Побачити логіку творення мемів нам допоможе книга Роберта Шора 

«Благай, кради і позичай. Митці проти оригінальності» Тому далі ми 

розглянемо уривки тексту за формулою: цитата — рефлексія. 

«Конкурентних продуктів (наприклад, харчів) стає менше в міру того, як 

їх використовують, тоді як використані неконкурентні продукти не стають менш 

доступними для подальшого використання. Твори мистецтва — і їхні 

репродукції, ясна річ — це ще один вид неконкурентних продуктів» [31, с.93]. 

Меми, за розрізненням Бенеклер, — найбільш «неконкурентні» продукти. Чим 

більше їх використовують — тим більше їх стає, що пояснюється через 

постійний процес інтерпретацій і подальшого розповсюдження. 

Шеррі Левін: «У світі стільки всього, що немає чим дихати. Людина 

залишила свій знак на кожному камені. Кожне слово, кожне зображення — 

орендоване й позичене. Усі ми розуміємо, що картина — це всього лише 

простір, де змішуються і стикаються різні образи, жоден з яких не 

оригінальний» [31, с.4]. Іронічно інтерпретувати цитату автора, який цитував 

іншого автора, який писав про те, що «немає нічого нового під сонцем». 

Характерним для «постмодерних» авторів є визнання об’єктивної 

«вторинності» проходження митцем «того самого шляху», проте «первинності» 

в його інтерпретаціях. Не дивно, що і ми продовжимо проявляти образи 

феномену рецепіювання того, що було створено раніше, як базової засади 

розвитку мистецтва. 

Як ми зазначили вище, копіювання та переосмислення лежать в основі 

мистецтва (міметична природа). Сер Джошуа Рейнолдс цього не приховував: 

«вивчайте твори античних скульпторів» і з них копіюйте «ті частини ... які 

зробили ту чи іншу роботу вартою уваги», — бо «знайомлячись із чужими 

винаходами, ми самі вчимося винаходити» [31, с.70].  



Змінивши окремі слова можна екстраполювати дану цитату на інші 

мистецькі жанри. Все має певні «канони», до яких варто прагнути, або проти 

яких боротися. Але так, боротися з канонами чи зберігати їхню непорушність 

— акти рецепіювання-рефлексії існуючої системи, які відрізняються 

напрямками «руху» (і так само непередбачуваними результатами). 

Вальтер Бенямін: «Маса — це матриця, з якої тепер народжуються всі 

звичні реакції на твори мистецтва. Кількість стала якістю: великі маси 

учасників змінили спосіб участі, різниця між автором і читачем...поступово 

перестала бути фундаментальною» [31, с.85]. При всіх суперечливостях автора, 

тут він доволі точно передбачив спосіб участі у мемотворчому процесі, де 

кожен є потенційним читачем і автором одночасно.  

Доповнимо цитатою Маршала Малуена: «Коли у гру вступають все нові й 

нові технології, люди дедалі менше вірять у те, що самовираження важливе. 

Командна робота стає важливішою за особисті зусилля» [31, с.90]. Але замість 

негативної конотації (яка притаманна місцями і першому, і другому), мем 

відроджує втрачене відчуття співпричетності до процесу сенсотворення, 

демократизує процес творчості до рівня наявності примітивної техніки та 

доступу до всесвітньої мережі, а також готовності до того, що сенс 

першопочаткового повідомлення обов’язково буде втраченим (раніше чи 

пізніше). 

Влучно підводитиме риску під нашими синтетичними міркуваннями про 

феномен копіювання цитата: «Отже, копіювання — це головний рушій творення 

мистецтва, а рішення копіювати витвори інших митців — прогресивний двигун 

історії мистецтва. Натхненне копіювання як акт — це свідчення того, що митець 

в боргу перед першоджерелом, та, водночас, це підтвердження вищості над тією 

першою роботою — доказ, що митець боровся і врешті здобув перемогу над 

тим, хто на нього вплинув» [31, с.76]. 



Проміжні підсумки:  

1. Будь-який мистецький твір є продуктом «копіювання» (у розумінні 

рецепіювання) з подальшим переосмисленням, яке дозволяє виокремити його 

від першопочаткового твору в «самобутню» культурну одиницю. 

2. Мем відрізняється від інших творів «демократичністю» у доступі до 

створення та поширення результату, де ти лише частина масового процесу 

співтворення, і навіть те, що ти «перший», за тобою не залишає права на 

встановлення єдиновірного прочитання сенсів форми повідомлення. 

Лінії постмодерну на картині «цифрового Тепер» 1.3 

Ми мали можливість помітити той факт, що західні теоретики 

полюбляють визначати постмодернізм в стилі близькому до Фредріка 

Джеймсона, як: «вторинна естетика, яка заперечує оригінальність і свідомо 

експлуатує культурні коди та стилі попередніх епох» [22, с.103]. З цією 

мішаниною сенсів ми маємо розібратися в контексті зв’язку з «цифровим 

Тепер», а там висвітлити тьмяним промінням думки можливе повернення до 

окремих рис премодерну. 

«У безкінечному цифровому Тепер нові ланки утворюються ще швидше, 

ніж колись. Єдиного «остаточного» зображення не існує — є тільки зображення 

у процесі розмноження й перетворення на інші зображення в нескінченному 

візуальному потоці» [31, с.168]. Швидкість, плинність, контекстуальність, 

взаємосуперечливість, емоційність — всі риси інтенсивного переживання «тут і 

зараз» відбиваються в мемах.  

Інтернет виступиа платформою та каталізатором для реалізації 

конструктів сенсів, що створюються і розповсюджуються майже миттєво. 

Візуалізацієюта органічною частиною яких є меми. Аналізуючи всесвітню 

мережу, українська дослідниця Олена Павлова зазначає: «Інтернет породжує 

ілюзію наявності алхімічної формули всезнання, але в той же час його 

принципова децентрованість унеможливлює цілісну фіксацію» [21, с.100].  



Броунівський рух культурних кодів, який не дозволяє існуванню одного 

вектора схоплення процесів навколо: «Єдина картина світу, де панував світовий 

розум, роздрібнилася на безліч відображень в окремих свідомостях, кожна з 

яких висвітлює свій ракурс і абсолютизує його .... Оптика Постмодерну формує 

нову настанову образності, яка характеризується фрагментарністю (що 

відрізняє її від цілісності картини світу) та деієрархічністю» [21, с.80, 90].  

Відповідно до зазначених мною фрагментів текстів, вважаю найбільш 

продуктивним розгляд соціуму, як сукупності груп, що живуть в окремих 

інформаційно-сенсових світах, проте (частково і тимчасово) об’єднується 

певними «загальними темами». Досліджуючи дані наративи можна виявити 

підвалини «спільності», як того, що залишаєтся предметом для рефлексій у 

більшої частини соціальних груп існуючих «в-просторі». Даний комплекс 

феноменів можна аналізувати також через призму мемів. Особливо наочними є 

так звані «ендемічні меми», тобто характерні тільки для певного простору в 

певний час, як рефлексія на оточуючі реалії. 

Проміжні підсумки:  

1. Всесвітня мережа виступила платформою та каталізатором для 

реалізації конструктів сенсів, що створюються і розповсюджуються майже 

миттєво, візуалізацією і одночасно органічною частиною яких є меми. 

2. Не єдина картина світу, а сукупність фрагментованих острівців «мов», 

які можуть бути об’єднані місточками окремих «глобальних» тем, не дивлячись 

на принципову політемпоральність [23] спільнот, різницю у ціннісних 

орієнтирах, різницю у «прочитанні» культурних текстів, тощо. 

3. Меми можуть виступати ключем для аналізу конкретного контексту як 

суб’єктивної реакції індивідів (груп) на реалії існування. 



Погляд на сміх 1.4 

Сміятися — природньо. Але людство пішло далі «природності». Як 

зазначав Ерік Смарджа у книзі «Сміх. Біологія, психіка, культура», людина 

інтегрувала спадок філогенезу, що був доповнений розвитком «психологічного і 

культурного життя, кодованого складною системою лінгвістичних знаків» [27, 

с.12]. Тобто сміх постає природньою формою вираження, яка інкорпорована в 

(психо)культурну дійсність. 

«Відштовхуючись від універсальної основи сміху — філогенетичної 

спадщини міміки в соціальній грі вищих приматів, — людина витворила свій 

поліморфізм, свою функціональну полівалентність і багатозначність, а отже, 

здатність змінюватися за допомогою соціальних правил, чистих витворів її 

ментальної діяльності, породжуючи новий маркер соціальної ідентичності» [27, 

с.128].  

Новий маркер соціальної ідентичності — те, що викликає в тебе 

посмішку (чи не викликає) вказує на те, яку ти маєш базу знань, до яких 

спільнот долучений, якими нормами є оповитий, ілюструє твої вподобання 

(політика, мода, кіно, будь-які «смаки»). Даний маркер є найзагальнішим 

втіленням більшої частини відповіді на одвічне питання: «Хто я?». 

Для сміху є характера певна «агресивність», яка не виникає вперше у 

мемах. В є частиною сміху, що існувала до того в надзвичайно різних формах 

(жарт, сатира, комедія, карикатура, тощо).  

Чудові приклади можна віднайти в книзі «Страдающее средневековье», де 

наведені безжальні карикатури протестантів та католицьку церкву, а потім вже 

католиків на протестантів. Я хочу зупинитися на одному «прото мемі» — 

«Волинка диявола» авторства Е. Шона (1530-ті роки), де зображений Лютер з 

елементами волинки на голові, на якій грає диявол [29, с.100, зображення 101a, 

101b]. Тлумачення карикатури: «брехлива промова єретиків — музика Сатани».  



Гарне втілення потрібних (католикам) ідей. Дана візуалізація виявилася 

такою живучою, що більше ніж через три століття (у 1915 році) під час Першої 

світової її інтерпретація виринає знов. Тепер вже на карикатурі росіян, де на 

шиї кайзера Вільгельма сидить диявол граючи на волинці. Назва роботи: 

«Чортова волинка, або чому Вільгельм так багато говорить». Сміх це не тільки 

про пошук «гармонії», але й про інструмент висміювання.  

Протягом історії сміх та деієрархізація завжди були поряд. Звернемо увагу 

на афінську комедію. Придивимося до роздумів дослідника позаминулого 

сторіччя феномену комедій Арістофана (переклад вільний): «почуття та думки, 

які було б небезпечно виголошувати на громадських зборах, вимовлялися 

максимально прозорою і простою мовою в комедії. Чим сміливішим був напад і 

гостріше висміювання, тим більше це подобалося публіці» [1, с.48-9]. Можемо 

порівняти з широкоцитованим висловом Лукіана: «Такова уж природа народных 

толп: им любы те, кто насмехается или бранится, особенно когда то, что 

считалось священнейшим, разносят в клочья» [24]. Натовпу завжди був 

довподоби «агресивний» сміх, але він був обмежений певними святами / 

подіями, які дозволяли його вивільнити. Як тут не згадати карнавал Бахтіна, як 

тимчасове (але повне) перегортання ієрархії у культурі Середньовіччя.  

Проміжні підсумки:  

1. Філогенетичний спадок сміху у людини є включеним у складну 

(психо)культурну систему, розгляд якої сьогодні лежить на перетині 

багатьох дисциплін: психологія, нейронауки, антропологія, психіатрія, 

історичні науки, тощо. 

2. Для сміху є характерною певна форма «агресивності», зламу ієрархії. 

3. Сміх виступає новим маркером соціальної ідентичності, аналізуючи 

який можна краще зрозуміти як окремого актора, так і (соціальні групи) 

систему відносин, в яку він включений. 



РОЗДІЛ ІІ. Комунікація та мем 

Меми — це про комунікацію, тож окреслення базових концептів, 

продовжувати розвідку буде не продуктивно. Тому зараз ми відтворимо процес 

передачі інформаційного повідомлення з позиції Якобсона [26, с.198].  

Є адресант (той, хто кодує повідомлення), який посилає повідомлення 

(інформацію у найширшому сенсі) адресату (той, хто декодує повідомлення). 

Для того, щоб повідомлення виконало свої функції (максимально точну 

передачу першопочаткової інформації) має бути:  

1. Контекст, який має бути «зрозумілим» або відтворюваним для обох 

сторін. 

2. Код — як спосіб побудови повідомлення. Для «зчитування» інформації 

адресат має знати яким чином інформація була закодована адресантом. 

3. Контакт — тобто канал комунікації між адресантом і адресатом, який 

дозволяє встановлювати і підтримувати комунікацію.  

Розберемо приклад за лекалами Якобсона: колега питає у мене в 

телеграмі, як справи з написанням роботи на олімпіаду. У відповідь отримує 

мем з капітаном Джеком Горобцем та написом: «У тебе є робота? У мене є дещо 

краще — актуальність роботи».  

Адресант (я) кодую повідомлення, яке має бути декодоване адресатом 

(колегою), таким чином: «робота ще далека від завершення». Для передачі 

повідомлення я використовую відомий нам обом код — шаблон мема. Ми є 

включеними в контекст, бо: обидвоє дивилися «Пірати Карибського моря» 

(джерело мема), та використовували інтерпретації мема («У тебе є ключ? Ні, в 

мене є дещо краще — малюнок ключа») як у живому спілкуванні, так і під час 

інтернет-комунікації. Контакт відбувався онлайн через месенджер телеграм, 

застосовуючи візуально-вербальний канал передачі інформації. Результат 

комунікації: колега «зчитала» повідомлення коректно, та побажала натхнення у 

виконанні роботи.   



Іржі Лєвий доречно додає про існування так званого пасивного і 

активного ідіолекту, який впливає на результат зчитування сенсів. Для початку, 

розглянемо поняття ідеілект: «множество всех парадигматических и 

синтагматических знаков и содержания, ими обозначенного, которыми 

овладевает данный индивидуум» [26, с.288].  

Передамо різницю між пасивним і активним ідіолектом прикладом: я 

читаю роботу Іржі Лєвого. Тут задіяний мій пасивний ідеолект, який визначає 

якою мірою я можу зрозуміти викладені в ній ідеї, віднайти відсилки, вловити 

певну дискусію з іншими авторами, тощо. Далі я намагаюся передати окрему 

ідею Іржі Лєвого в своїй роботі — тут працює «активний ідеолект», тобто 

намагання передати читачеві рідною мовою власну інтерпретацію ідеії автора за 

допомогою певних художніх прийомів.  

Якщо розбирати приклад з мемом про роботу на олімпіаду: коли я 

отримую повідомлення від колеги (як справи з роботою), мій пасивний ідеолект 

допомагає його «зрозуміти», а використання активного ідеолекту (створення 

мема) — відповісти на питання. Коли колега отримала мем, у неї був задіяний 

пасивний ідеолект, що дозволив їй віднайти відповідь на питання (як справи з 

роботою — роботи ще багато). При побажанні натхнення вона користується 

активним ідеолектом, тобто залучає відому їй формулу реакції на подібні 

інформаційні повідомлення, трансформувавши її під саме цей випадок з 

залученням відповідних художніх засобів.  

Таким чином моя колега вірно зчитала повідомлення, а як казав де Серто: 

«читати означає подорожувати всередині нав’язанної системи» [10, с.284]. 

Читати це більше ніж набор навичок з дешифрування тексту. Читання це про 

складну культурну практику. Текст є не просто сукупністю випадкових 

символів, це соціально сконструйована система, яка була вибудована відповідно 

до певної традиції (або всупереч їй). Так само у прикладі вище мем вимагав 

цілого комплексу знань та навичок, щоб бути успішно прочитаним. 



Індивідуальна культура та канон 2.1 

Як ми згадували раніше, мистецький твір завжди будується на основі 

переосмислення іншого мистецького твору, так і з текстами. Наприклад, Юлія 

Крістєва вважала, що  «будь-який текст будується як мозаїка цитації, будь-який 

текст є продуктом вбирання (інкорпорування) і трансформації якого-небудь 

іншого тексту» [14]. Продовжуючи наше невпинне складення «мозаїк цитації», 

(знову) звернемося до А. Моля, чиї роздуми розширюють наведену вище 

цитату: «творець нових ідей створює їх на основі раніше набутих ідей, які 

складають фонд його індивідуальної культури. Його діяльність відбуваєтся в 

рамках, які визначаються оточуючим його середовищем» [18, с.101].  

Моль звертає увагу на «індивідуальну» культуру, яка визначає твій рівень 

долученості до культурного контексту. Важливішими є не абстрактні дані 

обсягів «знань» в культурі навколо нас, а те, який обсяг підконтекстів з 

загального розмаїття були тобою рецепійовані, ставши частиною індивідуальної 

культури (або за використанням термінології Іржи Лєвого, складовою твого 

ідеолекту).  

Будь-що має виникати внаслідок чогось — щоб сформувати індивідуальну 

культуру, ти завжди маєш звертатися до «канонів» (як мінімум, на етапі 

формування), тому стає необхідним згадати дану проблему в нашій роботі. 

Осмислювати проблему встановлення літературного канону ми будемо 

разом зі статтею Михайла Ямпольского [32], яка написана як критика на роботу 

«Західний канон» Гарольда Блума.  

Автор у роботі розвиває думку про те, що акт канонізації не спирається на 

індивідуальний естетичний досвід, не є автоматичним наслідком досягнення 

«оригінальності» самим автором, а є результатом багатьох інтерпретацій, які 

належать не самому автору, а групі художників, критиків, тощо. 



Канонічним текстом, на переконання дослідника, є той текст, який 

перестає належати одному автору — через що його сенс набуває онтологічного 

характеру, який виходить за межі індивідуального досвіду. Робота 1998 року, а 

здається, що описує реалії функціонування мемів. Меми стають канонічними 

коли перестають належати будь-кому (належачи «усім») і через постійні 

інтерпретації отримують можливість виходу сенсу на межовий рівень досвіду.   

Певний шаблон (мем) є  дистанційованим від конкретного досвіду, проте 

після інтерпретування цього ж шаблону, він миттєво стає емоційним відбитком 

конкретного моменту рефлексії індивіда.  

Розбираючи групу, яку Бурдьє назвав «аристократією культури» і її 

елітарний канон, автор наголошує на тому, що такий канон відображає ціннісну 

систему групи, яка знаходиться на її вершині суспільних ієрархій та може 

впливати на легітимізацію культурних цінностей в усьому суспільстві. 

Відповідно до цього, ієрархічна організація кожного особистого канону читача є 

відображенням його позиції в суспільстві. 

Встановлення канонічних мемів відображає протилежний процес — 

анархічність, масовість, де диференціацію — один і той самий мем може бути в 

канонах різних соціальних груп, де відмінними може бути смислове 

навантаження мемів / особливості побудови (тобто деталі).   

В межах теорії «використання і отримання задоволення» (“uses and 

gratification”) [36] вважаєтся, що людина сама обирає комфортне медіа — те, яке 

задовольняє наші потреби. «Вихований смак», як зазначається у статті [25], є 

вмінням раціоналізувати і рефлексувати над власними відчуттями, формувати 

до них усвідомлене відношення, яке можливе лише на основі певних прикладів 

— «канонів», критеріїв, які були визначені до того. Як і для задоволення потреб, 

так і для «виховання смаку», ми використовуємо «взірцеві» приклади.  



Екстраполюємо останній фрагмент на нашу тему: в формуванні смаків,  в 

отриманні задоволення від інтеракції з мемими, гратиме роль кількість 

контекстів, до яких ти долучений (можеш зчитати), а також так звана «нова 

грамотність». Нова грамотність — як вміння розуміти мову мемів, знання 

способів побудови такого повідомлення, так і сукупна кількість відомих тобі 

«шаблонів», що дозволяє коректно кодувати / декодувати  повідомлення.  

Збираємо логіку 2.2 

У роботі присвяченій мемам якось забагато «мови»? Спробую дати цьому 

пояснення через артикулювання окремих положень зі спільної праці Бергера та 

Лукмана «Соціальне конструювання реальності» [2, с. 20, 24, 26, 61, 81]. 

Автори роботи розглядали мову, як «систему словесних знаків, які 

представляють собою найважливішу знакову систему для людської спільноти, 

де повсякденне життя виступає як життя, яке ти поділяєш за допомогою мови» 

— маєш можливість співіснувати з іншими. Сам процес становлення людини 

розглядається через взаємозв’язок індивіда з оточуючим середовищем, яке 

одночасно виступає як «природнім» так і людським (культурна).  

Важливим уточненням вони подають факт того, що створення людиною 

самої себе є апріорно соціальним процесом, і будь-який соціальний порядок є 

продуктом саме людської діяльності. Бергер і Лукман стверджують, що 

«існувати у соціумі — брати участь в його динамці».  

Але ми не народжуємося одразу його  частиною, а маємо пройти 

сукупність етапів для включення. В першу чергу, це про освіту, в ході якої 

надається доступ до зв’язки культурних ключів, які довзволяють дешифрувати 

існуючі базові культурні коди суспільства.  

За переконанням дослідників, людина є біологічно схильною до 

конструювання світу, який вона ділить з іншими. «У діалектиці природи і 

соціально сконструйованого світу, трансформується і сам людський організм. У 

цій діалектиці людина творить реальність і тим самим творить саму себе».  



Проміжні підсумки:  

1. Передача сенсу будь-якого повідомлення є складним процесом, що має 

враховувати: знання адересатом способу кодування повідомлення, включеність 

у подібний контекст (або можливість коректно відтворити потрібний елемент 

контексту), особливості каналів комунікації, «індивідуальну культуру», тощо. 

2.  Встановлення канону є наслідком традиції інтерпретації тексту, яка 

дозволяє йому вийти за межі досвіду конкретної людини, в межах мови — як 

найважливішої системи знаків для функціонування людського співбуття. 

РОЗДІЛ ІІІ. Сприйняття як практика мемо-споживання  

Візуальна культура 3.1 

Згідно з визначенням О. Павлової: «Візуальна культура – це історично 

необхідне предметне поле, засноване на усвідомленні того, що візуальний образ 

не є стабільним, але змінює своє співвідношення із зовнішньою реальністю в 

різних історичних формах культури» [21, с.3]. Мем функціонує переважно як 

частина візуальної культури, в найбільш її постмодерному значенні, де: «суб’єкт 

сам оцінює відповідність важливого моменту зафіксованому в кадрі своїм 

очікуванням про нього» [21, с.5]. 

Як писав Майкл Берд: «Історії за своєю сутністю діахронічні, адже 

потрібен час, аби їх розповісти, та й події, зображені в них, розгортаються в 

часі. Натомість зорові образи діють синхронічно, глядач інтерпретує їх майже 

миттєво ... (відбувається) «зчитування» зображень — імпліцитне визнання того, 

що візуальні зображення функціонують як написаний текст, принаймні з огляду 

на їхню здатність передавати смисли. Багато що залежить від ознайомленості 

(чи навпаки) читача/глядача із конкретними умовними знаками», [4, с. 18, 38]. 

Зчитування мема — це про віднаходження єдності, синхронічності у 

контекстуальному середовищі з мемотворцем, яке спадає на думку порівняти з 

поверненням до нерозчленованості сакрального.   



Продовжимо вільний аналіз наукового наробку О. Павлової: «Колажна 

організація медіа гіперболізує зникнення сенсу, що також працює на знищення 

претензії на норму та підвищення комічного ефекту. Дискурсивні практики зі 

сфери тексту витісняються у візуальний ряд. Друковані знаки стають 

супроводом до картинки з вимогою зменшення кількості букв. Тим самим 

змінюється не лише сенс, але витісняється зміст. Звернення до гіперболізації 

емоцій є закономірним результатом відсутності семантичних зсувів політичної 

сфери» [20]. Відсутність єдиного погляду, загальна мозаїчність, емоційність — 

все є в мемі, а особливо «вимога зменшення кількості букв». Популярний мем 

майже ніколи не має на зображенні більше 2-3 речень (якщо це не висміювання 

образів тих, хто не може без «томів термінологічної води», звичайно). 

Проміжні підсумки:  

1. Зорові образи діють синхронічно, тому глядач інтерпретує їх майже 

миттєв. Мем це про миттєве зчитування, що дозволяє передати інформацію 

(переважно «емоцію») навіть тому, хто випадково поглянув на зображення, 

звичайно, якщо він є включеним у певний контекст та має навички зчитування 

мемів та знайомий з цим шаблоном кодування інформації. 

2. «Колажна організація медіа гіперболізує зникнення сенсу, що також 

працює на знищення претензії на норму та підвищення комічного ефекту».  

Роблена поведінка 3.2 

Більше двох тисяч років тому мислителів вже турбував вплив техніки на 

поведінку людини. Дозволю собі процитувати віднайдений фрагмент з 

Джвандзи, видатного твору ІІІ століття до н.е. , який унаочнить моє твердження:   

«Дзиґон мандрував на полудне до Чу. На зворотній дорозі до Цінь він їхав 
північним берегом річки Хань і побачив там чоловіка, що порався на городі. 
Чоловік той залазив у криницю, виносив  наверх дзбанок води і виливав на 
грядку. Так трудячись, клопоту мав багато, а пожитку мало. Дзиґон сказав: 
— Існує спосіб, щоб за один день поливати сотні грядок. Клопоту з ним мало, а 
пожитку багато. Тобі таке не треба? 
Садівник зиркнув угору:  



— Як це? 
— З дерева різьбиться те, що звуть журавлем, — у нього важке огуззя, але 
легкий носок і коли ним тягають воду, та наче ключем б’є. 
Садівник наче розгнівався, але потім сказав зі сміхом: 
— Я чув од свого вчителя, що з таких виробів пішла роблена поведінка, а з 
робленої поведінки сердце теж стає робленим, гублячи щиру простоту. Без 
щирої простоти дух не має спокою, а Правда не держиться неспокійних духом. 
Не те щоб я не знав про журавля — мені соромно ним користатися» [6, с. 121]. 

«Роблена» поведінка від примітивного пристрою може викликати 

посмішку, проте чи так далеко був «садівник» від схоплення змін? У роботі 

«Теорія інформації і естетичне сприйняття» Абраам Моль наголошує, що кожне 

прийняте повідомлення впливає на здатність «приймача» до сприйняття 

наступних повідомлень — сприймач виступає як система, що саморозвивається, 

[19, с.165]. Додає і Маршал Маклуен: «засіб комунікації є повідомленням ... 

вплив технології відбуваєтся не на рівні думок або понять, воно змінює чуттєві 

пропорції, або образи сприйняття, послідовно і без спротиву ... Споглядання, 

використання чи сприйняття будь-якої проекції в технологічну форму з 

необхідністю означає прийняття його в середину себе», [16, с. 16, 22, 56].  

Проміжні підсумки:  

Технічний пристрій, як і канал розповсюдження, впливає як на передачу 
конкретного повідомлення, так і на саму людину, змінюючи її поведінку. 
Суперечливо чи формує мем дійсність більшою мірою ніж інші медіа (потребує 
додаткових досліджень). 

 У будь-якому випадку, за мемом залишаєтся рефлексія на існуючий стан 

речей. Це дозволяє нам поглянути очами іншого на дійсність в якій він реально 
існує, з усіма суперечностями і нагальними питаннями не для дистанційованого 
(часом, простором, соціальним станом, тощо) дослідника, а для живої людини 

— безцінний матеріал для аналізу шару повсякдення. 

Зауваження Берджера 3.3 

«Бачення передує словам ... Завдяки баченню ми визначаємо своє місце в 
навколишньому світі; можемо пояснити світ словами, але слова не перекреслять 
того факту, що світ нас оточує» [3, с.11]. 



Джон Берджер наголошує, що світ навколо передував нам, передував 
нашій здатності його осягати, а тим більше — здатності осягати словом. У мемі 
завжди є щось таке невловиме, премодерне, таке звичне без звичності. 

«На те, як ми бачимо, впливає те, що ми знаємо й у що віримо ... Ми 

бачимо тільки те, на що дивимося. Дивитися — це робити вибір» [3, с.12].  

Одна з найважливіших цитат мовить, що наша призма сприйняття не 
чиста. І більше того, ми відносно самостійно обираємо, на що хотіли би 

звернути свою увагу — тобто побачити, а не відфільтрувати на рівні 
автоматизму. Акт споглядання — акт вибору.  

«..кожне зображення втілює чиєсь бачення, але наше сприйняття й оцінка 
зображення водночас залежать від того, як бачимо ми» [3, с.14]. 

Це твердження імпліцитно лежить в кожному мемі — зображення втілює 
чиєсь бачення (проблеми, реальності, ситуації, тощо), але те як ми його 
сприйматимемо та оцінюватимемо залежить від нас (наших політичних 
поглядів, долученості до контекстів, навичок «нової грамотності», ідіолекту, 
тощо). Через те, що погляди навіть в межах відносно замкнених соціальних 
груп різняться у тональностях, то й прочитання повідомлення будуть різнитися 
(навіть за умови, що сама інформація буде зчитана коректно). 

«... репродукція уможливлює, ба навіть робить неминучим використання 
зображення для дуже різних цілей, і відтворене зображення, на відміну від 

оригінального твору, придатне для всього» [3, с.29].  

Мем це ланцюжок репродукцій, які використовуючи (в той чи інший 

спосіб) шаблон, досягають власних цілей, які не можливо обмежити жодним 

чином (окрім оригінальності наступної ланки автора). 

« ... сучасні засоби механічного відтворення знищили владу мистецтва 
чивипустили її ... Уперше за весь час свого існування мистецькі зображення 
стали ефемерними, повсюдними, безтілесними, доступними, позбавленими 

цінності, вільними й безкоштовними. Вони оточують нас так само, як оточує 
мова. Вони ввійшли до мейнстрим у життя, над яким уже не мають влади» [3, 

с.36]. Це твердження випадково але дуже точно фіксує стан на сьогодні мемів, 
які ще не врегульовані законами особливо, ні певними нормами мережевої 
етики (її поки немає, не розглядаємо часи до «Eternal September»). Меми 

сьогодні — лакуни свободи вираження. 



РОЗДІЛ ІV. Мем в різноманітності культурних практик 

На початку роботи «Продукування присутності. Що значення не може 
передати», Ганс Ульрих Ґумбрехт (частково) жартує: « .. за таких обставин ми 

змушені бути самими собі інтелектуальним середовищем, ба навіть системою 

координат для дослідження, у якому зацікавлені» [5 , с.24]. 

При переході на «практику» пов’язану з дослідженням мемів кожен 

дослідник обирає не лише лінзу інтерпритації, але й сферу та методику. 
Четвертий розділ має на меті показати масштаби роботи, що вже були здійснені 
та окреслити нові перспективи.  

Меми та історія повсякденності 4.1 

Мем втілює маньєристську загадку, яку Майкл Берд підіймає у контексті 

розгляду роботи «Автопортрет в опуклому дзеркалі» Парміджано: «якщо 

дзеркала водночас відображають і викривлюють реальність, тоді реальність 

можливо відобразити — тобто представити — тільки через викривлення», [4, с. 

79]. Мем відображує лише один бік реальності, проте фіксує її в живому 

схопленні автором. Вірогідно, що сума мільйонів таких візуалізацій колись 

допоможе дослідникам розібратися, що відбувалося в наш час (як ми розуміли 

наш час).  

Наприклад, Бібліотека Конгресу США вже зараз створює спеціальні 

архіви веб-культури (Webcomics Web Archive та Web Cultures Web Archive), з 

розрахунку, що вони у найближчі 25-100 років знадобляться для 

переосмислення дослідниками, включно з мемами [35]. Тобто першоджерела 

для досліджень медіаархеологів майбутнього будуть. 

Вже сьогодні вчені проводять масштабні дослідження за допомогою 

мемів (про одне з них далі), але поки це доволі складний процес, що вимагає 

відповідного технічного оснащення для аналізу величезних масивів інформації. 

Хоча вважаю не менш продуктивним дослідження конкретних (особливо 

замкнених) соціальних груп з їхніми «ендемічними» мемами та сенсами, що 

може принести користь вже зараз.  



Мем — концентрована емоція, емоція — лакмусовий папірець того, що 

для людини (групи) важливо, на що звертаєш увагу. Зрозуміти те, що викликає 

емоцію у представників вузької соціальної групи — зрозуміти їх спосіб 

мислення — можливість налагодити діалог. Це як «об’єктивне» соціологічне 

опитування, де відповіді люди дають не маючи розуміння того, що вони 

відповідають на питання, тому відповідають щиро і без задніх думок. Звичайно, 

такий матеріал вимагає від дослідника непересічних навичок і розуміння 

контексту, але ніхто не казав що буде просто. 

Меми вигнанців 4.2 

Вчені [45] з Університетського коледжу Лондона зібрали базу зі 100 

мільйонів мемів на таких ресурсах як Reddit, Twitter, 4chan і Gab, та більше ніж 

700 000 зображень з сайту KnowYourMeme (найбільша енциклопедія мемів). 

Після цього вони використали алгоритм, який шукає візуально подібні файли по 

всій мережі заради віднайдення мема-першоджерела. Далі цей алгоритм 

групував зображення по тематиці та часу виникнення, дозволяючи дослідникам 

прослідкувати зміни сенсових навантажень у мемах.  

Їхні висновки: більшість відомих мемів походять з обговорення pol на 

4chan та сабредиті the_donald. Меми у кожному з кластерів мають певні 

характерні ознаки: на Reddit популярністю користуються меми на політичну 

тематику (та про Трампа, загалом), а 4chan вирізняється високою концентрацією 

расистських та «злих» жартів. Концентроване колективне несвідоме.  

Вчені доречно порівнюють такі пабліки з фабрикою, фабрикою по 

виготовленню мемів. Тут тисячі «робітників», які за це нічого не мають, 

створюють в єдиному пориві тисячі тисяч мемів, з яких лише одиниці доходять 

«нагору». Не дивно, що у роботі підіймається питання того, чому до людини 

(якщо не замість людини) не додати «машини», які точно не гірше могли б 

створювати таку «продукцію», як мінімум, через ширшу «базу».  



Відповідно до викладеної інформації, зафіксуємо, що сьогодні при 

джерелах більшості популярних мемів знаходяться різноманітні (оціночне 

судження у дусі статі) «токсичні відходи» культурної реальності, які живуть у 

плеканні образів мови ворожнечі.  

Хоча феномен мемотворення доречніше розглядати за принципом: 

«кожний конкретний випадок окремо з врахуванням контексту», проте ми все ж 

спробуємо створити теорію, яка запропонує власне бачення причин виникнення 

наявного стану речей, а саме: токсичність джерел та успішність «вигнанців».  

Як зазначав Павло Швед, у збірці есеїв «З чого нам дозволено сміятись?», 

сьогодні ми неспроможні провести несуперечливу «етичну межу», яка б 

слугувала для суспільства визначником тем, над якими можна і варто сміятися, 

а для яких не має бути місця сміху. Людство перебуває у стані існування 

сукупностей взаємосуперечливих «таємних знань» через унікальну ситуацію — 

ніхто з існуючих соціальних груп / інститутів не має достатньої влади для 

встановлення «єдиної ієрархії цінностей». Ми губимося у текучому світі без 

чітких координат та критеріїв. 

Тепер до «вигнанців». Логічно, що вони мають досвід болючого 

переживання культурного контексту Такі індивіди (переважно) перебувають / 

відчувають себе в опозиції до пануючої системи цінностей, і сама система їх 

маркує як «токсичних». Коли людина переживає те, що для більшості лиш 

майоріє серед образів поганого настрою, вона отримує ексклюзивну можливість 

«назвати» побачене. Для утворення успішного мема має відбутися співпадіння 

концентрованої емоції та випадку (влучна цитата, картинка, відео, тощо). 

З розвитком мережі інтернет низка «маргіналізованих одиниць» отримали 

дієвий інструмент для об’єднання в анонімні групи близьких за поглядами. 

Представники даних груп маркують стан речей як «неправильний і 

тимчасовий», зберігаючи душевну рівновагу та своє «світобачення», як вірне і 

те, до якого всі повернуться (навіть якщо його ніколи не існувало). 



Проміжні підсумки: успішніші меми вдається створювати «вигнанцям» 

через інтенсивніший досвід практик, які для інших є лише на рівні чогось 

далекого (але зрозумілого на рівні емоції). Їхня «токсичність» з точки зору 

сучасної системи пояснюється опозиційністю до неї мемотворців-вигнанців, 

які , користуючись можливостями всесвітньої мережі , анонімно 

співрефлексують через меми у групах однодумців. 

Меми і юридична площина 4.3 

Спираючись на аналіз [8] Єлизавети Алексіюк для Центру демократії і 
верховенства права, поглянемо на загальну ситуацію:  

Національне законодавство: мем не легалізований. 

ЄС: намагалися (“Directive on copyright and related rights in the Digital 

Single Market”, особливо стаття 15 та 17), але викликало змішані емоції (досі 
питання не врегулюване).  

США: принцип “fair use”, тобто: «використання чужого контенту для 
мемів можна назвати законним, якщо при цьому було використано маленький 

відсоток оригінального (захищеного авторським правом) матеріалу, а також 

якщо мета створення мему – пародія, жарт тощо». Надзвичайно цікавим є 
згаданий у статті факт сприйняттям окремими науковцями (M. Lantagne “

Famous on the Internet: the spectrum of Internet memes and the legal challenge of 

evolving methods of communication”) мемів ближче до ідей, які не є захищеними 

авторським правом. 

Якщо стисло: поки меми майже (за виключенням посадовців / публічних 
осіб та кейсів окремих країн та компаній) повністю у вільному плаванні між 

законами.  

Меми на службі бізнеса 4.4 

Дві найбільш конкурентні сфери сьогодення останнім часом все 
активніше використовують потенціал мемів для досягнення власних цілей.  

Бізнес. Спираючись на дані статті у журналі Forbes [13], бренди звертають 
все більшу увагу на потенціал мемів у піар-кампаніях. Мета — досягненням 

покоління Z, купівельна спроможність якого у США (спираючись на дані статті) 
сягає 143 мільярдів доларів. Ласий шматок. 



Чому обрано саме меми: вони розмовляють однією мовою з цією 

аудиторією (7-22 роки); дійсно якісний мем, навіть якщо це реклама, має куди 

більшу імовірність бути поширеним серед друзів, ніж будь-яка інша форма 
рекламного повідомлення; через доволі молоду ніша така реклама поки 

відносно дешева. 

Нещодавно меми потрапили в осердя гучної історії [42, 28]. Знову США. 

Спрощуючи: є компанія (GameStop). Справи її кепські (збитки, акції падають в 
ціні), все передбачувано і брокери спокійно заробляють на акціях. Кампанія є 
великим продавцем відеоігор, консолей, тощо з фізичними магазинами 

(максимальні втрати під час пандемії).  

Є форум на Reddit, який має назву WallStreetBets. Там багато мемів, є 
любов до ігор і не особлива любов до великих інвестиційних фондів. Тут 
починається флеш-моб з купівлею акцій компанії GameStop. Ціна її акцій 

досягає небес, великі фонди (які так би прогнозовано заробили) зазнають 
величезних збитків (мільярди доларів).  

Результат: ніхто не знає що робити, продовжується купівля 
«безперспективних» акцій у інших кампаніях, GameStop в якийсь момент 
починає коштувати більше 25 мільярдів доларів (звичайно, що потім ціна 
почала швидко просідати), великі кампанії зазнають неймовірних збитків, у 
Вашингтоні думають які вводити обмеження. Така комбінація факторів (не без 
мемів) призвела до феномену, раду якому будуть давати найближчим часом.  

Перекинемо місток між бізнесом і політикою. Меми гарно монетизуються 
у потрібну тобі «валюту» (гроші, підтримку, увагу). Можна дорікнути, що поки 

не має великих досліджень скільки на мемах можна заробити. Але є одне але. 

Ми знову в США, кейс Берні Сандерса, який прийшов на інавгурацію 

президента Джо Байдена. Одягнений в теплі рукавички, маску, з перекинутими 

ногами та перехрещеними руками він потрапляє в кадр. Абсолютно нічого 
особливого. Проте це зображення у когось викликало посмішку. Інавгурацію 

бачило багато людей, і посмішку могла виникнути не у одного. Починається 
творчість. Чим активніше поширюються у різних контекстах зображення — тим 

популярнішим стає мем. В якись момент Берні вирішую продавати «мерч» з 
своїм мемним фото, щоб передати це на благодійність. Він передасть туди (на 
момент статті) 1.8 мільйони доларів [34]. 



Меми на службі політиків 4.5 

“ .. Now politics, she said, is just “a battle of the memes” 

“Organizers on both the left and right said the left has so far been slower to 

adapt to meme politics ... “It’s almost like a new means of communication — the 

image and emotion and creation,” said Matt Braynard, 39, the former director of data 

for Mr. Trump’s campaign ..” [44]. 

Політика (як “politics”, а не “policy”) перейшла в сферу емоції та 
поляризації. А що може передати конкретний яскравий меседж чітко визначеній 

аудиторії ніж мем? Тому все частіше можемо знайти варіації на тему, що 
політика перетворилася на битву мемами (у прямому сенсі слова).  

“ .. apparently nothing that can’t be memed ... Memes aren’t inherently bad or 

good, but they do speak to a cultural moment” [38]; “Memes don’t circulate because 

they’re true. They circulate because they’re funny. They’re about reappropriating the 

culture around us and short-circuiting meanings” [43]. 

Все може стати мемом (якщо ми його «побачимо» в розумінні Берджера), 
меми лише специфічний засіб швидкої передачі коротких емоційних 
повідомлень, що є глибоко зафіксованими у контексті. Меми поширюються 
тому, що вони смішні (сміятися набагато приємніше, ніж плакати, і легше ніж 

аналізувати дані, зважувати позиції, робити складний вибір). 

“Meme magic is almost identical to meme warfare in that it attempts to use 

shareable images and ideas in an effort to engender real political change ... Memes 

thrive on a lack of information – the faster you can grasp the point, the higher the 

chance it will spread” [39].  

Звичайно варто враховувати специфіку США: термін “meme magic” 

використовувався «ультраправими» для опису сили впливу мемів і стаття проти 

них (з часом й ультраліві почали використовувати цю можливість поширення 
впливу). Але так, чим менше конкретики — тим більша можливість грати на 
емоціях, і тут меми потрапили не в те місце, не в ті руки. 

Найвідоміший кейс життєвих перепитій мема — Pepe the Frog, який з 
абсолютно нейтральної картинки у 2000-них, перетворився на один з символів 
ультраправих, був визнаний символом ненависті, а його творець судився заради 

того, щоб врятувати мем від прибічників Трампа [40].  



Меми та мистецво 4.6 

Використовуючи позицію Марліс де Мунк та Паскаля Ґілена, я впевнений, 

що: «мистецтвом» можна назвати все, що створює значення, відступає від 

культурних звичок і традицій, оновлює їх чи вдихає в них нове життя. .. 

Творчість — це ж про створення життя, чи не так?» [17, с.37]. Творення мемів, 
це завжди про творення, про рефлексію і пошуки — тобто про мистецво. 

Вивільнимо «маклюеновський» початок довершеним пасажем Ф.Діка:  

«Так, це завдання митця: взяти шматок породи із темної, німої землі і 
перетворити його на осяйну небесну форму, в якій відбивається світло. Мертве, 
в яке вдихнули життя. Труп, який перетворили на полум’яне видовище, минуле, 
яке підкорили майбутньому» [30, с.314]. 

Мем (сам по собі є лише шаблоном), ситуацією, породою, в яку кожен 

новий автор вдихає життя і сенс, відкриваючи нові грані «аж надто звичного». 

Тому я переконаний, що творення мемів є мистецтвом, і кожен з нас є 
потенційним митцем. На інституційному рівні поки немає консенсусу, проте є 
перші ластівки визнання — наприклад, трієнале мемів Memennial 2020: Biennial 

4 Meme [33].   

Висновки 

Час стисло підбити підсумки нашої роботи: 

Було визначено платформу поширення мемів — всесвітня мережа 
інтернет, зафіксований тісний зв’язок з гумористичною природою, 

контекстуальність, лаконічність повідомлення, відсутність єдиного автора.  

Ми звернули увагу на те, що мем є шаблоном, над яким весь час 
відбуваються інтерпретації, що дозволяють йому поширюватися у нових 
контекстах. Важлива не подія, а ланцюг реакцій на подію. Мем не має на меті 
збереження першопочаткового повідомлення. Як одиниця соціокультурної 
інформації, мем — носій стислих емоційних повідомлень, які зчитуются 
адресатом миттєво.  

Для визначення специфіки де-диференціації процесів мемо-творення та 
мемо-споживання нами були розглянуті концепти мозаїчності сучасної 
культури, підкреслено неможливість існування поза контекстом будь-чого. 



Окреслюючи стан сучасної культури, ми зафіксували процеси 

фрагментації соціальності, що виявляється в утворенні окремих «мов». 

Всесвітня мережа виступила каталізатором розвитку процесів радикальної 
«децентралізації», та одночасно дозволила створювати і поширювати будь-які 
конструкти сенсів майже миттєво у просторі сукупності «острівців мов».  

В межах процесу диференціації мовних острівців ми побачили 

становлення нового маркеру соціальної ідентичності через сміх, де знання коду 
(для дешифрування) меседжу вказувала на належність до певної спільноти. Ми 

наголосили, що відкритість до нових контекстів загально відомого шаблону 
допомагає дешифрувати світобачення замкнених груп (чим більш «обмежений» 

доступ у групу за знаннями, професією, тощо — тим репрезентативніше).  

Ми прийняли той факт, що будь-який мистецький твір є продуктом 

«копіювання» (рецепіювання) існуючого матеріалу з подальшим 

переосмисленням, яке дозволяє виокремити його від першопочаткового твору у 
«самобутню» культурну одиницю. Мем відрізняється від інших творів 
«демократичністю» у доступі до створення та поширення результату.  

Був проаналізований взаємовплив культурного і природного світу на 
процес сміхотворення, який зі звичайної «природньої практики» перетворився 
на новий маркер соціальної ідентичності. Нами була характерна для сміху певна 
«агресивність», інтенція до висміювання. 

Окрім іншого, в роботі була розглянута концепція встановлення канонів 
як наслідка існування сталої традиції інтерпретацій тексту, що дозволяло йому 
виходити за межі досвіду конкретної людини (за М. Ямпольским) в межах мови, 

яка, за твердженням Бергера і Лукмана, є найважливішою системою знаків для 
функціонування людського співбуття. 

Не оминули дискусії про взаємозв’язок медіа / техніки і людини, ми 

(спираючись на переосмислення фрагментів Джвандзи, Маклуена, Моля). Були 

підтримані тези, які доводили існування впливу першого на друге: технічний 

пристрій, як і канал розповсюдження, впливає і на передачу конкретного 
повідомлення (сприйняття, спосіб кодування, тощо), так і на саму людину, 
змінюючи її поведінку.  

Були проаналізовані обрані фрагменти з теорій комунікації, в ході чого ми 

відтворили шлях передачі інформаційного повідомлення, а згодом, розібрали 

декілька конкретних прикладів за лекалами Р. Якобсона,  І. Лєвого.  



Ми зафіксували становлення «нової грамотності», яка необхідна для 
«мемоінтеракції».  

У роботі була оброблена «візуальної складової», яка є беззаперечно 

домінантою у мемі. Ми зазначили про синхронічне зчитування візуальних 

образів, які глядачем інтерпретуються миттєво, що для впізнаваних шаблонів 

мемів є надзвичайно важливим. Був зафіксований факт колажної організації 

медіа, що гіперболізує зникнення сенсу, що теж не дає плацдарму для претензій 

на встановлення норми, при підвищенні комічного ефекту.  

Останню частину роботи ми присвятили «прикладній стороні». Там ми 

зафіксували можливе використання мемів для аналізу культури повсякдення, 
розуміння локальної історії. Далі ми поговорили про невизначеність місця в 
юридичній площині у світі. Було розглянуто дослідження про походження 
мемів та дані критичні зауваження стосовно імовірної кореляції між 

віднайденими у статті особливостями. Згодом ми перейшли до кейсів (Pepe the 

frog, Берні Сандерс, тощо) і конкретних сфер співбуття (політика, бізнес). 
Аналіз галузей доводив збільшення ролі мемів у нашому житті. Наостанок ми 

торкнулися дискусії чи є меми мистецтвом. 

На завершення можна констатувати факт: меми продовжують нарощувати 

свій вплив у нашому повсякденному житті. Їх ще очікуватимуть нові ґрунтовні 
дослідження, гучні юридичні баталії та яскраві бізнес/політичні проекти. Всі 
змагаються за нашу увагу, а пам’ятаємо, що 1 000 000 років щодня людство 
проводить онлайн. Конкуренція на ринку уваги споживачів тільки зростатиме. 
Але це потребуватиме окремих досліджень, а обсяг нашої роботи добігає кінця. 

Відповідно до виконання поставлених завдань, можна вважати роботу 
завершеною на сьогодні, проте такою, що має перспективи для поглибленого 
аналізу як теоретичних так і суто прикладних тем в наступних роботах, можливі 
вектори яких були окреслені протягом нашої розвідки. 
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ВСТУП 

Робота з архівними матеріалами надає можливість багатовимірного та 

різноспрямованого знання щодо культури минулого. Вивчення архівів з точки 

зору сучасних методик відкриває можливості до формування актуальних 

історико-культурних наративів. Не можна відкидати і повсякчасної актуальності 

заповнення наявних у накопиченому культурному знанні прогалин стосовно 

певних тем, галузей тощо. Окремої уваги у цьому процесі заслуговує 

дослідження періодичних видань. Газети з початку їх виникнення і до сьогодення 

становлять важливе інформаційне джерело. Аналіз періодичних видань – 

невичерпний ресурс і для дослідника-культуролога, адже саме у періодичних 

виданнях ті чи інші культурні феномени обумовлені низкою контекстів, що 

відкриває ймовірність їхньої більш цілісної та багатовимірної наукової 

реконструкції. 

Газета «Кієвлянін», як одне з провідних періодичних видань Києва, 

зокрема, початку ХХ століття, відбиває різнобарвне життя міста, розкриває його 

локальні культурні особливості. В українській гуманітаристиці наявні численні 

дослідження, що стосуються театральної, музичної та ін. культур Києва. Значно 

менша кількість наукових розвідок присвячена особливостям танцювальної 

культури міста у різних його проявах, а також діяльності потужної фірми «Леон 

Ідзіковський», яка відігравала не останню роль у культурно-освітній розбудові 

Києва. Все вище викладене і обумовлює актуальність дослідження. 

Об’єкт дослідження – культурне життя Києва на сторінках газети 

«Кієвлянін» за 1912 рік. 

Предмет дослідження – концертні події, музична освіта, танцювальні 

вечори, діяльність фірми «Леон Ідзіковський» у текстах «Кієвляніна» за 1912 рік. 

Мета дослідження – розкрити особливості проявів зазначених 

культурних кластерів через аналіз текстів газети «Кієвлянін» за 1912 рік.  

Завдання: 

 окреслити специфіку міських газетних видань Європи та Російської 

імперії відповідного історичного періоду; 
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 проаналізувати особливості київських друкованих медіа кінця ХІХ – 

початку ХХ століття; 

 розкрити особливості історії появи, структури та тематичного 

розподілу газети «Кієвлянін»; 

 визначити особливості представлення музичної освіти та 

концертних подій в газеті «Кієвлянін» за 1912 рік; 

 надати характеристику танцювальної культури Києва у контексті 

текстів газети «Кієвлянін» за 1912 рік; 

 проявити діяльність фірми «Леон Ідзіковський» через аналіз 

рекламних оголошень в газеті «Кієвлянін» за 1912 рік. 

Методичну та теоретичну базу дослідження склали: дослідження з 

історії журналістики – М. Бараннік., М. Голобуцький [1], 

А. Беспалова [2], O. Вільшанська [4], А. Животко [6], [7], Л. Іванова [8], В. 

Ігнатенко [10], Р. Савастенко [33], І. Срібняк [36], К. Тендіт, 

Н. Шелковникова [37]. 

Аналітичною базою роботи стала газета «Кієвлянін» за 1912 рік – №1-15, 

61-65, 70-71, 90-94, 97, 140, 168, 169, 225,226, 236, 242-245, 251, 255, 271, 277, 

300-302, 354, 357. 

Залучені аналітичні методи: історичний, компаративний, контекстний, 

текстологічний. 

Структура роботи: вступ, два розділи, перший з яких складається із 

трьох підрозділів, другий – з чотирьох, висновки, список використаних джерел 

та додатки. 
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РОЗДІЛ 1.  

ХАРАКТЕРИСТИКА ЄВРОПЕЙСЬКИХ МІСЬКИХ МЕДІА ТА 

ДІЯЛЬНОСТІ ГАЗЕТИ «КІЄВЛЯНІН» У ПЕРШІЙ  

ЧВЕРТІ ХХ СТОЛІТТЯ. 

1.1. Специфіка міських газетних видань в Європі та Російській імперії 

наприкінці ХІХ – початку ХХ століття 

Кінець ХІХ – початок ХХ ст. характеризується швидкими темпами 

розвитку машинного і, як наслідок, масового виробництва. Зростав дохід та 

платоспроможність населення, внаслідок чого більшість могла витрачати кошти 

на дозвілля. Розширювався асортимент товарів та послуг, завдяки чому 

розвивався та міцнішав рекламний бізнес [2].  

Окрім того, зміни відбуваються і в журналістській сфері. Починає зростати 

кількість та більш важливим стає значення періодичних видань, розширюється 

їхній жанровий спектр. Газета як медіа доступнішає для великої кількості 

населення та стає репрезентативною частиною масової культури.  

Серед основних типів газетних періодичних видань можна виділити 

політичні та комерційні (масові, бульварні). 

Показово, що в Італії в цей час виходили газети трьох найбільш впливових 

політичних партій: «Giornale del popolo» («Народна газета») і «Italia del popolo» 

(«Народна Італія») – республіканські; «Avanti!» («Вперед!») в Римі та «Tempo» 

(«Час») в Мілані – соціалістичні; «L’Osservatore Romano» («Римський 

оглядач») – клерикальна (видавалася Ватиканом) [36, с. 47]. 

У Франції одними з популярних політичних газет були «L’Echo de Paris» 

(«Ехо Парижа»), яка «представляла інтереси консерваторів і правих 

націоналістів» [37, с. 75] та «L’Humanite» («Людство»), яку заснував 

Жан Жорес – лідер Французької соціалістичної робочої партії. Серед релігійної 

преси відомою була паризька газета «Le Croix» («Хрест»).  
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Окрім того, укріплюється практика публікування в газетах статей відомих 

письменників. Прикладом може слугувати іспанська газета «El Sol» («Сонце»), в 

якій друкувалися Хосе Ортега і Гассет, Хосе Мартінес Руїс та ін. [36, c. 45].  

Іншими періодичними виданнями були такі, які орієнтувалися на масового 

споживача. Їм «була властива тенденція до спрощення, примітивізації» [2]. Такі 

газети виділялися «сенсаційністю, поверхневим вибірковим висвітленням подій, 

перекручуванням фактів, безцеремонним втручанням в особисте життя людей, 

акцентом на розвагу читацької авдиторії через перешкоджання її освіті» [2]. 

Так виникає новий тип періодичної преси – таблоїд, який стає доволі 

популярним явищем початку ХХ ст. Таблоїду властива «велика кількість 

ілюстрацій, розважальних матеріалів (включаючи гумористичні тексти і 

малюнки, комікси), використання помітних “нестандартних” заголовків, 

шокуючих великих “шапок” на першій шпальті» [2]. Першим 

експериментальним випуском газети такого типу було видання «New York 

World» («Світ Нью-Йорка») Альфреда Гармсворта – одного з найуспішніших 

видавців Британії. Втім ще більш популярною та успішною стала його газета 

«Daily Mirror» («Щоденне Дзеркало»). 

Окрім того такі газети були гарним засобом для підприємців, виробників, 

адже давали змогу рекламувати їхні товари та послуги, оскільки, на відміну від 

журналів, мали високу тиражність, часту періодичність та меншу 

вартість [8, с. 7]. 

В Російській імперії випуск газетної періодики на початку ХХ ст. також 

починає прогресувати. Це спостерігалося як в Москві, Петербурзі, так і в 

регіонах. Розповсюдженням газет займалися як держава, так і приватні видавці. 

Державні газети часто були спрямованні на розповсюдження, підтримку, 

пропагування царської політики. Дослідниця Л. Іванова у статі «Система 

газетної преси на межі ХІХ-ХХ ст.» зазначає, що «уряд використовував увесь 

потужний арсенал методів управління друком», а видання, які намагалися 

критикувати владу, піддавалися тиску, що могло призвести до їх 

закриття [8, с. 8]. 
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Цікавість до періодичної преси дала поштовх для збільшення газет, 

розрахованих на різні верстви населення (робочих, селян, солдатів, 

промисловців, інтелігенцію). Як відмічає дослідник Р. Савастенко у статті 

«Російська періодика на початку ХХ ст. і її участь у суспільно-політичному житті 

країни» видавці чітко розуміли та розподіляли свою цільову авдиторію: «Такі 

видання, як “Російські відомості”1 і “Московські відомості”, часто 

використовували в своїх публікаціях фрази латиною, англійською та 

французькою мовами, при цьому не даючи перекладу. Видання орієнтувалися на 

високоосвічену публіку, яка володіла іноземними мовами, цікавилася 

міжнародними відносинами, мала інтереси і зв’язки у ділових 

колах. <…> Сільські газети, навпаки, намагалися висловлюватися простою 

мовою, та й коло розглянутих проблем стосувалося тільки тої чи іншої 

губернії» [33, с. 113-114]. Також пропонувалися видання для жінок та дітей. 

Після революції 1905-го року розвивалися мистецтвознавчі видання, еротичні, 

преса мовами інших народів Російської імперії тощо [2]. Окрім того, серед 

російської преси були представлені і релігійні видання, які призначалися для 

викладачів, студентів духовних шкіл та тих, хто не мав священного сану, але брав 

участь у церковних служіннях. 

Подібна зацікавленість газетами витіснила популярний у ХІХ ст. 

«товстий» журнал – видання, що містило всередині матеріали як художнього, так 

і соціально-політичного характеру.  

На зміну їм прийшли більш компактні аналоги – «універсальні газети» 

(наприклад, «Російські відомості», «Новий час», «Російський кур’єр»), в яких 

«активно обговорювалася як суспільно-політична, так і культурна тематика, 

піднімалися соціальні, фінансові питання; в структуру видань включалися 

літературні відділи, де друкувалися розповіді, фрагменти повістей; за прикладом 

західних газет редакції забезпечували публікацію іноземних кореспонденцій. 

                                           
1 Всі російськомовні назви газет та рубрик надаються в українському перекладі згідно з сучасним 

правописом. 
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Під впливом читачів в деяких виданнях з’являлися специфічні рубрики та відділи 

(“Листи до редакції”, “Відповіді редакції”, сторінки моди і кулінарії)» [8, с. 9]. 

Отже, наприкінці ХІХ – початку ХХ ст. як в країнах Європи, так і в 

Російській імперії відбувався розвиток видань різного спрямування. Формується 

періодика, що відповідає потребам різних верств населення. Газети стають 

частиною масової культури, як наслідок, виникає новий тип друкованих медіа – 

таблоїд. 

1.2. Особливості київських друкованих медіа кінця ХІХ – початку 

ХХ століття 

Наприкінці ХІХ – початку ХХ ст. у середовищі київської періодики 

розгорталася своя історія. Загалом, як і в інших країнах, газети були важливим 

засобом впливу, адже «газету міг дозволити собі кожен пересічний киянин, не 

залежно від місячного доходу (ціна за 1 номер коливалася від 2 до 5 копійок), а 

читати періодику у той час було у певній мірі даниною моді» [30, c. 240]. Вони 

могли як відбивати певні смаки та вподобання, так і формувати їх. Часто на 

сторінках газет містилися афіші та анонси театральних, циркових вистав. 

Кількість та різноманіття рекламних оголошень показували, що саме цікавило 

споживачів, і що могли запропонувати виробники та торговці1. Окрім того, ці 

видання висвітлювали важливі події, як, наприклад, прокладання залізничної 

дороги у Києві наприкінці ХІХ ст., тому у більшості газет був присутній розклад 

руху поїздів [31, c. 38]. 

Прикметно, що більшість друкованих медіа були російськомовними, що з 

прикрістю сприймалося україноцентрично налаштованою київською громадою. 

Серед таких видань були як позитивно налаштовані до української культури 

(«Київська старовина»), так і ті, чиє ставлення до неї було значно менш дружнім 

(«Кієвлянін») [1]. 

                                           
1 Наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст. з’являлися видання, що спеціалізувалися виключно на рекламі: 

«Діловий будильник», «Київський вісник оголошень та довідок» [17, с. 87]. 
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Становище україномовної преси цього періоду було досить нестабільним. 

Революційні події 1905-1907-го років та «Маніфест громадянських свобод» 

17 жовтня 1905-го року, в якому проголошувалась воля друку, дали надію на 

розвиток україномовних видань [6, с. 191]. Найпершою газетою, яка 

скористалася такою можливістю, був «Хлібороб – селянський часопис» на 

Полтавщині. Як відзначає А. Животко – український журналіст, дослідник 

української преси, – «зі сторінок цієї газети пашіло сміливим і гострим словом, 

виразною національно-революційною думкою. Появлення її все національне 

свідоме українське суспільство зустріло з ентузіазмом. Розходилася в кількості 

5000 примірників, а на вулицях кожне число просто виривалося з рук 

продавців» [6, с. 192]. 

Однак, настрої Емського указу 1876-го року (який офіційно не був 

скасований) ще достатньо довго знаходилися у свідомості більшості людей. 

Багато газет не вийшли друком з причин їх «неблагонадійності», або зовсім без 

пояснення причин відмови [10, с. 48]. Не були надруковані газети «Вільне 

слово», «Нове життя», «Праця» та інші через заборону київської 

адміністрації [10, с. 45]. 

Прикладом боротьби за існування українських медіа є видавець, меценат, 

громадський діяч Є. Чикаленко та його однодумці. На початку своєї діяльності 

вони замислили випустити газету «Громадське слово». При подачі заяви на її 

створення київському губернатору була надрукована і програма цього медіа. 

Однак цензура не дозволила випуск видання, оскільки воно могло спровокувати 

зміни «існуючого державного ладу Росії» [6, c. 194]. 

Надалі Є. Чикаленко, В. Леонтович та Б. Грінченко вирішили здобути 

новий дозвіл. Так, було подано заяви на випуск газет «Громадська думка» і 

«Рада» (як запасного варіанту). Цього разу вони дістали дозвіл на випуск видань. 

Вже наприкінці грудня 1905-го року вийшов перший номер «Громадської 

думки». Програма видання була такою, як і в газеті «Громадське слово», однак її 

вже не публікували. 
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На початку ця газета зацікавила багатьох, однак надалі кількість 

передплатників почала меншати. Майже з 5000 їх кількість впала до 500. Однією 

з причин зменшення авдиторії було те, що «читач ще не звик до української 

газетної мови, термінології та фонетичного правопису, вимагаючи, щоб в газеті 

писалося так, “як у нас на селі говорять”» [6, с. 196]. Надалі газета потерпала від 

конфіскацій, штрафів тощо. Вже в серпні 1906-го року, після ревізії поліції, її 

заборонили. 

Відтак Є. Чикаленко звернувся до газети «Рада», на яку дозвіл був наявний. 

Це видання успадкувало програму «Громадської думки». Редакція газети 

зазначала: «Ми будемо говорити тільки те, що звелить нам наша совість, наша 

повинність перед рідним краєм, перед мільйонами його народу, якому ми хочемо 

волі, спокою і щастя» [32, с. 1]. Випуск розпочався у вересні 1906-го року. В цій 

газеті працювали: М. Грушевський, С. Єфремов, М. Павловський, 

Ф. Матушевський, С. Петлюра, Д. Дорошенко, М. Старицька-Черняхівська, 

М. Лозинський, Б. Грінченко, С. Черкасенко, В. Винниченко, С. Васильченко, 

О.  Олесь, М. Левицький та інші. 

Завдяки їм «Рада» стала «речником і дзеркалом українського життя на всіх 

землях. Стежила за його розвитком, формувала національну думку <…> 

Найменший прояв культурного чи політичного життя знаходив тут той чи інший 

відгук» [6, с. 199]. 

Попри всі зазначені труднощі, спостерігається тематичне розгалуження 

українських друкованих медіа на наукові (Записки українського наукового 

товариства в Києві», «Україна»), педагогічні («Світло»), дитячі («Молода 

Україна»), мистецькі («Сяйво»), господарчі («Рілля», «Українське 

бджільництво»), гумористичні («Шершень», «Хрін») тощо [7, с. 77]. 

На початку Першої світової війни посилюються утиски української преси. 

Київський губернатор видав розпорядження «припинити на весь час воєнного 

стану всі періодичні видання на малоросійськім наріччі, старожидівській та 

жидівському жаргоні» [6, с.243]. Було заборонено видавати «Раду» та більшість 

вище вказаних газет. 
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Таке положення газетної періодики спонукало до виникнення нелегальної 

преси. Виходили «Вільна думка» радикальної демократичної спілки, «Зоря» – 

орган середньошкільників Києва та Всеукраїнської юнацької спілки, 

«Боротьба» – орган київської групи соціал-революціонерів. Однак кількість 

таких видань була обмеженою. 

Отже, на початку ХХ ст. точилася боротьба за присутність у Києві 

україномовної періодики. Не дивлячись на кількість заборон, українські діячі 

знаходили можливості для випуску газет рідною мовою. Спостерігалось жанрове 

урізноманітнення медіа. Однак з початком Першої світової війни розвиток 

україномовної преси зупинився. 

1.3. Газета «Кієвлянін» історія появи та особливості видання 

Газета «Кієвлянін» – одна з найбільш впливових газет Києва кінця ХІХ – 

першої третини ХХ ст. Вона була заснована за ініціативою Київського генерал-

губернатора М. Аннєнкова та історика, професора Київського університету 

В. Шульгіна. Генерал-губернатор вважав, що в Києві «немає скільки-небудь 

прийнятної газети» [29, с. 130]. Окрім того, петербурзьке цензурне відомство 

потребувало видання у «Південно-Західному краї», яке б «слугувало важливим 

посібником для досягнення урядових цілей» [29, с. 130]. Реалізація задуму 

передбачала наявність авторитетної впливової людини на посаду директора. За 

пропозицією М. Аннєнкова цю посаду обійняв В. Шульгін, який на той момент 

опублікував «Нарис історії Південно-Західного краю в останньому 25-річчі» та 

був достатньо відомим у Києві завдяки педагогічній та громадській 

діяльності1 [29, с. 130], [3]. В лютні 1864-го року уряд виділив 6000 рублів на 

заснування газети. 

Перший номер «Кієвляніна» вийшов першого липня 1864-го року. 

Спочатку газета виходила тричі на тиждень, а в 1879-му році стала щоденною. 

                                           
1 Наступними видавцями, після В. Я. Шульгіна, були Д. Піхно та В. В. Шульгін. Вони ж суміщали і 

редакторські обов’язки. Постійними авторами газети були: С. М. Богданов, Н. Х. Бунге, А. С. Вязігін, Н. А. 

Рігельман (псевдонім Лівобережний), А. І. Савенко, М. А. Тулов, М. В. Юзефович [12]. 
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За своїм спрямуванням «Кієвлянін» був суспільно-політичним та літературним 

виданням. Він відкрито пропагував антиукраїнські1 і антисемітські настрої. 

Ідеологічна площина видання базувалася на думці про нероздільність Російської 

імперії, а відповідно релевантності єдиного російського народу2. 

Під час революції 1905-1907-го року редакція «Кієвляніна» не припиняла 

випуску газет. Єдиним випадком конфіскації номеру медіа стала ситуація 

пов’язана з судовим процесом над М. Бейлісом3, де газета виступила проти його 

засудження. В. В. Шульгін4 опублікував статтю 28 вересня 1913-го року (№267), 

в якій йшла мова про неправильно складені звинувачувальні акти, які 

«абсолютно не відповідають вимогам закону <...> і юридичної 

доктрини» [28, с. 1]. Після цього редакція газети отримувала багато звинувачень 

на свою адресу. Одним з них було звинувачення в тому, що «Кієвлянін» був 

куплений євреями [40]. В. В. Шульгін через згадуваний матеріал був засуджений 

на три місяці. Від в’язниці його врятувала наявна депутатська недоторканність. 

Отже, редакція газети хоча й дотримувалася певних ідеологічних настанов, 

втім, не підтримувала репресивних і жорстких методів запроваджуваних, 

зокрема, проти євреїв. Очевидна така роздвоєність позиції газети мала наслідки 

і для авдиторії читачів, яка могла корегуватися (збільшуватися або 

зменшуватися) в залежності від співзвучності висловлюваним думкам. 

«Кієвлянін» припинив свою діяльність у 1919-му році. Вже 10 березня (25 

лютого) 1918-го року було надрукувано повідомлення про закриття, коли до 

                                           
1 Ось один із типових прикладів пояснення подібної позиції: «“Самобытный украинский народ” есть 

фикция, придуманная известным кружком политических теоретиков, а не реальный факт, ясно сознаваемый 

народными массами и широкими кругами образованного общества» [13, с. 1]. 
2 Усім віддавна відомо, що ніякого українського народу як самобутньої слов’янської гілки не існує, а 

існує єдиний російський народ, який являє собою три етнографічні різновиди: великоруський, білоруський, і 

малоруський. Не менш відомо те, що представники всіх трьох російських народностей, вздовж займаної ними 

великої території, як в Європейській Росії, так і в Азії, і в Австро-Угорщині, називають себе протиставляючи 

іншим слов’янським і неслов’янським народам, тільки російськими, а свою мову лише російською [13, с. 1]. 
 3Міщанина єврейського походження Менахема Бейліса звинувачували у вбивстві християнського 

хлопчика Андрія Ющинського. 
4 В. В. Шульгін «бачив в єврействі якусь силу, що загрожувала існуванню російської держави, такою, 

якою вона склалася історично, тобто монархічну, самодержавну. Однак, на переконання Шульгіна, звідси аж ніяк 

не випливало, що стосовно євреїв потрібні репресивні, гірше того – погромні не випливало [9]. 
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Києва увійшли німецькі війська. У вересні 1919-го року газета ненадовго 

поновила випуск, а 16 грудня 1919-го року випустила свій останній номер. 

Не дивлячись на ідеологічну спрямованість «Кієвляніна», значення його 

впливу на соціально-культурний контекст Києва було досить відчутним, тож 

його не можна ігнорувати. Адже видання було достатньо розповсюдженим, мало 

великі тиражі і широкий тематичний спектр, що окреслював різні життєві сфери. 

Особливістю газети є велика кількість реклами та оголошень різнопланової 

тематики. Для привернення уваги читача редактори використовували всі 

інновації у сфері поліграфічного дизайну (тематику та естетику зображень, 

шрифти тощо) та враховували закони маркетингу (певний розмір та розміщення 

на сторінці оголошення, повторення реклами, заохочувальні поради щодо 

користі того чи іншого товару) [4, с. 88-89]. Зразки такої реклами зустрічаються 

повсякчас, зокрема у № 90, 91, 92. (Див. додаток 1). 

Одними із таких типових рекламних закликів є наступні варіанти, у яких: 

«повідомлялося, що це чудотворний засіб або спосіб дуже давній, або вже 

втрачений і щойно відтворений»; або «про найновіше, ще невідоме широкому 

загалу досягнення або винайдення та запровадження нових матеріалів» [4, с. 88]; 

про те, що «фірма є постачальником двору його імператорської величності»; 

застереження «стережіться підробок!» [4, с. 90]; оголошення про розпродажі; про 

надзвичайну якість закордонних товарів. (Див. додаток 2). 

Цільова авдиторія видання була досить широкою, про що вже йшла мова 

вище, втім, варто зауважити, що певний відсоток читачів становила освічена 

частина киян та гостей столиці. Це випливає із рекламних оголошень різними 

мовами - німецькою, французькою та ін. Очевидно також, що наявність різних 

мов слугує характеристикою тодішнього київського суспільства, яке було мовно 

неоднорідним. Тож видання принаймні у рекламі та оголошеннях враховувало 

широкий спектр інтересів представників різних київських спільнот (Див. 

додаток 3). 

Варто зазначити, що фірма Ідзіковських часто згадувалась на перших 

сторінках «Кієвляніна». Це була як реклама нових надходжень, надрукованої 
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літератури, так і оголошення, де адреса фірми зазначалася як місце придбання 

квитків на різні вечори. 

Окрім того, газета містить численні оголошення та рекламу про музичні, 

театральні події, набори в музичні школи, класи, що показує нам наскільки 

музичним був Київ початку ХХ ст. (Див. додаток 4). 

Отже, змістовне наповнення «Кієвляніна» охоплює широкий спектр 

різноманітних культурних явищ Києва зазначеного періоду. У ньому 

відбиваються численні нюанси повсякденного життя міста, серед подій якого, 

культурні імпрези займають вагоме місце. Не зважаючи на ідеологічні настанови 

видавців, матеріали газети все ж охоплювали значно ширший спектр явищ, тож 

залучали у якості авдиторії представників різних культурних кластерів. 

 

РОЗДІЛ 2.  

КУЛЬТУРНІ ПОДІЇ НА СТОРІНКАХ ГАЗЕТИ «КІЄВЛЯНІН»  

ЗА 1912 РІК 

2.1. Структура видання, особливості тематичного розподілення та 

значення культурних подій в контексті видання 

Аналіз газети за 1912-й рік показав, що видання не містить стійкої 

визначеної кількості сторінок. Їх число може варіюватись – від чотирьох до 

восьми. Ця варіабельність впливає на структуру, вона змінюватиметься в 

залежності від кількості сторінок. Втім, є постійні та змінні (періодичні) 

рубрики, які зберігаються протягом різних варіантів. До основних постійних, які 

повторюються протягом кожного випуску, входять: реклама та оголошення; Київ 

за [дата минулого дня] 1912-й рік; частина (або повний обсяг) художнього твору; 

закордоном; місцеві звістки; наука, література і мистецтво; телеграми від наших 

кореспондентів та Санкт-Петербурзького телеграфного агентства; внутрішні 

звістки; довідковий листок; розклад руху поїздів. 

До змінних рубрик відносяться: думи і настрої; серед газет; суміш; хроніка 

судова або повітроплавання тощо. Вони з’являються за необхідністю. Додатково 
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відзначимо, що при публікації царських законів або указів відбувався поділ 

видання на офіційну та неофіційну частини [16, с. 2]. 

У рубриці «Реклама та оголошення» представлені публікації 

різноманітного спрямування. Для оголошень типовими є: підписки на газети; 

некрологи; сповіщення про розпродаж в магазинах; вакансії; екзамени в пансіони 

(доволі часто це жіночі пансіони), гімназії; набір учнів у загальноосвітні та 

музичні школи; продаж, оренда садиб або ділянок; інформація щодо прийомів 

лікарів різних спеціалізацій; сповіщення про зміну локацій товариств або 

лікарень тощо. Із видання до видання повторювалися оголошення про програми 

театрів, цирків, концертів, виставок. Типовим прикладом є оголошення театрів 

«Соловцов», «Аполло», «Драматичного театру» [15, с. 1], [26, с. 1]. 

Рекламу про товари та послуги у «Кієвлянині» розміщали книжкові 

магазини різної спрямованості (для дітей та дорослих); склади, що зберігали ту 

чи іншу продукцію; магазини фортепіано та грамофонів; страхові товариства; 

магазини автомобілів; лікарні різних напрямків (стоматологія, венеричні 

захворювання тощо). 

До рубрики «Київ за …» входять розлогі у порівнянні із рештою матеріалів 

статті, які стосуються політичних, економічних, релігійних та інших питань. 

Сюди ж входить й змінна рубрика «Думи і настрої», в якій публікуються тексти 

антиукраїнського та антисемітського спрямування. Яскравим прикладом є слова 

автора цієї рубрики А. Савенка: «Я, зрозуміло, не збираюся полемізувати з моїми 

опонентами, бо для цього довелося б знову повторити всі наведені в моїх 

доповідях фактичні дані і міркування, які з точністю встановлюють великий ріст 

мазепинського руху і його величезну небезпеку для єдності і цілості Російської 

Імперії. <…> Мазепинці добре знають, що коли в загальну свідомість увійде 

уявлення про малоросів, як про абсолютно самостійний народ, то все інше 

доробить неминуча історична еволюція» [24, с. 3]. 

У кожному номері «Кієвляніна» наявний розділ (або повний обсяг) 

художнього твору. Ці частини не завжди виходять послідовно, вони можуть 

перериватися іншими творами. Інколи тут з’являється стаття під назвою «Із світу 
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науки», в якій йдеться про певні природні явища, наукові гіпотези та 

дослідження. Прикметно, що ім’я автора статті не вказується, натомість 

подається псевдонім – Натураліст. 

До рубрики «Закордоном» входять розгорнуті, змістовні, детальні 

повідомлення про події з різних країн, новини про воєнні конфлікти інших 

держав, публікуються некрологи знаних закордонних осіб. 

Доволі значну частину газети займає рубрика «Місцеві звістки». Вона 

складається з повідомлень та заміток невеликого об’єму, які сповіщають про 

минулі та майбутні події. Серед тем, зокрема, збори громад, товариств, партій; 

повідомлення щодо виїзду або в’їзду до Російської імперії1 поважних осіб (з 

уточненням імені та статусу), рецензії на лекції, вечори та інші форми дозвілля, 

які відбулися; публікуються також «листи до редакції». Майже завжди в даній 

рубриці зустрічаються повідомлення про пожертви, пожежі, крадіжки, напади, 

нещасні випадки, самогубства, затримання тощо. Також є інформація про 

прибулих до Києва із різних куточків імперії людей (часто із зазначенням локації 

їх перебування у Києві). Сюди ж входять новини кореспондентів «Кієвляніна» з 

різних міст. 

Наступною після «Місцевих звісток» у виданні йде рубрика «Наука, 

література і мистецтво». Цей розділ містить рецензії на концерти, опери та 

театральні вистави. Інколи публікується перелік книжок, які надійшли в 

редакцію газети для відгуку. 

Постійною рубрикою «Кієвляніна» є телеграми. У підзаголовку 

зазначається, що вони надходять від кореспондентів газети та Санкт-

Петербурзького телеграфного агентства. Окрім того, тут сповіщають про 

нагороди та призначення, публікуються відомості із засідань державної думи і 

ради, а також телеграми з інших країн.  

                                           
1  З 1721 до 1917-го року Київ входив до складу Російської імперії. 
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До розділу «Внутрішні відомості» входять короткі повідомлення (новини) 

з різних губерній Російської імперії. Серед тем, які тут згадуються, – напади, 

нещасні випадки, арешти тощо. 

У «Довідковому листі» міститься інформація з Санкт-Петербурзької та 

іноземної бірж, змістовний прогноз погоди від київської метеорологічної 

обсерваторії. Наприкінці розділ доповнюється переліком телеграм, які не були 

доставлені. 

Останньою рубрикою (перед кінцевим блоком реклами та оголошень) був 

розклад руху поїздів – по південно-західним та Московсько-Києво-Вороніжській 

залізним дорогам. В першому напрямку відправлялися кур’єрські, поштові, 

пасажирські, товарно-пасажирські, службові, змішані поїзди. В другому – 

вищезгадані, а також швидкісний та приміський пасажирський. Також тут 

розміщується розклад руху пароплавів «Товариства пароплавства по Дніпру і 

його притоках» та «Другого пароплавного товариства по Дніпру і його 

притоках». Дана рубрика зустрічається не у кожному номері, але все ж є 

достатньо постійною. 

Описані рубрики є постійними і за ними можна слідкувати впродовж 

кожного видання. Решта, такі як «Серед газет», «Суміш», хроніки (судова, 

повітроплавання тощо), в яких надаються витяги з інших газет, описи судових 

справ, які розглядаються, є змінними, тому з’являються у виданні за 

необхідності. 

2.2. Музична освіта та концертні події на сторінках «Кієвляніна» за 

1912 рік 

Значну частину газети «Кієвлянін» становлять тексти, які стосуються 

музичного життя Києва. Оглянувши та проаналізувавши їх, можемо зрозуміти 

наскільки важливе місце у міському житті займала саме музична культура у її 

різноманітних проявах. У «Кієвлянині» відомості про музичну культуру наявні в 

оголошеннях, рецензіях, звітах тощо. Однією із найбільш розповсюджених та 

сталих форм музичного життя виступають концерти.  
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В рубриці «Наука, література і мистецтво» публікувалися рецензії як на 

концерти та оперні вистави Російської імперії, так і на вистави, які ставилися 

закордоном. В рубриці «Реклама та оголошення» представлені щоденні 

програми вистав Міського театру1, оголошення про набори до музичних шкіл або 

курсів, а також пропозиції щодо уроків, пошук виконавців чи людей з музичною 

освітою. Частою є реклама продажу музичних інструментів. 

Типовим наповненням оголошень стосовно подій Міського театру була 

інформації від дирекції театру про дати вистав, а також анонси програм на 

найближчі дні. Містилися відомості щодо складу учасників вистави – міг 

надаватися або їх перелік, або більш загальна характеристика на кшталт «у 

виставі беруть участь найкращі сили оперної трупи» [24, с. 1]. Дізнаємося, що по 

буднях вистави розпочиналися о 19.30 або о 20.00 годині, а у неділю, коли давали 

по дві вистави, перша розпочиналась о 12.00 годині, а друга у звичний час. Якщо 

вистава виконувалась не вперше, то це також зазначалося. Ціну вхідного квитка 

за «Кієвлянином» встановити не вдається, оскільки вона була настільки 

очевидною для читачів, що не потребувала спеціального уточнення в газетних 

оголошеннях. На це вказують такі фрази як «ціна за місця як зазвичай» [24, с. 1] 

або просто – «квитки на всі концерти продаються» [19, с. 2]. (Приклади див. у 

додатку 5). 

Оголошення щодо прийому в музичні школи, курси, училище не мають 

сталої структури, однак містять спільні риси. В більшості з них вказується час 

(дата та конкретні години) початку прийому, дата вступних екзаменів, а також 

перелік предметів, які викладатимуться. В деяких оголошеннях до кожної 

зазначеної спеціальності додається прізвище викладача. Інколи перед назвою 

школи можна зустріти коментар, пов’язаний із статусом закладу, наприклад, «з 

дозволу Київського губернатора», «Затверджена Міністерством Внутрішніх 

справ». Очевидно, що це одразу скеровувало ймовірності вибору та дозволяло 

зорієнтуватись у різноманітті наданих пропозицій. Серед цих пропозицій 

                                           
1 Сучасна будівля Національного академічного театру опери та балету України імені Т. Г. Шевченка. 
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зустрічаються такі, що пропонують навчання у заходах, які окреслюються як 

«школа вільного художника …», із зазначеним іменем особи. Подібний статус 

одночасно міг вказувати як на рівень освіти очільника школи, адже у 

дореволюційній Російській імперії так називали випускників старшого 

відділення консерваторій [35], так і слугувати проявом принципової професійної 

самоідентифікації1.  

Програмне наповнення музичних навчальних закладів було різне. Часто 

воно уточнювалося в газетних текстах. Так, у музично-драматичній школі 

М. К. Лєснєвич-Носовой «в музичному відділі знання надаються в об’ємі 

програми консерваторії, а в драматичному відділі – в об’ємі програм 

Імператорських театральних шкіл» [18, с. 1]. З цього можна зробити висновок, 

що рівень підготовки учнів в деяких школах мав бути достатньо високим. 

Ціни на навчання варіювалися – за півроку це могло бути від 25 до 130 руб., 

що залежало як від рівня школи, так і від обраної спеціальності. (Приклади таких 

оголошень див. у додатку 6). 

Окрім освітніх закладів «Кієвлянін» надавав інформацію і про приватні 

уроки. Часто оголошення подібного змісту містили коротку інформацію, на 

кшталт «даю уроки музики», «акомпанемент і уроки музики», «[ім’я викладача] 

відновлює уроки», а також ціна за урок. (Див. додаток 7). 

Оголошення про концерти мали свої особливості. Вони спирались на 

типологічну структуру: вказувалось місце проведення, час початку концерту, 

виконавці та місце придбання квитків. Зазначалося, чи єдиним буде концерт, чи 

заплановано серію. Часто окремо уточнювалося на роялі якого виробника 

гратиме соліст та якою фірмою надаватиметься інструмент. Це, як очевидно, 

слугувало додатковою рекламою фірмам, які пропонували продаж та оренду 

інструментів2. 

                                           
1 Прикметно, що у подібних оголошеннях час від часу з’являється примітка про те, що «особи 

юдейського віросповідання повинні мати право проживання у Києві» [19, с. 1]. Таке уточнення може випливати 

як із загального ідеологічного спрямування видання, про що йшлася мова у підрозділі 1.3. роботи, так і спиратися 

на більш універсальні для тодішньої ситуації уявлення про етнічну, релігійну, культурну та ін. ідентичності. 
2 Депо І.Кернтопф, Ф. Куе, Г.І. Мекленбурга та ін. 
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Найчастішим місцем проведення концертів, як випливає з аналізу видання, 

слугувала зала або сад Київського купецького зібрання. Зазвичай концерти тут 

розпочиналися о 20 годині 30 хв. Іншими місцями проведення концертів були 

приміщення Дворянського клубу, зали музичного училища та Міського театру. 

Інколи в залі релігійно-просвітницького товариства відбувалися духовні 

концерти на користь постраждалих від неврожаю. 

Певні концертні події розраховувалась лише на членів того чи іншого 

товариства. Прикладом подібної події є музичний вечір Київського товариства 

мистецтва і літератури. У відповідному оголошенні зазначено, що «правом на 

вхід, на підставі Параграфа 2 статуту товариства, користуються члени товариства 

і гості за рекомендацією членів» [15, с. 1]. (Приклади цих оголошень див. у 

додатку 8). 

«Кієвлянін» дозволяє відновити велику кількість імен артистів, що 

долучалися до концертного життя міста. Це, своєї черги, розширює наявні 

відомості про музичну та культурну історію міста. 

Так, серед виконавців, які виступали у Києві 1912-го року, зустрічаємо 

наступні імена: 

 співачки С. Аргасинської за участі скрипаля К. О. П’ятигоровича; 

 польської співачки Марселли Сембріх за участі американського 

піаніста Франка Ла Форжа; 

 скрипаля Ю. М. Пуліковського; 

 піаніста В. Л. Сапельнікова за участі скрипаля А. Л. Сапельнікова; 

 піаністки Л. Де-Веккі; 

 співака О. М. Давидова та Б. С. Трояновського (балалайка); 

 піаністки А. М. Єсипової і скрипаля Л. С. Ауера; 

 піаніста В. Н. Сафонова і віолончеліста Ж. Генкінга-Денансі; 

 мандолініста Ернесто Рокко та ін. (Див. додаток 8,9) 
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З цього вибіркового й далеко не повного списку імен видно, що до Києва 

приїздили відомі виконавці, тож рівень музичної обізнаності містян, був 

суголосний загальноєвропейським музичним тенденціям. 

З «Кієвлянина» дізнаємося, що в 1912-му році у Києві відбулося декілька 

прем’єр. Серед них: прем’єрне виконання «Бранденбурзького концерту №6» 

Й. С. Баха Імператорським музичним товариством [15, с. 4]; концерт 

Є. І. Мусатової-Кульженко за участі О. Т. Гречанінова із програмою його ж 

творів [23, с. 1]. (Приклади усіх оголошень див. у додатку 10). 

Окремої уваги заслуговують відомості про благодійні концерти, що доволі 

часто відбувалися у тогочасному Києві. Зокрема, привертають увагу публічні 

звіти, надруковані у виданні. У таких звітах наявна інформація про виторг (від 

продажу квитків, буфету або бенефіцій) та суму витрат; розподіл коштів чистого 

залишку. Також дізнаємося імена благодійників, що сприяли події – зазвичай 

усім причетним висловлювалась подяка, незалежно від того, якою була частка їх 

участі (хтось, наприклад, зменшував суму оренди за приміщення або 

безкоштовно друкував оголошення). Серед благодійників зустрічаємо назви 

різних фірм, власників квіткових магазинів, редакції газет. Також висловлюється 

подяка усім людям, які надали бенефіції. Наприкінці звіту зазначалося ім'я 

організатора благодійного концерту. Тож, вивчення подібних звітів у 

подальшому сприятиме відновленню уявлень про меценатську діяльність міста 

та головне – дозволить повернути імена тих, хто вкладав зусилля у його 

культурну розбудову. (Приклад див. у додатку 11). 

Отже, проаналізувавши газету «Кієвлянін», можна зробити висновок, що 

музична культура Києва становила значну частину культурного життя міста. 

Музична складова в історії тогочасного Києва яскраво свідчить про високий 

рівень зацікавлення містянами музичним мистецтвом. Адже значну частину 

видання займають оголошення про прийоми до музичних шкіл різного статусу і 

професійного рівня, оголошення про надання приватних уроків музики; 

постійними є рецензії на різноманітні концерти та оперні вистави. Окрім 

місцевих музикантів, до Києва приїздили відомі столичні артисти, а також 
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європейські гастролери. Наявність благодійних концертів свідчить про 

інклюзивність музичного мистецтва у соціальну інфраструктуру міста. 

2.3. Танцювальна культура на сторінках газети з 1912 рік 

В «Кієвлянині» за 1912-й  рік танцювальна культура представлена 

достатньо широко і різноманітно. Зокрема, це рекламні оголошення про 

майбутні вечори, замітки та реакції на закордонні інциденти, сповіщення про 

набори учнів у різні школи. Таким чином, інформація про танцювальну культуру 

потрапляє до різних рубрик, які описані вище. Однак основними розділами є 

реклама та оголошення, місцеві звістки, закордоном, суміш, (телеграми). Через 

ці тексти ми можемо зрозуміти хто, де, в який спосіб проводив вечори і як 

киянами здобувалася танцювальна освіта на початку ХХ ст. 

Звернемося до реклами та оголошень. Серед основних форм танцювальних 

вечорів, які представленні в даному розділі, показовими є такі: бал-маскарад, 

вечори дитячі та для дорослих, студентські (військові) та благодійні танцювальні 

вечори. Однак, наявна і «змішана» форма, де танці вказувалися як продовження 

вечору після спектаклів, концертів, зборів тощо. 

Бали-маскаради властиві новорічним святам. Їх організаторами виступали 

Київське російське купецьке зібрання та Київське комерційне зібрання. З 

оголошень дізнаємося, що у Київському купецькому зібранні бал-маскарад 

розпочинався о 21.00 годині, а на вечір залучалося два оркестри. Окрім того, 

неодмінно зазначалися побажання щодо дрес-коду гостей: «Чоловіків просять 

бути в чорних, але не піджачних костюмах» [14, c. 1], [21, с. 1]. Також дізнаємося, 

що ціна за вхід складала 2 руб. 10 коп., а гості, які мали річні квитки , мали 

сплатити 10 коп. до благодійного збору. Останній бал припадав на 6 січня. 

В інші дні у Київському купецькому зібранні о 19.00 годині відбувалися 

дитячі вечори, де також танцям акомпанували два оркестри. Ціна на ці події для 

дорослих складала 1 руб. 10 коп., а для дітей 55 коп., постійні гості з річними 

квитками сплачували таку ж саму фіксовану суму (10 коп.) благодійного збору. 
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В оголошеннях Київського комерційного зібрання уточнювали, що танці 

відбуваються при двох оркестрах військової музики. Ціна за вхід була гендерно 

розділеною: для чоловіків вона становила 1 руб. 60 коп., для жінок – 1 руб. 10 

коп., а благодійний збір був відсутнім. 

Після таких вечорів можна було зустріти оголошення про пошук 

загубленої або помилково забраної речі, як наприклад: «6-го січня на маскараді 

у Купецькому зібранні помилково замінена муфта. Уклінно прошу повернути 

назад до Купецького зібрання» [24, с. 6]. (Див. додаток 12). 

Прикладом студентського танцювального вечора є вечір на користь 

Піклувального Товариства Володимирського Київського кадетського корпусу. У 

цьому випадку вказується, що квитки іменні та придбати їх можна в 

спеціалізованих місцях (магазинах, корпусах), а для юнкерів – тільки у корпусі 

та військовому училищі. Розпочинався такий вечір о 21.00 годині і 

продовжувався до 2.00 години ночі. Щодо одягу, то вказували, що військові 

мають бути в мундирах або сюртуках з погонами, цивільні – в чорній парі. Ціна 

квитка вже з благодійним збором становила 1 руб. 10 коп., для юнкерів – 55 коп. 

Окрім того, зазначалося, що в їдальні корпусу буде відкрито зону ресторану, а 

останній вагон трамвая відійде від корпусу о 3.00 годині ночі. (Див. додаток 13). 

Іншим видом оголошень були такі, де згадувалися танці як завершення 

іншої події. Можна припустити, що такими чином організатори намагалися 

залучити більшу авдиторію слухачів та гостей на свій вечір. У таких 

оголошеннях виділити конкретну ціну саме за танці важко, адже сплачувалась 

єдина сума за весь захід. Час початку таких вечорів різниться. В деяких 

оголошеннях окремо відзначають диригентів, які будуть диригувати танцями, а 

також вказують на інші родзинки вечора, що ймовірно викликатимуть цікавість 

гостей. (Приклади оголошень таких вечорів див. у додатку 14). 

Окрім того, у «Кієвлянині» публікували і звітні огляди вечорів, що 

відбулися. Ці тексти розміщувалися наприкінці рубрики «Реклама та 

оголошення» або у «Місцевих звістках». Одним з прикладів є огляд вечора у 

гімназії. У ньому йшлося про те, коли та де відбувся вечір, описувалося убрання 
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зали. Вказується з яких відділів складався вечір (музичний та танці), що 

виконувалося та скільки тривала подія. Також відмічали відомих присутніх 

людей. 

Іншим є огляд хрещенського балу-маскараду. В ньому відзначалась значна 

кількість публіки, надавався опис та оцінка костюмів гостей, виокремлювалися 

групи людей, які вели себе або сором’язливо, або демонстраційно привертали до 

увагу. (Приклади таких оглядів див. у додатку 15). 

Ще однією складовою танцювальної культури на сторінках газети 

«Кієвлянін» є новини закордонних країн. Серед них зустрічаються повідомлення 

про страйк у Паризькій опері. Повідомлялося, що танцівники, наслідуючи 

робочих фабрик, відмовлялися виходити на сцену, поки дирекція не збільшить 

їм зарплатню. Через цей інцидент вистава почалася о 22.00 годині, коли частина 

публіки вже пішла і воліла повернути кошти за квитки [15, с. 3].  

Інший випадок згадується в замітці «Американські танці», де описується 

ситуація з балу багатої американки міс Петерсон. У гостей викликало обурення 

поводження двох дам, де перша «з цигаркою в зубах відтворила самий відвертий 

любовний танець. Вона найнепристойнішим чином вішалася на свого партнера», 

тоді як інша «переслідувала їх ніби намагаючись відняти здобич у своєї 

суперниці» [27, c. 3]. Що це був за танець не вказується, однак можна зробити 

припущення, що мова йшла про танго, яке саме в цей час набуло популярності. 

Невелика замітка у рубриці «Суміш» під назвою «Танці краси» розповідає 

історію, яка відбулась в Німеччині. В Мюнхенському суді розглядали справу 

директора театру Роберта Ковача, імпресаріо Рютгерса і танцівниці Віллані-

Вейс, яких звинувачували, у зневазі суспільної моралі. Їх заарештували через те, 

що на одному з «вечорів краси», Віллані-Вейс танцювала перед публікою у 

«костюмі Єви». Поліція сприйняла це не як явище мистецтва, а як порнографію. 

Однак, арештантів виправдали, коли на їх захист виступили відомий художник 

фон Каульбах, який стверджував, що «німецькі жінки багато виграли б в грації, 

якби для них частіше влаштовували в театрах "вечора краси" з голими 

танцівницями», та представник товариства художників професор Петерсен, який 
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вважав, що такі вечори мають бути «доступними для широкою публіки», адже 

вони є «вельми корисними для культурного і художнього розвитку народних 

мас» [22, с. 6]. (Див. додаток 16). 

Значну частину рекламних оголошень «Кієвляніна» займають 

повідомлення про курси, школи з викладанням гімнастики, пластики та танців. 

Ці оголошення присутні в більшості номерів газети. Найчастіше публікувалися 

оголошення залу гімнастики лікарсько-гігієнічного і ортопедичного для дам та 

дітей К. В. Шпаковської, до якого входили танці і пластика, уроки фехтування і 

боксу. За бажанням заняття могли проводитися окремо для дам. Ціна у цих 

оголошеннях не вказувалася, натомість надавались адреса та телефон. 

Прикметною є реклама початкового навчального закладу з дитячим 

Фребелівським1 садком А. І. Алєксєєвой. В цьому оголошенні одразу надавались 

відомості про методики, які використовуються в навчанні (принцип наочності) 

та предмети, які будуть викладатися (природознавство, вишивання, малювання, 

ліплення, французька та німецька мови). Виділялося, що особлива увага при 

навчанні приділяється фізичному вихованню і пластиці (щоденна гімнастика, 

спів, танці). Для дітей старшого віку викладалась соколина гімнастика2. 

Приймалися діти віком 4-12 років, а на уроки музики, гімнастики, танців і 

пластики брали учнів різного віку, незалежно від Дитячого садка. Це оголошення 

показує, що Київ долучався до європейських методик викладання. 

Іншими школами танців були:  

 Школа танців С. Шкляра, в якій оплата за навчання називалася 

помірною, а термін – найкоротшим. 

                                           
1 Фрідріх Вільгельм Август Фребель ( 1782-1852) – німецький педагог, теоретик дошкільного виховання, 

творець поняття «дитячий садок». Ф. Фребель вважав метою виховання розвиток природних особливостей 

дитини, її саморозкриття. Дитячий сад повинен здійснювати всебічний розвиток дітей, який починається з їх 

фізичного розвитку [39,с. 204-205]. 
2 Соколина або сокільська гімнастика – система гімнастики, яка виникла в Чехії в середині XIХ ст. 

Авторами сокільської гімнастики були Мирослав Тирш – професор історії та мистецтва Празького університету 

і доктор філології і великий промисловець І.Фігнер. В сокільській гімнастиці зверталася увага не на кількість 

повторень, як це було в німецькій і шведській гімнастиках, а на красу їх виконання. Всі рухи, які виглядали 

некрасиво, соколи виключали. В Україні товариства, які пропагували цю систему, вперше виникли у Галичині 

(Львів, 11 лютого 1894-й рік) та Наддніпрянщині (затверджені у 1907-му році) [11], [38]. 
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 Фребелівський дитячий садок і Підготовче училище для дітей обох 

статей С. Н. Тріфонової. 

 Пансіон при Києво-Подільській жіночій гімназії 

А. С. Скоропадської – мови, урок музики, танців, підготовка дітей до 

гімназії. (Див. додаток 17). 

Отже, на сторінках «Кієвляніна» наявні як місцеві новини танцювальної 

культури, так і реакції на закордонні події. Інформацію можна знайти у більшості 

рубрик газети. Однак найбільше розуміння специфіки київської танцювальної 

культури отримуємо саме з оголошень та реклами про танцювальні вечори та 

школи, які займають значну частину рубрики. Окрім того, розуміємо, що кияни 

полюбляли танцювати, адже часто інші культурні події (спектаклі, концерти 

тощо) містили у собі танцювальний компонент, і не виключно, що саме танці 

були тим важливим стимулом, який сприяв відвідуванню даної події. 

2.4. Діяльність фірми «Леон Ідзіковський» у «Кієвлянині» за 1912 рік 

Фірма «Леон Ідзіковський» належить до помітних київських культурних 

інституцій. Вона була заснована 28 грудня 1858-го року поляком 

Леоном Вікентійовичем Ідзіковським. Після його смерті підприємством 

керувала дружина Л. Ідзіковського – Герсилія Гнатівна Ідзіковська, а пізніше до 

управління долучився і син Ідзіковських – Владислав [34, с. 50]. 

Фірма займалася розповсюдженням літератури різноманітного 

спрямування. Як зазначає дослідниця діяльності Ідзіковських О. Гуль, у 1914-му 

році фонди книгарні нараховували понад 173000 видань різними 

мовами [34, с. 395]. Фірма налічувала магазин, бібліотеку, читальну залу, 

концертне бюро. У 1897-му році її обрали комісіонером Київського Відділення 

Імператорського Російського Музичного Товариства. Діяльність 

«Леона Ідзіковського» тривала майже 61 рік (до 1919-го року), коли Ідзіковські 

через відомі політичні події були змушені переїхати до Польщі. 

Географічно локації фірми розміщувалися у центральній частині Києва, що 

суттєво впливало на успішність діяльності підприємства. Фірма мала два власні 
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приміщення – «Леон Ідзіковський» за адресою Хрещатик, 29 та «Владислав 

Ідзіковський» на Хрещатику, 35. 

Подібне розташування мало безліч переваг, адже поруч із 

«Леон Ідзіковський» знаходилися підприємства, пов’язані зі сферою культурних 

послуг1. Тож, цілісний сприятливий контекст утворював важливу ланку 

київського культурного ландшафту. Така геолокація фірми «Леон Ідзіковський» 

сприяла зануренню до всіх помітних культурно-мистецьких подій, дозволяла 

бути у курсі найбільш актуальних запитів, оцінювати конкурентне середовище 

та чітко розуміти власні переваги у процесі формування бренду підприємства та 

пропозицій, які висувалися на ринок.  

Як вже зазначалося у підрозділі 1.3. фірма часто згадувалась на сторінках 

«Кієвляніна». Через рекламні оголошення прослідковується різноманітна 

діяльність Ідзіковських. Можна виокремити декілька її напрямків: продаж 

квитків на різні події; продаж різногалузевої літератури: музичної, учбової, 

художньої тощо; благочинні пожертви. 

Найчастіше на сторінках «Кієвляніна» можна зустріти оголошення, де 

адреса фірми зазначалася як місце придбання квитків на різні вечори. Вартий 

уваги той факт, що у більшості подібних оголошень поряд з адресою містилась 

не назва фірми, а ім’я Владислава Ідзіковського. Часто його ім’я вказувалось 

саме біля музичних вечорів. Однак, оголошення, де містилась і власне назва 

фірми, також наявні. Їх характеризує таке уточнююче роз’яснення: перед 

зазначенням фірми вказувалось, що це книжковий магазин або магазин- 

комісіонер музичного товариства2. 

                                           
1 З оголошень газети «Кієвляніна» можна дізнатися, що поруч розташовувалися перший київський Театр-

кінематограф «Корсо» (вул. Хрещатик, 30), перша російська парова фортепіанна фабрика «К. М. Шредер» (вул. 

Хрещатик, 33), книжковий магазин М. Я. Оглобіна (вул. Хрещатик, 33), Малий театр мініатюр (вул. Хрещатик, 

36), Сучасний театр (вул. Хрещатик, 31), музичний магазин Г. І. Їндржишека (вул. Хрещатик, 41), перший в Росії 

театр-біограф «Експрес» (вул. Хрещатик, 25) та інші. 
2 Через відсутність лапок в оголошеннях біля ім’я Л. Ідзіковського, важко визначити, що конкретно 

малося на увазі: сама фірма чи  безпосередньо її засновник. Припускаємо, що ймовірніше за все йшлося про 

фірму. На користь цього слугує той факт, що підприємство «Книжковий магазин “Леон Ідзіковський”» мало 

офіційний юридично підтверджений статус, так само як і статус комісіонера 

Київського Відділення Імператорського Російського Музичного Товариства. 
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Можна припустити, що таке часте згадування імені саме 

Владислава Ідзіковського вказує на те, що він був достатньо відомою людиною 

як всередині фірми «Леон Ідзіковський», так і в культурно-мистецьких колах 

Києва, тож не виникало потреби конкретизувати адресу його перебування. 

Додатковим аргументом на користь цього припущення слугує те, що інколи в 

оголошеннях була відсутня адреса і зазначалось тільки «Квитки у 

Вл. Ідзіковського». (Приклади див. у додатку 18). 

Оскільки Ідзіковські продавали квитки на вечори, які відбувалися у 

Художній опереті, залі Дворянського зібрання, залі Купецького зібрання, залі 

Релігійно-просвітницького товариства, новому Другому міському театрі, новому 

театрі В. Н. Дагмарова, музичній школі Н. А. Тутковського, музично-

драматичній школі вільного художника М. К. Лєснєвич-Носової та ін., можна 

зробити висновок, що у фірми була добре налагоджена співпраця з усіма цими 

організаціями. 

Окрім музичних вечорів, фірма займалася продажом квитків на 

гумористичні, танцювальні вечори та лекції. Це вказує на те, що увага 

Ідзіковських була спрямована не тільки на музичну сферу, а й на інші види 

культурного дозвілля. (Приклади див. у додатку 19). 

Щодо реклами фірми як книжкового магазину, то такі оголошення в газеті 

1912-го року зустрічаються не часто. Інколи це сповіщення про вихід нової 

книги, яка буде продаватися у книжковому магазині Ідзіковських. Частіше 

реклама фірми з’являлася у «Кієвлянині» наприкінці літа та восени перед 

початком навчального року. У ній зазначалося, що «всі підручники нового 

видання можна придбати у В. Ідзіковського» [17, с. 2]. Окрім учбової літератури, 

в газеті містилася реклама книг музичного спрямування. У тексті власне 

оголошення можна побачити наскільки великим був вибір саме музичної 

літератури: теоретичні твори, вправи, етюди, вокалізи та школи для фортепіано, 

співу і різних інструментів. Також зазначалось, що ця література відповідає 

програмам консерваторій і музичних училищ. (Приклад див. у додатку 20). 
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Наприкінці року фірма розміщувала оголошення про прийом підписок «на 

всі російські, польські та іноземні газети та журнали» наступного року [20, с. 2]. 

Одним зі способів залучення авдиторії, яким користувалися Ідзіковські, було 

надання безкоштовних каталогів книг та нот, про що завжди вказувалось в 

оголошеннях. 

Тож, фірма піклувалася про те, щоб у покупців не виникало труднощів 

пошуку та виборі потрібної їм літератури. Уважне ставлення до власного 

асортименту, його постійне оновлення пояснює, чому фонди книгарні 

нараховували таку велику кількість видань. 

Окрім того, фірма надавала пожертви різним товариствам для проведення 

лотерей. Про це дізнаємось, наприклад, з оголошення від першого квітня. 

Йдеться про розіграш лотереї товариства Швидкої медичної допомоги, куди 

Ідзіковські пожертвували 9 книжок [25, c. 2]. (Приклад див. у додатку 21). 

Отже, фірма «Леон Ідзіковський» займала одне з провідних місць у 

культурно-мистецькому та освітньому процесах Києва. Вдале розташування 

забезпечувало сприятливі можливості для активної взаємодії товариства із усією 

культурною інфраструктурою міста. Добре налагоджена співпраця з різними 

організаціями показує наскільки потужним був комунікативний зв’язок фірми. 

Це розкриває Ідзіковських як вмілих підприємців і культурних менеджерів своєї 

доби. Їм вдалося зробити так, що «Леон Ідзіковський» став невід’ємним 

важливим та потужним осередком київської культури. 

 

ВИСНОВКИ 

Наприкінці ХІХ – початку ХХ ст. у всьому світі відбувається активний 

розвиток періодичних видань. Виникають нові види видань, розширюється 

жанровість. Газети доступнішають, внаслідок чого періодика стає однією з 

головних складових масової культури. 

Становище друкованих медіа на території України було різним. Одночасно 

намагалися співіснувати як російськомовна, так і україномовна періодика. 

Однак, одні видання міцнішали, тоді як інші перебували у постійній боротьбі за 
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існування. Саме у такому становищі повсякчасної боротьби перебувала 

україномовна преса. Завдяки роботі українських журналістів та культурно-

громадських активістів, які користувалися усіма можливостями для підняття 

україномовної періодики, можемо говорити про явище україномовної преси у 

зазначений хронологічний період. 

Однак, не менш важливим для глибшого та точнішого розуміння 

культурного контексту України, зокрема Києва, є вивчення української 

періодики, яка була іншого ідеологічного спрямування. Одним з таких видань 

була газета «Кієвлянін», яка мала антиукраїнські та антисемітські настрої. 

Широке змістовне наповнення «Кієвляніна» охоплює різний спектр явищ. В 

ньому відбивається широке коло явищ київського культурного повсякдення, що 

обумовило популярність видання серед авдиторії. 

Проаналізувавши певну кількість номерів газети за 1912-й рік, можна 

зробити висновки, що як музична, так і танцювальна культури Києва становили 

значну частину культурного життя міста. Велика кількість реклами, оголошень, 

заміток, рецензій до концертів, спектаклів, танцювальних вечорів тощо свідчать 

про те, що кияни мали значний рівень зацікавленості мистецтвом. 

Важливим внеском у культурну розбудову міста є діяльність фірми «Леон 

Ідзіковський». Фірма активно взаємодіяла як з різними міськими, 

загальнодержавними та міжнародними організаціями, так і мала щільний 

контакт із безпосередньою авдиторією. «Леон Ідзіковський» перебував у центрі 

культурних подій і уважно слідкував за актуальними трендами. Таким чином, 

керівництво фірми оперативно реагувало на ринковий запит та отримувало 

конкурентні переваги серед фірм подібної спрямованості, вчасно задовольняючи 

новинками своїх клієнтів. 

Таким чином, переконуємось, що подальше дослідження архівів суттєво 

уточнює та корегує наявні уявлення про ті чи інші культурні феномени, а також 

відкриває нові факти, що інспірують подальші дослідження. 
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Тема: «Культурні коди у фільмі «Перший Месник»» 
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1.Культурні коди у системі наукових досліджень  

2. Особливості семіотичних символів у кіно  

3. Комікси - як джерело нової кіномови. 
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Вступ 

Тема культурних кодів викликає увагу як політологів, так і культурологів, 

лінгвістів, мистецтвознавців. Разом з теоретичними аспектами питань, велику 

увагу дослідники приділяють питанню кодів сучасної культури, особливо якщо 

ми говоримо про фільми, у яких є мільйони фанатів по усьому всесвіту. У такій 

ситуації необхідно розуміти які ж культурні коди і смисли закладені в цих 

фільмах. Чому у деяких людей вони викликають натхнення, а у деяких - 

ненависть? 

 Це і є проблемою даного дослідження: на прикладі конкретного фільму 

з'ясувати, що лежить в основі фільмів, заснованих на коміксах, яку інформацію 

і посил вони несуть в маси. 

Тему семіотичного аналізу кінофільмів розглядали такі відомі семіотики 

як Умберто Еко і Юрій Лотман, а також філософ Славой Жижек. Щит Стіва 

Роджерса, як символ, розглядався в публікації Стівена Андервуда «Успішні 

символи: Капітан Америка» 

Але фільм «Перший Месник» Джо Джонстона досліджений порівняно 

недостатньо: він більш розглядався на рівні рецензій та оглядів: рецензія Ентоні 

Скотта, відгук Керін Лонгворт в браузері тижневика The Village Voice, відгук 

Роджера Еберта в браузері Chicago Sun-Times, відгук Кеннет Туран з Los 

Angeles Times, а також рецензія в журналі «Афіша» Анни Сотниковій і багато 

інших. Також існує безліч полемік на різних форумах на рахунок образу 

Капітана Америки і того, що цей образ символізує. Все вищевказане - не більше 

ніж відгуки, але ніяк не повноцінний семіотичний аналіз фільму. 

Метою даного дослідження є на основі запропонованих варіантів 

розшифровки символіки провести семіотичний аналіз даного фільму і виявити 

який вплив чинять вкладені в фільм культурні коди. 

Методологія дослідження - семіотичний аналіз, історичний та логічний 

методи. 

1. Культурні коди у системі наукових досліджень  



Джон Фіске у своїй роботі «Телевізійна культура» пише: «Те, що 

сприймається за реальність в рамках певної культури, є продуктом кодів, 

вироблених цією культурою, тому «реальність» завжди закодована» [17, с.45] 

В перекладі з французської слово «code» означає сукупність знаків 

(символів) і система певних правил, за допомогою яких інформація може бути 

представлена (закодована) у вигляді набору з таких символів для передачі, 

обробки та зберігання (запам'ятовування). [11, с.121] 

Б. Кононенко визначає культурний код як ключ до розуміння даного типу 

культури (дописемний, письмовий, екранний періоди), з одного боку, і як 

сукупність знаків (символів), смислів (і їх комбінацій), які містяться в будь-

якому предметі матеріальної і духовної діяльності людини, з іншого боку. Тому 

культурний код дозволяє зрозуміти перетворення значення на сенс. [ 8, с.341]    

На відміну від багатьох дослідників, У. Еко, виключає можливість 

синонимичного використання понять «код» та «знакова система». Код - це 

«система, що встановлює: 1) репертуар протиставлені один одному символів; 2) 

правила їх поєднання; 3) окказіонально взаємооднозначна відповідність 

кожного символу якогось одного означуваному»[3].  

Код є системою метамови, з своїми досить складними правилами 

функціонування, які іноді нам буває досить важко вивчити. Визначна спроба 

розібратися у том, як функціонують коди, належіть Ролану Барту, представнику 

французького структуралізму. Він класифікує  «культурний код», на п’ять його 

видів: герменевтичний, проайретічний, символічний, конотативний і 

референціальний. Найбільш наближеним до потреб культури  Р. Барт вважає 

референційний, що є «конкретною формою» «вже баченого, вже читаного, вже 

робленого, що конституює усіляке письмо», «асоціативне поле, сверхтекстову 

організацію значень, які нав'язують уявлення про певну структуру».  [2, с.377] 

Тобто «культурний код» для дослідників перш за все цікавий своїми 

конннотаціями - що побачить глядач за зазначеним символом? Що стоїть за 

образами, які ми бачимо? Чи побачать їх однаково в різних країнах? Клотер 

Рапай у своїй книзі «Культурний код» зазначає: «Сприйняття джипа в Америці 



не збігається з тим, що стоїть за ним у Франції або Німеччині, так як культури 

цих країн розвивалися по-різному (в Америці сильні спогади про відкриті 

просторах, а у Франції і Німеччині - про війну і окупації). Тому і код - значення, 

яке ми несвідомо приписуємо цьому автомобілю - в кожній країні свій». На 

думку Рапая, саме через різні культурні коди  люди різних культур по-різному 

сприймають одну і ту ж інформацію[9, с.73].  

Вже згаданий нами Дж. Фіске визначає культурний код як систему знаків, 

що керуються «певними правилами, які поширені серед представників певної 

культури, і яка призначена для генерації та циркулювання смислів у цій 

культурі та для цієї культури»[18, с.78]. 

2. Особливості семіотичних символів у кіно  

Коли ми розглядаємо культурні коди фільму, а саме фільму, створеного 

за шалено популярними коміксами, необхідно визначити специфіку символів, 

які ми будемо розглядати. 

Жанр відео та коміксів - це найбільш наближені до людей жанри, вони 

мають широкі охоплення  і мова виразності направлена насамперед на те, щоб 

зробити ідеї загально доступними. Саме тут ми бачимо, як підмітила 

Кліменкова А., що «культурні коди є основою для ціннісних орієнтацій»[7] - і 

ми бачимо як те, що було символом у коміксі є водночас артикуляцією 

культурного коду епохи та нації, а з іншого боку, ця артикуляція сприяє росту 

самосвідомості через ідентифікацію себе з персонажем. 

 Дослідники зазначили, що культурні коди несуть багато різних функцій, 

але хотілося б додати, що не будь-які культурні коди, а саме візуалізовані. 

Говорячи про значення та призначення культурних кодів варто згадати 

монографію Тащенко А.Ю. в якій пишеться наступне: «Призначення кодів 

полягає у: впорядкуванні і категоризації уявлень щодо світу, моделюванні 

унікальності культур, задоволенні потреби людини у перманентному 

означуванні, відтворенні необхідного небіотичного масиву даних, фрагментації 

культури у посильні порції збереження, врівноваженні підвищень адаптивності 



і збереження інваріантності функціонування і розвитку суспільств тощо». [13, 

с.96] 

Візуалізація культурних кодів у мистецтві  цікавила дослідників досить 

давно, але роботи з пошуку культурних кодів у кінематографі стали у тренді 

останні 50 років. Саме кіно дозволяє розкрити динамічну знакову систему, 

показати культурний код не як «застиглу форму», а як об’єкт реального життя, 

що може розкриватися і навіть змінюватись.  

Наступна особливість культурних кодів у кіно - те, що вони не є 

вербальними. Вони не проговорюються словами, герої висловлюють їх через 

поведінку, та міміку, або «фізіономіку». З огляду на культурологічні підстави 

диференціації кодів, що утворюють мову предметних форм і просторових 

відносин екрану, варто вказати, що “мова” екрану не дублює “мову” інших 

просторових мистецтв, таких як архітектура, дизайн, прикладне мистецтво 

тощо. [14] Використавши фізіогноміку, кінематограф зробив її своїм 

фундаментом, оскільки вона була відповідною його природі й сутності, яка 

відкривається завдяки неможливості перенести на нього «формалізуючі закони 

інших мов. Фізіогноміку обрав Б. Балаш для розмови про суть кіно. 

Кінематограф, на його думку, творить нову загальну граматику міміки і жестів, 

граматику людського тіла, яка, завдяки кінематографу, має можливість 

проявитися в культурі слова і у смислі». [14]. 

Як перефразовує тезіс Барта дослідники, у кіно культурні коди набирають 

«третій сенс: «Фільмічний або рівень третього сенсу — рівень значення, 

відкритого сенсу, який робить кіно незавершеною рефлексією для глядача»[15]. 

Кіно дає культурний код як незавершений динамічний символ, а глядач вже 

повинен розгадати його.  

3. Комікси - як джерело нової кіномови. 

Коли ми вивчаємо особливості кіно мови, варто зосередитись на тому, що 

кіно мова коміксових фільмів - це дуже своєрідне явище, яке спочатку 

викликало у Україні негативне ставлення (багато в чому це було обумовлено 



радянською пропагандою, що комікси - це тільки для дурних американських 

дітей, а розумні радянські діти комікси не читають) 

Існують багато жанрів коміксу, але як зазначає Івасишин М. Р. «Комікс 

про супергероя є найпопулярнішим серед англомовних коміксів. Комікси 

репрезентують таких героїв, як Супермен, Бетмен, Спайдермен, Люди Х, які 

зображені в костюмах та масках, чиї екстраординарні можливості спрямовані 

на захист людства»[5]. Головна причина - це  використання всього того, що ми 

звикли бачити у кіно - візуалізація та динамічнічть: «Насичений подіями, 

пригодами, легендарними героями, комікс про супергероїв часто розглядається 

як сучасна форма міфології. З кожним періодом розвитку коміксу з’являються 

нові герої, з новими можливостями та новим виглядом, яких поєднує одна мета 

– боротьба зі злом. Пітер Куган називав Супермена “першим персонажем, який 

повністю відповідає якостям супергероя”[5].  

«Супергеройські комікси» ще більше загострили виразність візуальної 

мови коміксу  - персонажі мають  суперсилу та суперздібності, які роблять їх 

відмінними від звичайних персонажів. Перший розквіт культури коміксів був 

обумовлений психологічною підтримкою американців, які дуже хвилювались 

через участь Америки у другої світової війні. Через побоювання простих людей 

у надто ризикованості американського втручання у війну, індустрія дає 

відповіді - на нашому боці супергерої, вони таємно є серед нас, вони 

допоможуть нам.  Новим символом символом американського патріотизму стає 

Капітан Америка, 

ДіПаоло в книзі «Війна, політика та супергерої: етика та пропаганда в 

коміксах і фільмах» починає свою роботу з того, що комікси впливають на 

американську громадську думку і політику США. Автор вважає, що жанр 

супергероя гарантує високу мораль: «Розповіді про супергероя існують як 

розповідь про хоробрість і дружбу, представляючи американські ідеали в 

самому кращому вигляді, намагаючись передати строгий моральний код дітям, 

які читають комікси, грають у відеоігри і дивляться фільми про супергероїв». 

[17] 



Але роль підтримки за часів війни не вичерпує особливості коміксів. 

Персонажі коміксів – це герої в світі десакралізованої культури. В них закладені 

ті культурні коди які раніше транслювались в культурі через образи міфічних 

та міфологічних персонажів, святих, героїв казок. Без цієї міфології не може 

жити масова культура. Людина не сприймає інформацію сама по собі, їй 

потрібна відповідна упаковка. Ми теж живемо в світі, який потребує героїв. 

Візуальний та вербальний аспекти переважають в нашому житті, вони простіше 

сприймається, тому коміксам та їх екранізаціям легше транслювати цих героїв.   

Стівен Андервуд, у своїй публікації «Успішні символи: Капітан 

Америка», пише наступне: «У Marvel, чесноту найкраще ілюструє Стів 

Роджерс, Капітан Америка. Його символ як героя нагадує не тільки його 

достатні чесноти і почуття справедливості, а й приховані елементи його 

унікального характеру. Щит Капітана Америки здається стандартним і 

зрозумілим, але те, як щит використовується в битві, його враження на інших 

людей, і його історичний символізм більш нюансований. Це використання щита 

дуже схоже на його почуття справедливості: абсолютне. Щит завжди буде 

повертатися до нього, незважаючи на те, що фізика раніше могла 

використовувати для цього» [19 ] 

Цікавим є факт, що серед вітчизняної літератури відсутній розбір 

символіки даного фільму і такого персонажа як Капітан Америка. Більш того, в 

Україні, як і в Росії, фільм вийшов в прокат під назвою «Перший месник», в той 

час як його оригінальна назва «Captain America: The First Avenger». 

4.Культурний код персонажа «Капітан Америка» 

Капітан Америка - один з найвідоміших персонажів в світі коміксів. Він 

був створений письменником Джо Саймоном і художником Джеком Кірбі і 

вперше з'явився в коміксах 1940-х, Timely Comics. Капітан Америка - це 

цілеспрямовано патріотичний персонаж. Його часто зображували борцям з 

гітлерівською коаліцією держав. Капітан Америка був найпопулярнішим 

персонажем в період Другої світової війни, проте коли війна закінчилася, 

популярність цього персонажа зменшилася. [6] 



Хоча в коміксах звернення «Капітан Америка» застосовується до будь-

якого, хто обраний урядом США носити костюм і щит, у фільмі Капітан 

Америка - це Стівен Роджерс. Стівен - молодий хлопець, з надзвичайним 

почуттям обов'язку і справедливості. Він хоче служити своїй країні і йти на 

фронт, але через поганий стан здоров'я його визнають непридатним до служби. 

Цікаво те, що батьки Стівена - Сара і Джосеф Роджерс - емігранти з Ірландії. 

«... обоє батьків Роджерса є іммігрантами в країні і фабричними робітниками: 

дві речі, які представляють собою Американську мрію ...» [1] 

А що ж таке «американська мрія»? Професор Ярослав Грицак визначає її 

як «віру в те, що будь-яка особа при достатньому ступені працьовитості, 

таланту і наполегливості може досягти вершків суспільства». У «Політичному 

словнику» Вільяма Сефайра відзначено, що: "американська мрія - це ідеал 

свободи або можливостей, який був визначений « атьками-засновниками»; 

духовна міць американської нації. Якщо система США - це скелет 

американської політики, то американська мрія - її душа".[1 Крім іншого, 

одними зі складових американської мрії є сумлінна працю та самореалізація, 

соціальна відповідальність, підвищення ролі в суспільстві. Виходячи з цього ми 

можемо стверджувати, що не тільки батьки Стівена, але і він сам є символом 

американської мрії. Адже будучи хворобливим студентом, з безліччю відмов у 

прийнятті його на фронт, він, тим не менш, завдяки почуттю боргу і завзятості 

домагається своєї мети і стає героєм. 

У Стівена ми також бачимо багато християнських якостей, що й не дивно, 

адже його мати - християнка. Капітан скромний, вірний своїм принципам і 

завжди готовий пожертвувати собою заради інших. 

Варто також сказати кілька слів про зірку на щиті Капітана. Зірка - дуже 

багатогранний і древній символ, який використовується в багатьох релігіях. Це 

символ вічності, світла, високих прагнень, ідеалів. Найочевиднішим було б 

сказати, що зірка Капітана - просто патріотичний символ, відсилання до 

американського прапора. Це безумовно так. Але також можна припустити, що 

щит і зірка на ньому - відсилання до іудаїзму, так як творці персонажа Капітана 



- обидва єврейського походження. Також ім'я доктора, який винайшов 

сироватку суперсолдата - Авраам Ерзкін, що теж може служити доказом. 

«Саймон і Кірбі використовували Капітана Америка, щоб завдати удару 

у відповідь і підвищити моральний дух Америки, з гордістю натякаючи на їх 

релігійну віру. Зброя капітана Америки було дивним - не кулемет, а щит. Щит 

- це відомий єврейський символ, Маген Давид, що означає «Щит Давида» 

(також відомий як «Зірка Давида».) Термін «щит» в єврейській молитві означає 

близькість і захист Бога. У сумній суєті долі костюм капітана Америки показав 

зірку в той же час, що європейські брати Саймона і Кірбі були змушені носити 

зірку зовсім іншого вигляду.»[20, c.67] 

Можна подивитися на зірку і з іншого боку. П'ятикутна зірка, яку ми 

бачимо на щиті Капітана, - це пентакль, древній символ охорони і безпеки. 

Також, за часів Стародавнього Риму п'ятикутна зірка була у римлян символом 

бога війни - Марса. П'ятикутна зірка нагадує людину з витягнутими в сторони 

руками і розставленими ногами, на зразок малюнків Леонардо да Вінчі 

(«Вітрувіанська людина») і Агріппи Неттесгеймскій. [4] 

У такому контексті Капітан Америка може розглядатися і як бог війни, і 

як ідеальна людина, і як всесвітній захисник. А так як Капітан - це символ 

Америки, то можна також припустити, що США позиціонує себе як ідеальну 

державу, як найбільш військово-могутнє і впливове настільки, що може 

захиститися від будь-якої загрози.  

Форма Капітана Америки, як і щит, виконані за мотивами американського 

прапора. Однак можна помітити, що на відміну від прапора, в якому синій і 

червоний кольори рівнозначні, в формі Капітана превалює синій. «Синій колір 

- найбільш часто розглядається як символ всього духовного в більшості 

міфологічних систем асоціюється з божеством. Це також первісна простота і 

нескінченний простір, який, будучи порожнім, може містити все. Це колір 

великих глибин, жіноча стихія вод / Як небесно-блакитний, він колір Великої 

Матері, Цариці Небес, і всіх богів або сил Неба, таких як Блакитний Дракон...» 

[10] 



Тут має сенс говорити про відносини Стівена і його матері. У статті 

«Успішні символи: Капітан Америка» йдеться про те, що щит - найменш 

чоловіча зброя, так як тут немає фалічної символіки, як, наприклад, у меча або 

пістолета. 

«У той час як фалічна зброя, як меч або спис, символізує силу і 

залякування - як нібито «чоловічі» риси - щит матиме жіночу символіку. Щит є 

природним антитеза до меча: щит блокує, де меч вдаряє; щит рятує життя, коли 

меч бере їх. Щит - мати батька меча. Завдяки використанню Роджерса 

материнського інструменту, ми можемо зробити припущення стосовно 

відносин між Роджерсом і його матір'ю. Шанувальники недавньої проблеми 

CAPTAIN AMERICA № 1 згадають п'яного і образливого батько Роджерса і 

мати Роджерса, яка була безтурботною і доброю. Вона захищає Роджерса від 

жорстокого поводження з боку його батька.» [19] 

Тобто і щит як зброя і переважання синього, а не червоного в формі 

Капітана говорять нам про доброту Стівена, яку він переймає від матері. У 

самому фільмі на питання Доктора Ерзкіна «Чи хочеш ти вбивати нацистів?», 

Стівен відповідає наступне: «Я не хочу нікого вбивати, я просто ненавиджу 

покидьків». Вбивство не є його самоціллю, він швидше за хоче миру і 

справедливості. 

Ще одним символом можна вважати команду, яку збирає Капітан для 

знищення Гідри - Ревуча Команда. Склад відрізняється від коміксів, так як у 

фільмі команда складається з меншої кількості людей. Однак це нітрохи не 

применшує, а навіть збільшує її знаковість. В команду входять: Дум-Дум Дуган 

і Баки Барнс - американці, Гейб Джонс - перший американський персонаж 

афроамериканець, хоча в перших коміксах його шкіра була світлого кольору. 

Жак Дернір - француз, Монтгомері Фелсворт - англієць, Джим Моріта - солдат 

японсько-американського походження, що народився у Фресно, штат 

Каліфорнія. Як можна помітити, склад команди інтернаціональний і має 

представників трьох «великих рас»: європеоїдної, монголоїдної та негроїдної. 

Тема інтернаціональності популярна в наші дні як ніколи. Також можна 



провести паралель між першим афроамериканцем в коміксах в особі Гейба 

Джонса, і першим афроамериканским президентом Америки Бараком Обамою, 

який прийшов до влади в 2009 році (за 2 роки до виходу картини). 

Джо Джонстон говорить про свій фільм «Перший месник» наступне: «Це 

історія не про Америку, а про те, як робити правильні речі. Тут 

інтернаціональний акторський склад і інтернаціональна історія. Це історія про 

те, що робить великою і Америку, і весь інший світ ». [12] Можливо, це цілком 

прийнятне пояснення. Але ж лідером всієї інтернаціональної команди все-таки 

є Капітан Америка. 

Всі ці символи досить неоднозначні. З одного боку, такі якості як доброта, 

почуття обов'язку і справедливості можна назвати загальнолюдськими. Аві 

Арад, людина, що спродюсувала практично всі екранізації коміксів Marvel 

Comics сказав наступне: «Не дивлячись на свій псевдонім, Капітан Америка 

виступить за свободу для будь-якої нації і був створений в 1960-х для того, щоб 

боротися зі свавіллям. І ідея припинення тиранії важлива сьогодні так само, як 

і тоді, і, на жаль, це незмінно, тому що так влаштований світ». 

З іншого боку, всі символи капітана об'єднуються під американським 

прапором. Адже не випадково, героя, створеного для пропаганди, повертають 

на культурну арену коміксів, а також їх екранізацій, саме в наш час, і навіть 

роблять його лідером всієї команди Месників в наступних фільмах Марвел. 

Окреме питання полягає в тому, чому ж в таких країнах як Україна, 

Казахстан, Росія і Південна Корея фільм вийшов в прокат залишивши лише 

половину назви, виключивши з нього «Капітан Америка». The New York Times 

пояснило це політичними мотивами і, швидше за все, вони мають рацію, якщо 

говорити про державний рівень. Що стосується повсякденного життя, то в цих 

же країнах більш популярними будуть швидше Залізна людина або Людина 

Павук. І тут два варіанти чому так відбувається: 1) все-таки нам не дуже 

приємно говорити про такого ідеальному персонажа в контексті чужої 

культури. 2) Можливо Капітан Америка аж надто ідеалізований. Багатьом 

людям більше до душі герої з однією-двома негативними рисами характеру 



(зарозумілість, наприклад), такий собі образ «поганого хлопця» з золотим 

серцем. 

Як би там не було, але образ Капітана Америка точно не залишив нікого 

байдужим, навіть росіян, які у радянському стилі продовжують ненавидіти 

комікси як уособлення американської мрії. Ось наочний приклад: «26 липня 

2011 року (за 2 дні до виходу фільму в російський прокат) в Москві з'явилися 

плакати, в яких фігурував тодішній президент РФ Дмитро Медведєв. На них він 

був зображений в образі Капітана Америки, а внизу був підпис: «Капітан Росія. 

Перший володар»». [12] 

Висновки 

1. В даній роботі ми розглянули поняття «культурний код» та визначили, 

що глядачі різних культур пов’язують символи з різними конотаціями, залежно 

від культурного досвіду, також це обумовлює різні інтерпретації художніх 

творів.   

2. Ми з’ясували, що реальність завжди закодована. Те, що в рамках певної 

культури вважається «реальністю» є продуктом «кодів», що створила дана 

культура.  

3. Особливості культурних кодів у кінематографі обумовлені його 

динамічністю і невербальністю - герої кінематографа не розкривають культурні 

коди словами, вони проявляють це через вчинки, міміку, одяг, атрибути 

костюмів. 

3. Комікси можна назвати сучасною міфотворчою системою. В героях 

коміксів закладені ті культурні коди, які раніше транслювались в культурі через 

образи міфічних та міфологічних персонажів, святих, героїв казок. 

4. Головна особливість культурного коду коміксу та фільму «Капітан 

Америки» - це послідовне розкриття того, що є особливістю світосприйняття у 

Америки: герой - це не обов’язково людина, що була народжена сильнішою за 

інших. Це звичайний хлопець  - selfmade, як люблять говорити американці. Його 

супер-якості є набутили важкою працею та послідовними  етичними вчинками 

(дуже показовим є момент, коли вирішається, хто саме отримає супер-здібності 



- немов би повинна розірватися гармата, і найбільш імовірний претендент - 

сильний хлопець з великими м’язами втікає, а кволий Стив Роджерс 

намагається врятувати інших, закриваючи гармати собою). Таким чином, 

культурний код  «Капітана Америки» - це насамперед ідея, що будь-яка людина 

може стати Капітаном, незважаючи на вроджені фізичні особливості. 

5. На прикладі робіт про Капітана Америку ми з’ясували, що за 

допомогою певної, не завжди очевидної, символіки, у коміксах та фільмах 

транслюються політичний та релігійний підтексти. До першого, крім 

найочевиднішого – назви самого персонажа та кольорів його костюму -, можна 

віднести інтернаціональний склад команди (як приклад теми рівноправ’я) та 

реалізацію в образі Стівена Роджерса американської мрії. До останнього – з 

одного боку християнські якості Капітана, з іншого – можливе відсилання в 

деяких деталях образу до іудаїзму. 
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Аннотація 

Сучасна культура через глобалізацію та діджиталізацію дає можливість 

транслювати культурні коди мільйонам людей, і система «блокбастерів» - таких 

як фільми кіновсесвіту супергероїв Марвела, занурює людей в цю систему 

символів та конотацій. Фантастична популярність образу «Першого Мечника» 

протягом майже 100 років викликає питання у дослідників - які саме культурні 

коди несе цей образ? 

 Метою даного дослідження є на основі варіантів розшифровки символіки 

провести семіотичний аналіз фільму «Перший месник»  і виявити, який вплив 

чинять вкладені в фільм культурні коди. 

Завдання дослідження: 

1) проаналізувати культурні коди у сучасному популярному 

киномистецтві;  

2. визначити особливості семіотичних символів у кіно;  

3. з’ясувати особливості кіномови у фільмах по коміксах; 

4. розкрити культурний код персонажа «Капітан Америка». 

Методологія дослідження - семіотичний аналіз, історичний та логічний 

методи. 

Загальна характеристика роботи: 

Головною особливістю культурного коду «Капітана Америки» є реалізація 

«американської мрії» - принцип «можливість для кожного»: герой 

необов’язково  сильніший за народженням. Це простий хлопець - саморобний, 

як люблять говорити американці. Його супер-якості набуваються наполегливою 

працею та послідовними етичними діями Таким чином, культурний код 

"Капітана Америки" - це насамперед ідея, що капітаном може стати кожен, 

незважаючи на свої вроджені фізичні особливості.На прикладі творів про 

Капітана Америку ми з’ясували, що за допомогою певних, не завжди очевидних 

символізму, політичних та релігійних підтекстів транслюються комікси та 

фільми. Перший, крім найочевиднішого - ім’я персонажа та кольори його 

костюма - включає міжнародний склад команди (як приклад теми рівності) та 



втілення американської мрії в образі Стівена Роджерс. До останнього - з одного 

боку, християнських якостей капітана, з іншого - у деяких деталях зображення 

можна віднести іудаїзм. 
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АННОТАЦЯ 

 

 

В роботі розглянуто шлях трансформацій римської особистості та 

появлення нової індивідуальності. Проаналізовано процес виділення римського 

«я» з колективного «ми». Висвітлено національний характер римлян, 

проаналізовано його світобачення та самосприйняття, а також визначено основні 

категорії римської культури і особливості римського суспільства 

республіканських часів. Простежено взаємозв’язок між поширенням грецької 

культури і формуванням у Римі індивідуалізованого модуса буття, т. з. достойної 

форми дозвілля (otium cum dignitate) та етико-філософського поняття 

«humanitas». Окреслені витоки, причини та наслідки еллінофільського руху. 

Адже феномен еллінізму, який у Римі можна порівнювати зі «скринькою 

Пандори», багато в чому визначив шлях культурно-історичного розвитку 

римлян.  

Актуальність. Ми не ризикуємо стверджувати наскільки наша робота 

може посприяти поліпшенню сучасного суспільства і наскільки вона взагалі 

«утилітарна». В рамках даного наукового дослідження ми керувалися іншим 

принципом: «наука заради науки», тому ми намагалися провести науковий 

критичний аналіз, який би спирався на солідну джерельну базу та 

історіографічну традицію і послугував би гідним внеском у подальші 

дослідження античної культури.  Актуальність нашої роботи полягає скоріше в 

тому, як вона зможе посприяти становленню вільної від догматів і стереотипів 

особистості, допомогти розвитися індивідуальності, яку можна визначити як 

«залишок» (термін Л. Гінзбург) від усіх безпосередньо громадських проявів 

особистості. Ми звертаємося до Сципіона і Катона як до тих, хто, попре все, мав 

сміливість наважитися думати за себе сам («Sapere aude»). Хочеться згадати з 

цього приводу слова видатного антикознавця Ф. Зелінського: «Читання і робота 

над одними і тими самими творами древніх авторів [...] виявляється найкращою 
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процедурою для пробудження і оформлення самостійно мислячої людини, 

вільної [...] від стереотипів натовпу, яка не поступається вульгарній демагогії 

його вождів» [39, c. 121].  

Метою вивчення Античності завжди було і буде вдосконалення 

культурного, розумового і морального розвитку людства. Звернення людей до 

античних ідей може розглядатися як плідне джерело оновлення, адже класичні 

ідеї – вічні. І вони необхідні в часи, коли переосмислюється фундамент культури, 

коли домінує нігілізм і стає все важче розуміти свою історію і себе самого. 

Метою даної роботи є дослідити та визначити трансформацію римського 

індивіда на постаті Сципіона Африканського та Катона Старшого. 

Поставлена мета передбачає такі завдання: 1) проаналізувати традиційне 

римське суспільство з римською картиною світу і системою цінностей; 2) 

визначити роль і місце особистості в Римській республіці; 3) дослідити процес 

модифікації римського індивіду та формування нової індивідуальності; 4) 

з’ясувати причини і шляхи еллінізації римського соціуму; 5) окреслити сутність 

еллінофільства та його наслідки; 6) розкрити культурно-політичний феномен 

конфлікту лінії Катона і лінії Сципіона. 

Метод: науково-критичний, компаративний, біографічний, синтез, аналіз, 

реконструкція, психологічний, рефлексивний, персонологічний аналіз. 
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ВСТУП 

 

«Існує ідеал, що не втілений до кінця, але весь час втілюється в 

безперервному наполегливому русі —  ідеал науковості» 

C. Аверінцев 

 

Наше зацікавлення Стародавнім Римом обумовлено, перш за все, тим, що 

сама історія Риму представляє глибокий інтерес для мислителя, адже античному 

світу ми завдячуємо винайденням інструментів самопізнання, придатних для 

опису людських і соціальних відносин будь-якого ступеня складності. 

Досліджуючи римський світ кінця III ст. до н. е. — початку ІІ ст. до н. е, часів, 

коли римляни завоювали весь відомий на той час світ (orbis terrarum) і здобули 

світове панування (Pax Romana), ми стикаємося з низкою проблематик: конфлікт 

особистості та індивідуальності, діалог двох культур і двох систем світобачення, 

проблематика культурних трансформацій індивіда та соціума. Полібій називає 

цей переламний період в історії римлян «Великі 53 роки» (тобто з 220 р. до н. е. 

до поразки Персея в 168 р. до н. е.),  період справжнього «Римського дива» – 

епоха великих відкриттів і метаморфоз для римлян.  

За теоретичну і методологічну базу нашого дослідження ми обрали праці 

Г. Кнабе. Для більшої прозорості дослідження є незайвим визначитися з 

дефініціям. Під «особистістю» ми будемо розуміти «зовнішню» характеристику 

людини: її участь у суспільному житті та вагомість соціальної ролі, яку вона в 

цьому житті грає. «Індивідуальність», навпаки, визначає внутрішній світ 

людини, його духовний потенціал, що виражається зазвичай у формах, «які не 

мають прямого і безпосереднього суспільного змісту» [34, c. 276].  
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З ім’ям переможця карфагенського полководця Ганнібала1 — Сципіоном 

Африканським Старшим, ми спробуємо пов’язати звільнення індивідуальності 

від жорстких архаїчних норм общинної етики і моралі (mores maiorum) та 

зарождення римської «поезії особистісного самовираження» [4, c. 94]. Це 

«відчуження», що почалося з епохи Сципіона Старшого і досягло апогею в часи 

Катулла і неотеріків є одним з визначальних, домінантних моментів історії 

культури античного Риму.  

 Час життя Сципіона Старшого ми визначемо як початковий етап 

формування нової римської індивідуальності та еллінофільського руху, який 

посприяє виникненню римської інтелігенції. Сципіона і утворену навколо нього 

за участю поета Квінта Еннія амікальну мікроспільноту еллінофілів ми 

розглянемо як перший осередок Грецької Просвіти в Римі. Ми обрали саме 

постать Сципіона Старшого, тому що аналіз його життєвого шляху та шляху 

розвитку його індивідуальності дає можливість прослідити найголовніші 

культурні тенденції того часу, адже великого полководця сміливо можно 

віднести до такого типу особистостей, які собою творять епохи (epochemachend).  

Не менш важливою для розуміння культури античного Риму є постать 

Катона Старшого, який подарував історикам культури архетипичний образ 

сурового Цензора – захисника дідовських звичаїв і общинної етики. Порівняльна 

характеристика Сципіона і Катона має висвітлити спільну для них рису, яка 

постає симптоматичною для Риму тих часів: начало відходу від сфери 

публічного до сфери приватного (homo publicus – homo privatus), від грубої 

сільської простоти до витонченого стилю міського життя (rusticitas – urbanitas). 

 

 

																																																								
1	Ганнібал	(247–183	до	н.	е.)	–	карфагенський	полководець,	син	Гамількара	Барки.	Вважається	
одним	 з	 найвидатніших	 полководців	 і	 державних	 діячів	 давнини.	 Заклятий	 ворог	 Риму	 і	
останній	оплот	Карфагена.	Зазнав	поразки	від	Сципіона	та	римського	війська	у	битві	при	Замі	
в	202	р.	до	н.	е.	
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РОЗДІЛ І. СЦИПІОН СТАРШИЙ – НОВИЙ ТИП РИМСЬКОГО 

ІНДИВІДА 

 

Публій Cципіон Африканський Старший	(Publius Cornelius Scipio Africanus 

Major) (236—184 рр. до н. е.) — перший сенатор і громадянин2, символ res publica 

Romanа. Втілення римськості, йому судилося повернути історично-культурний 

шлях Вічного міста до нових духовних висот, створити осередок грецької 

освіченості й інтелігентності, надихнути римські studia3.  

Історична постать Сципіона цікава, перш за все, тим, що він втілив у собі 

образ першого римлянина нового типу — homo novus4, людини мусичного типу. 

Власним життям Сципіон накреслив і вказав нові шляхи для розвитку 

культурного індивіда: від традиційних і нормативних модусів до новаторських і 

відрефлектованих; від всеосяжного духу колективізму до індивідуалізованої 

картини світу. Саме з «новою людиною» приходить у римську культуру 

поступове розуміння самоцінності особистості.  

Якщо скористатися категорією Плутарха, то можно виразити цю ідею 

наступним чином: патріцій Публій Сципіон являє собою римський зразок 

«великої натури»5 — значної та неординарної особистості. Тіт Лівій писав у 

																																																								
2	Перший	 сенатор	 (громадянин)	 (лат.	 Princeps	 senatus)	 –	 почесний	 титул	 першого	 у	 списку	
римських	сенаторів.	Найбільш	авторитетна	і	поважна	людина	в	Римській	республіці.	Під	час	
засідання	сенату	саме	його	першого	питали	думку	(sententiam	rogare).	
3	Studiа	–	лат.	науки,	творчі	заняття.		
4	Цим	терміном	ми	позначаємо	не	«класичне»	римське	трактування	«нової	людини»	в	сенсі	
першопрохідника	 в	 політичній	 кар’єри,	 людини	 з	 незнатного	 роду,	 яка	 отримала	 одну	 з	
магістратур,	а	саме	у	розумінні	homo	novus	як	новий	культурний	тип	людини.		
5 	Категорія	 «великої	 натури»	 («megalopsychos»,	 «magnanimous»)	 сходить	 ще	 до	 Платона		
(«Держава»,	кн.	VI).	Плутарх	в	свою	чергу	зводить	цю	категорію	в	свій	літературний	принцип.	
Див.	2.		Аверинцев	 С.	 С.	 Добрый	 Плутарх	 рассказывает	 о	 героях,	 или	 счастливый	 брак	
биографического	жанра	и	моральной	философии.	
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своїй роботі «Історія від створення міста» («Ab urbe condita»): «...під покровом 

Сципіона вкривається держава, що володарює над всесвітом» [67, XXXVIII, 51]. 

Цицерон вважав, що протягом всього плину історії вознеслися до зірок лише три 

людини — Геракл, Ромул та Сципіон [73, c. 7—88]. Майже одностайно народ і 

сенат, легіонери та поети, філософи та землероби сприймали Сципіона як 

небожителя, називаючи його «улюбленцем богів та фортуни, сином Юпітера» 

[10, c. 65]. «Не те, що людина — саме божество, якщо можна так виразитись, 

загордилося б собою безмежно в такому щасті» — писав Полібій [60, 40, 9], який 

обирає його головним героєм своєї «Загальної історії».  Проте Сципіон не був 

поміж тих людей, які охочі  поживити власне самолюбство марнославними 

лестощами. Так звана superbia6 та її «культ» були непритаманні Сципіону ex 

definitione7. Він застерігав покорені народи не іменувати його царем, бо він воліє 

краще мати «царську душу». В цій розсудливості і поміркованості він виказав 

себе справжнім римлянином, носієм споконвiчних римських virtus (доблесті, 

мужності)8та gravitas (гідності, серйозності). Як писав Петрарка9: «Серце твоє, 

Сципіон, залізу подібне та каменю, / [...] суворості Римскої повен ти» [56, c. 167].  

Сципіонівський стиль життя контрастував із стилем загальноприйнятого 

еталону римского громадянина (vir bonus) – еталон, вкорінений у колективній 

свідомості римлян. Особливості світоглядної системи Сципіона зводяться до 

стилістичних відмінностей, але римськість як така славетного полководця 

сумнівів не може викликати.  

																																																								
6	Superbia	–	лат.	пихатість,	гординя,	зарозумілість,	чванство.		
7	Еx	definitione	–	лат.	«за	визначенням».		
8 	Virtus	 –	 сукупність	 властивостей,	 яка	 визначає	 гідного	 римського	 громадянина:	 мужність,	
стійкість,	працьовитість,	хоробрість,	сувора	гідність,	непохитна	чесність,	справедливість	 (ius,	
яку	римляни	інколи	ставили	вище	мужності).			
9	Тут	і	надалі	переклади	цитат	українською	наш.		
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Починаючи від самої юності, вчинки Публія видавались римлянам і 

римським патриціям 10  більш, ніж екстравагантними. Так, наслідуючі своєму 

кумиру Олександру Македонському 11 , Публій перший у Римі почав голити 

бороду [15, c. 220]. «Образ його життя є негідним не тільки римлянина, — 

переказує слова одного з патріцієв Тіт Лівій [29, c. 220]. —  але і просто солдата: 

грецький плащ, грецьку обувь він вдягає, прямуючи в гімназій; він занурений в 

грецькі книжки і розваги в палестрі». Сципіон носив довге волосся та ввів моду 

на персні з гемами серед римської аристократії 12 . Поведінка Римського 

Олександра викликала досить гучний резонанс. Причиною тому слугував, 

використовуючи сучасну терминологію, своєрідний нонконформізм Сципіона, 

його самобутність і відмова сліпо наслідувати усталеним уявленням громадян 

Республіки. Полководець не цурався вивчення грецьких наук та шанував 

мистецтва. Він був натхненником «партії» еллінофільства 13 , яка збагатило 

римську духовну культуру новими плодами. Грецька муза знайшла свій 

римський затишний притулок саме в гуртку Сципіона. На відміну від своїх 

сурових, орієнтованих переважно на земні блага hic et nunc14 , співгромадян, 

Сципіон видавався нетутешньою істотою, людиною інших життєвих принципів 

та ідеалів, чимось «піднесеним та бездоганно прекрасним» (sublimis et 

pulcherrimus). Він був загадкою для сучасників, привабливою, але незбагненною. 

При цьому авторитет Сципіона був не менш великим, ніж autoritas сенату, а його 

судження та рішення ставали законом як для римлян, так і для іноземних племен 

[75,	I, 34].  

																																																								
10 		 Патрицій	 (лат.	 Patricius;	 	 від	 pater	 —	 «батько»,	 тобто	 «нащадок	 батьків»)	 –	 римський	
аристократ,	 представник	 родової	 знаті,	 яка	 складала	 нобілітет	 	 –	 найвпливовішій	 і	
найзаможнішій	пануючий	клас	Римської	республіки.		
11 		 Олександр	 Македонський	 (356	 —	 13	 червня	 323	 рр.	 	 до	 н.	 е.)	 —	 дев’ятнадцятий	 цар	
Македонії,	один	з	найвеличніших	полководців	старовини,	творець	величезної	імперії.	
12	Детальніше	див.	Пліній	Старший.	Природнича	історія.	XXXVII,	85.	
13	Еллінофіли	–	прихильники	грецької	культури,	її	провідники	до	Риму	(грекоманія).	
14	Лат.	«тут	і	зараз».	
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І.1. Категорії римської культури республіканських часів 

 

Для того, щоб відповісти на питання, як саме Сципіон здобув собі 

безпрецедентну славу і як він поєднував у своїй особистості, здавалось би, 

непоєднуване, нам потрібно перш за все уявити та проаналізувати, в який час  

жив цей славетний римський діяч, з якими звичаями та суспільним життям (vita 

societas), який був дух того часу — Zeitgeist. «Це необхідно, якщо ми хочемо 

дізнатись не тільки зовнішню течію подій, котра більшою мірою залежить від 

випадку, а такаж їх сенс та причини» [25, c. 137] — писав Тацит. Таким чином 

ми прослідкуємо важливий момент історії культури Вічного міста: зародження 

та шлях становлення однієї з перших римських індивідуальностей — першого 

друга перших римських інтелігентів.  

«Диких переможців» вельми часто характеризують як народ прагматичний 

з утілітарної картиної світу – це некритичне і досить стереотипне уявлення, адже 

для римлян, у їх бутті, естетичну функцію виконували війни, землеробство, 

промови і справи на Форумі. Ці сфери, макрокосм римлян, об’єднувались в єдине 

та домінантне поняття – negotium15. В такому світі практичних справ поезія — 

це поезія селянина, який оре землю або легіонера, який здобуває славу римській 

общині (civitas). Людина оцінюється в цій картині світу, в першу чергу, як сума 

вчинків заради батьківщини (pro patria) та сума слів на загальне благо республіки 

(commune bonum). Ця традиція спільного блага була основною ідеєю римського 

виховання [40, c. 22– 27]. 

Особливе місце займала морально-етична система, яка полягала у 

беззаперечному шануванні давніх звичаїв предків (mores або mos maiorum). Саме 

вони пов’язувались у свідомості римлян з уявленнями про золотий вік – далеко 

минувшими часами світової гармонії [71, c. 158]. Це і є basis римського 

																																																								
15	Negotium	–	діяльне	громадське	життя,	сфера	політики,	красномовство	тощо.		
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світосприйняття і римської моралі. Як переконані консерватори римляни 

вважали, що справжній ідеал доблесного мужа (vir bonus16) – це їх славетні 

предки: аскетичні, мужні і невибагливі. Як зазначає історик римської культури 

Г. Кнабе: «Жити означало зберігати — зберігати традиції виробництва та 

суспільного життя, зберігати колись усталену ієрархічність громадського 

колективу, зберігати засновану на ній солідарність общини» [55, c. 160].  

Важливим матеріалом для закріплення і восхваляння mos maiorum 

слугували урочисті надгробні промови (laudationes), а також посмертні воскові 

маски померлих родичів (imagines). Римським синам, які з гордістю дивились на 

своїх батьків та дідів, мало хотітися бути схожими на них. Портретні маски 

вирізнялися реалістичністю кожної деталі, вони нагадували римлянам про 

природню простоту та сувору незворушність їх доблесних предків. Квінт Енній 

з гордістю оспівував римьский дух: «Звичаями предків та мужами сильна та 

могуча Республіка» (“Moribus antiquis res stat romana virisque”) [45, c. 81–97]. 

Коли Золота епоха, а з нею і дні римського аскетизму та скромності були 

вже далеко в минулому, у римлян пробудилися песимізм і ностальгія. Горацій, 

поет Золотого віку римскої літератури та принципату Августа, змалював таку 

формулу «деградації» поколінь : «Чого не сточить часу злобливий зуб? / Батьки 

минулись, гірші, ніж предок був, / на світ привівши нас, марніших, / ми ж — іще 

гірше дамо поріддя» [17, III, 6, 45–48]. «Треба спочатку про благо вітчизни 

подумати, — писав у II ст. до н. е. римський поет Луцілій, —  після про благо 

родини, тільки потім вже про наше» [31, c. 384–385]. Така ж сама ієрархія 

цінностей збережеться в роздумах Цицерона про ідеал держави і громадянина.  

Ні про яку замкнену, ізольовану від Форуму, індивідуалізовану культурну нішу 

(otium) 17  для римського громадянина не могло бути й мови. Такий простір 

																																																								
16	Зразковий	громадянин	і	добрий	землеробець.		
17	Otium	–	вільний	від	справ	res	publica	час,	творче	дозвілля.	Сфера	самопізнання,	заглиблення	
у	науки,	поетичної	творчості,	нерагламентованої	культурної	поведінки.	«Кузня	нових	римлян-
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внутрішньої духовної свободи надзвичайно контрастував з соціально-

суспільною нормою поведінки та виступав як антипод римського традиційного 

negotium, який включав у себе військову службу (militia), судову та політичну 

діяльність (occupatio fori) і, звичайно, — домашнє господарство та землеробство 

— те, без чого важко уявити парадигматичний образ agricola bonus [77, c. 153]. 

Ідеал доброго, невибагливого, порядного та працьовитого селянина займав 

центральне місце в староримській ідеології: «Це і є той атлант, на плечах якого 

тримається Республіка римлян» [77, c. 149]. 

У рамках полісної ідеології неприємну підозрілість викликав кожен, хто 

хоч найменшим чином виділявся від натовпу та ставав осторонь від публічних 

справ: «хоча б він, навіть, виділявся своїми подвигами та самовідданим 

служінням римській сівітас» [31, c. 384]. У грецькому полісі IV ст. до н. е. 

зустрічаємо аналогичні установки традиційної моралі: «Відома епітафія Есхілу 

(яку, власне, приписують йому самому) прославляє його відважну участь у 

Марафонскій битві та жодним словом не обмовлюється про його поетичні 

витвори» [2, c. 637—653]. Таким чином, не внутрішні переконання особистості, 

не те, що ми могли б назвати «голосом совісті» виступали визначальним 

фактором в оцінці людини та її вчинків, а схвалення суспільства, точка зору 

сильної більшості. Корисні ж та гідні лише ті плоди творчості, які зрозуміли 

народу, їм сприйняті та ним же схвалені. 

Сципіон пішов іншим шляхом, проти вульгарного духу натовпу (profanum 

vulgum18). Не дивлячись на той факт, що Сципіон відчував одночасно і «до 

батьківщини любов» і «жагу безмежної слави», він був достатньо хоробрим та 

мужнім для того, щоб самому визначати, що є для нього прийнятним, а що – ні. 

Можна припустити, що Сципіон являв собою вельми яскраву та розкуту як для 

																																																								

інтелігентів»	 –	 див.	 Чумаченко	 Б.	 М.	 Вступ	 до	 культурології	 античності.	 Вперше	 термін	
зустрічається	у	Еннія	в	«Іфігенії».	Відповідає	давньогрецькому	слову	«skhole»	(«дозвілля»).	
18	Відомий	вислів	Горація.	В	оригіналі	:	“Odi	profanum	vulgus	et	arceo”.	Див.	Горацій.	Оди.	кн.	3.	
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того часу особистість, яка прагне до пізнання, яка веде витончений спосіб життя 

(victu excultus) у середовищі одноманітних, політизованых воїнів-римлян 19 . 

Естетичне виховання, творча діяльність та самоосвіта –  urbanitas і humanitas20, 

стають широко відомими римлянам лише після безпосереднього ознайомлення з 

Елладою після другої Пунічної війни	(218—201 рр. до н. е.). Метелл казав, що 

Ганнібал прийшов до сплячої Італії та розбудив римлян та римську музу [10, c. 

174]. Роль Сципіона важко переоцінити у процесі створення цих нових для Риму 

форм буття. М. Гаспаров пише про  нього: «Це була людина нового для Риму 

складу. Крім твердості, простоти та відваги, він володів духовною культурою: 

благородством, м’якістю, повагою до науки та мистецтва» [15, c. 604]. Історик Т. 

Моммзен також зазначав цю особливість в сципіонівській індивідуальності: «...з 

еллінською освітою він з'єднував почуття справжнього римського патріота, був 

майстерним оратором і приємною в обходженні людиною і тому привертав до 

себе серця солдатів і жінок» [46, c. 607]. Тіт Лівій називає його «людиною 

дивовижною… за своїми істинними чеснотами» [46, c. 607]. 

Проаналізуємо наразі,  що саме представляв собою «сплячий дух» римлян 

напередодні ганнібаловських війн. Для римлянина у його світоглядній системі 

споконвічним було поєднання воєдино природності та раціональності [43, c. 25]. 

Тому homo Romanus відчував своє соціальне буття як ідеально-природнє. І vice 

versa — природнє як ідеально-соціальне [43, c. 25]. Римлянин за визначенням 

постає як житель соціального макрокосму. В ідеалі — непорушного і вічного. 

Ми бачимо це майже всюди: «римська магістратура та римські намесники в 

																																																								
19 	Цікаво	 саме	 тут	 згадати	 етимологію	 слова	 «intelligentia»,	 яке	 походить	 з	 класичної	
цицеронівської	 латини,	 і	 первинно	 позначало	 «розуміння»,	 «здібність	 розуміти».	 Див.	
Гаспаров	М.	Л.	Филология	как	нравственность.	Москва	:	«Фортуна	ЭЛ»,	2012.	С.	82.	
20	Humanitas	–	поняття,	яке	позначає	духовне	формування	людини.	Вже	Теренцій	починає	у	
своїх	 творах	 багатогранно	 використовувати	 слова	 «homo	 et	 humanus».	 Це	 є	 показником	
римського	освідомлення	людяності.	Див.	1)	Альбрехт	фон	М.	История	римской	литературы:	в	
3	т.	Москва	:	Греко-латинский	кабинет,	2005.	Т.	1.	С.	263.	
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провінції діяли не гірше від космічно-музичних сфер у піфагорійців» [43, c. 25]. 

Так тільки життя, прожите «сумно й важко» являлося для римлянина 

безсумнівним приводом для гордощів [47, c. 181–198]. Мистецтво жити гідно — 

це найголовніше вчення для римлянина разом з наслідуванням mores maiorum, 

aequitas, virtus і gravitas21. Будь-який крок в сторону від абсолютного ідеалу 

сприймався як зазіхання на цілісність общинного буття, як дифузія суспільно-

моральних норм. Соціально детермінований макрокосм римлян практично не 

залишав у собі простору для змістовно-особистісних установок. Тут важко 

знайти майданчик для розвитку індивідуалістичного світосприйняття з його 

неформальністю і новаторством. Як стверджує О. Лосев: «Римська свідомість 

виростає на основі принципової імманентності» [43, c. 19].  Для Лосєва такий 

макрокосм постає овіяним «античним холодком», «прекрасною» 

абстрагованістю, специфічною незацікавленістю. Ми бачимо в такій оптиці не 

вируючий пристрастями і гучними тріумфами Рим, а зовсім інший Рим: «сумний 

і тихий, як і все Античне» [43, c. 20].  Ми не притендуємо на роль арбітра, але 

зазначимо, що це лише один з можливих модусів споглядання етоса римлян, що 

не виключає іншу «оптику»: імманентний динамізм, пассіонарність і 

життєствердний дух римлян. Римський мікрокосм засвоїв стрижневу античну 

ідею: шляхом упорядкування всіх складових величезного буття – утворення 

єдиного соціального космосу: античний шлях від хаосу до космосу.  

Наразі ми склали культурологічний портрет римскої общини на межі III–II 

ст. до н. е.: її зміст та ієрархію ціннісно-нормативних понять до тісних та плідних 

взаємодій з Грецією.  

 

 

 

																																																								
21	лат.	«древні	звичаї,	рівність,	доблесть	і	гідність».			
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І.2. Сципіон і народження римської індивідуальності 

 

Панораму першої чверті «Золотого віку» нам відкриває сповнена слави і 

мінливості доля Сципіона Африканського Старшого. Без посереднього 

ознайомлення з біографією та cursus honorum 22  прославленого полководця 

неможливою постане наша мета осягнути особливості внеска Сципіона у 

римську історію культури. 

Найбільш раннім джерелом, де ми знаходимо відомості про Сципіона є 

«Загальна історія» Полібія (185 – 129 рр. до н. е.) — близького друга, наставника, 

а також названого батька Сципіона Еміліана, онука Сципіона Африканського. 

Полібій був одним з учасників гуртка Еміліана. Саме завдяки цьому знайомству 

історик мав можливість дізнатися про події тих часів з перших вуст, насамперед 

від Гая Лелія (188 — II століття до н. е.), найближчого друга Сципіона. Полібій 

мав доступ до архіву Сципіонів, де зберігалися важливі документи про перебіг 

тих часів. Історик натхненно поставився до своєї роботи, вважаючи, що  «в 

обов’язки історика входить розказати нащадкам не тільки про те, що 

слугуватиме для того, щоб зганьбити та засудити людину, але також і про те, що 

гідно похвали. В цьому і є справжня задача історії» [60, 15, 9]. 

Сципіон Африканский належав до аристократичної родини впливових 

патриціїв Корнеліїв, так званих nobiles homines (знатних людей). Його батько та 

дядя, славетні полководці, загинули в бою, коли билися проти карфагенян на 

початку другої Пунічної війни [83, c. 79]. Але найкращим надбанням Сципіонів 

вважалося їх благородне виховання [68, c. 64], яке  підготувало їх до сприйняття 

нових знань та спрямувало юнацькі зацікавлення до заборонених для римлян 

плодів грецької культури. Родину Сципіонів по праву можна назвати 

першовідкривачами еллінської культури — нового «духовного материка», 

«царства духовності та фісолософії» [4, c. 95]. Одним з найраніших (початок III 

																																																								
22	Сursus	honorum	–	лат.	«шлях	почестей». 	



	

 

16	

ст. до н. е.) свідченням зв’язків Сципіонів з Елладою є саркофаг Л. Сципіона 

Барбата, який був прикрашений деталями грецького храму. Грецькою мовою 

вільно володіли сини Публія Сципіона, консула 218 р.: Сципіон Африканський і 

Луцій Азійський. Молоді люди розкуто хизувались у грецьких плащах, любили 

і витончені задоволення і вчені заняття цієї чужеземної культури. Але так само 

їм були прищеплені основи строгої римської доблесті – virtus. Саме вона 

вирізняла серед інших декілька поколінь благородної familia Сципіонів: «У 

стоїчних та дідівських правилах виховувались діти та онуки Сципіона 

Африканського» [59, c. 36].  

У 17–18 років Публій був удостоєний першої почесної посади — сан 

жреця-салія, служителя Марса [68, c. 65]. Сципіон не створював собі якийсь 

певний імідж, але «шукав виправдання своїм незрозумілим для сучасників 

вчинкам, стверджуючи, що лише виконує відкриту йому волю богів» [32, c. 111]. 

Кнабе пише: «Ця своєрідна, геніально обдарована людина явно відчувала 

незручність за свою настільки незвичну індивідуальність і то бравірувала нею, 

то її соромилась» [34, c. 267].  

Як і свій кумир, Олександр Македонський, Публій досяг безпрецедентних 

успіхів  у військовій справі у ранньому віці. Він позбавив римлян від найбільш 

небезпечного ворога — Ганнібала. «Залиш свій страх перед ворогами, Риме, 

адже мої перемоги звели навколо тебе твердиню» — так звертався до 

співгромадян Сципіон (див. Квінт Енній. Сципіон Африканський. фр. 12–14). 

Сципіон вирізнявся незалежним духом і часто діяв, не озираючись на сенат, 

покладаючись на власний розсуд [10, c. 90]. Подібно до Алківіаду23, Сципіон не 

удостоював нікого поясненнями своєї поведінки та був байдужим до 

громадських забобонів. Наглядним є яскравий індивідуалізм Публія: він не був і 

не хотів бути мечем сенату і народу, як всі інші римляни. Він мав свої власні 

																																																								
23 	Алківіад	 (450—404	 рр.	 до	 н.	 е.)	 —	 один	 з	 найвідоміших	 і	 найкращих	 давньогрецьких	
державних	діячів,	полководців,	ораторів.		
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уявлення як щодо майбутньої долі Риму — його всевітньої могутності, так і щодо 

свого власного призначення. Тут постає особистість з новим світосприйняттям і 

саморефлексією. Сципіон, на думку історика Т. Бобровнікової, мріяв про велику 

міссію римської держави та «сам втілив у життя свої плани» [10, c. 257].   

Десятиріччя сципіонівскої першості та впливу в римській civitas (90-ті рр.) 

обмежувалося лише епізодично, але це були останні роки тріумфу Сципіона. У 

187 р. Катон Старший, невтомний супротивник еллінофільства, атакував 

могутній клан Сципіонів, посприявши ганебній судовій справі переможців 

Ганнібала та Антіоха, братів Публія Сципіона Африканського та Луція Сципіона 

Азійського [68, c. 88–91]: їх притягли за звинуваченням у розкраданні грошей 

республіки та державній зраді [68, c. 93] (sic!).  Луцій заплатив величезний штраф 

і покинув політичну арену, в той час як Публій з’явився до трибуналу в урочистій 

білій тозі, тоді як, за традицією, звинувачуваний мав вдягти одяг прохача. Проте, 

за збігом обставин, це був той самий день, в який 15 років тому Сципіон здобув 

перемогу під Замою (202 р. до н. е.) [68, c. 93]. Публій виголосив урочисту 

промову перед народом та закликав усіх слідувати за ним на Капітолий: 

подякувати богам за перемогу та спасіння Римської республіки. За ним пішов не 

тільки народ, але і судді.   

«Цей день, —  писав Тіт Лівій, — засяяв для Сципіона останнім світлим 

днем» [67,	ХХХVIII, 52]. Полководець, сповнений відчуття власної гідності, 

полишив Рим і усамітнився на своїй віллі: sic transit gloria mundi24. Останні слова 

Сципіона були: «Користуйся без мене моїм благодіянням, Батьківщино! Я був 

причиною твоєї свободи, буду  і доказом. Я піду, якщо я виріс більше, ніж тобі 

зручно» [67,	XXXVIII, 53]. Тіт Лівій точно підсумував трагізм долі Сципіона: 

«Він був за природою своєю занадто благородного способу мислення та звик до 

надзвичайно високого положення для того, щоби вміти бути підсудимим і зійти 

до смиренності тих, яким приходиться захищатися» [67,	XXXVIII, 52]. 

																																																								
24	Sic	transit	gloria	mundi	–	з	лат.	«Так	проходить	мирська	слава».	
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Розглянемо тепер детальніше роль Сципіона у відкритті нового типу 

римлянина. Територіальні надбання завжди незмінно несуть за собою нові 

культурні та духовні виклики, на які потрібно шукати нові відповіді [4, c. 24]. 

Сципіон Старший став тим, хто пішов на цей виклик та окреслив шляхи 

подальшого розвитку особистості у римській civitas. Так римське 

світосприйняття почало виходити за традиційні межі. Як римські воїни ставали 

більш могутніми та непереможними, так і римська духовна культура поступово 

еволюціонувала у глибині та складності. Культура виступала і як складова 

іміджу держави і мала позбавити римлян від ярлика «варварів» в очах 

завойованих, але культурно вибагливих народів [14, c. 49].  

Публій Сципіон став першою людиною в Римі, яка поєднала у собі римське 

та грецьке, імманентність і трансцендентність, невпинну трагічну боротьбу 

традиції та новаторства. «Ускладнена і занадто яскрава особистість» Сципіона, 

як описує її Г. Кнабе, викликала і зростила у римській душі відчуття «якоїсь її 

неприродності, гріховності її відчуження від колективу» [32, c. 111]. Сципіон 

пройшов надзвичайний та знаменний для історії римської культури шлях від 

vitae societas до vitae solitaria, від homo publicus до homo privatus 25 , 

«хвалькуватого воїна» до людини «мусичного типу». Петрарка змалював цей 

поетичний образ: «Він же, вождь невинний, ні в чому не схожий на смертних, / 

В зіркову вись, в небеса спрямував свою душу і не стане / В долішнє царство 

спускатись…» [56, c. 167–191]. «Я ніколи не буваю таким зайнятим, —	говорив 

Сципіон,	—як тоді, коли я нічим не зайнятий і ніколи не буваю менш самотнім, 

ніж коли я один» [75, I, 27]. Полководець прагнув наповнити та прикрасити свій 

otium науками і мистецтвами, які були для нього не менш цікавими і важливими, 

ніж політика. Так любов до studia et artes поєднувалася з римськими почуттями 

																																																								
25	Лат.	«від	громадського	життя	до	життя	усамітненого,	від	людини	громадської	до	людини	
приватної».		
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гідності і гордості. Публій  «із задоволенням прочитав би багато од Горація, де 

грецьке і римське зливаються в єдиній культурі» [32, c. 129].  

Прояв інтересу до високої художньої культури та патронаж Публія 

надихали служителів муз на створення оригінальних римських зразків “haute 

culture”. Утворено навколо нього амікальне мікротовариство еллінофілів [31, c. 

386–396] — прототип відомого просвітницького гуртка Сципіона Молодшего 

(185–129 рр. до н. е ), став осередком творчсті і духовності в Римі26. Зіркою 

гуртка Сципіона був перший римський поет Квінт Енній27 (239–169 рр. до н. е.), 

автор «Анналів» (Annales), співець слави і тріумфу Сципіона. Він став 

символічною фігурою для літератури Риму та Європи, адже саме Енній завоював 

в Римі для поезії «громадянську повноправність» [4, c. 173]. Симптоматично, на 

наш погляд, що подібно до особистості Сципіона, особистість першого 

римського поета —  кентаврична й індивідуалістина, з синтезом як римських, так 

і елліністичних цінностей (наприклад, в «Іфігенії»). Це зробило Сципіона та 

Еннія друзями. Публій не тільки надавав поетові  покровительство, але й 

звертався за порадою до Еннія як до своєї довіреної особи [4, c. 169].  

Культивування Сципіоном і римською аристократією вільних занять 

мистецтвами та науками намічає поворот від суворих римських звичаїв 

(severitas) до людини, до змісту її внутрішнього світу: «artes molliunt mores»28. 

«Від благородних мистецтв, — писав Овідій. — Грубість бежить з душі, м’якість 

вступає в права» [52, I, 6, 5–8]. Саме тоді, на наш погляд, зароджувалась in statu 

																																																								
26 	Його	 учасники:	 Сципіон	 Африканський,	 Сципіон	 Назика,	 Гай	 Лелій	 Старший,	 М.	 Фульвій	
Нобіліор,	Кв.	Нобіліор.,	Квінт	Енній,	М.	Пакувій.		
27	За	визначенням	М.	фон	Альбрехта,	Енній	–	природжений	посередник	та	засновник	у	ґалузі	
культури.	Сам	Енній	називає	себе	dicti	 studiosus	–	освідченою	людиною,	поетом	 і	вченим	в	
одній	 особі.	 Див.	 Альбрехт	 фон	 М.	 История	 римской	 литературы:	 в	 3	 т.	 Москва	 :	 Греко-
латинский	кабинет,	2005.	Т.	1.	С.	169.	
28	Лат.	«Мистецтва	пом’якшують	звичаї».	Див.		Крылатые	латинские	изречения.	Авт.-сост.	Ю.	
С.	Цыбульник.	Харьков	:	«Фолио»,	2003.	С.	68.		
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nascendi римська гуманність – humanitas, поняття, яке було введене Цицероном і 

позначало людяність, освіченість, культуру. Разом з humanitas формується 

сприйняття нового індивідуалізованого світу; otium стає культурним і набуває 

форму otium cum dignitate – «гідне дозвілля». Енній як поет тонко відчував 

«музику» епохи: в його творчості відчутно резонує проблема розколу римської 

душі: як «протилежні сили вступили в боротьбу за юну душу Риму» [4, c. 172].  

Цією неординарною, першою відомою нам дружбою римського 

аристократа і поета, що філософує29, пишались всі римські інтелігенти наступних 

поколінь [10, c. 185]. Цицерону особливу насолоду приносила думка про те, що 

вже тоді найкращі римляни (viri optimi) цінували та любили поезію і могли 

насолоджуватися витонченим дозвіллям. «Наш Енній, — писав римськой оратор, 

— був дорогим другом старшому Публію» [10, c. 184]. Відомі слова Еннія, які 

свідчать про його ставлення до покровителя: «Тільки Гомер міг би гідно описати 

Сципіона» [4, c. 172]. Публій також увічнив пам’ять про першого латинського 

поета: статую поета встановили у фамільній усипальниці рода Сципіонів — 

беспрецедентна і за культурною значимістю майже революційна для римлян, з 

їх  майже декларативним прагматизмом, подія.  

Так Сципіон вказав новий вектор розвитку індивідуалізму в римському 

соціумі. Сама ж дружба славетного римського воїна зі служителем муз стала 

першою ластівкою рецепції «еллінської школи думки, слова, смаку та почуття» 

[14, c. 49– 80].     

																																																								
29	Бобровникова	відмічає	одну	цікаву	особливість:	римські	поети,	які	зневажають	філософію,	
всі	були	sui	generis	справжніми	філософами.	 	«Вони	не	просто	описували	свої	почуття,	вони	
задавались	і	мучились	вічними	питаннями».		
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РОЗДІЛ ІІ. КАТОН СТАРШИЙ НА ВАРТІ MORES MAIORUM 

 

Марк Порцій Катон Старший (Marcus Porcius Cato Major) (238–149 рр. до 

н. е.) — особистість, без якої не можна уявити історію Римської республіки, без 

якої історія римської культури, якою ми її знаємо, неможлива. Тому Катон постає 

для нас знаковою, емблематичної постаттю як втілення римського 

традиціоналізму з його світовідчуттям (бінарна опозиція «свій – чужий» 30 ), 

світобаченням (ворожий погляд на оточуючий світ), свідомістю та, врешті решт, 

самосвідомістю –  це сувора картина світу, яка болісно переживає будь-які 

компроміси і виключення [18, c. 181]. 

 

II.1. Особистість Катона і шлях почестей 

 

Катон органічно втілив у собі ідеал mos maiorum. Але моралізаторський 

пафос та імманентний консерватизм поєднувались у ньому з принциповими, 

націленими на успіх, практицизмом і утилітаризмом. У цьому криється 

особливість і сила індивидуальності Censor`a Moralium`a31.  

Важко переоцінити масштаб і універсальність особистості Цензора. 

Римський Сократ, як його називали римляни, проявив себе майже в усіх 

можливих іпостасях: талановитий полководець і оратор, консул і «культурний 

міщанин», письменник і лихвар, зразковий pater familias32  — це була людина 

неординарних можливостей. Фанатичний прихильник доброї старовини і 

дідівських звичаїв, він ні на крок не відставав від свого часу, а vice versa — часто 

																																																								
30	«hostis	–	hospes»	–	лат.	«ворог	–	гiсть».		
31	Censor	moralium	—	магістрат,	який	займав	найшановнішу	і	найпочеснішу	римську	посаду.	
Назва	 censor	 пов'язана	 зі	 словом	 census	 (ценз);	 цензори	 слідкували	 за	 чистотою	моральної	
поведінки	римлян	і	мали	значний	вплив	на	суспільну	думку	в	Римі.  
32	Pater	familias	–	лат.	«батько	родини».	
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його випереджав. Новаторський дух Катона — надзвичайно плідний. Він став 

першим римським капіталістом [4, c. 441] , затвердивши новий тип homo 

economicus. Республіканська (і полісна) традиція, за якою будь-які фінансові 

спекуляція були неприйнятною ницістю, не стала перешкодою для 

заповзятливого й енергійного характеру Катона. Борець за все консервативне, 

перевірене часом та досвідом, Катон нерідко проявляє себе рішучим новатором 

і в чомусь навіть революціонером. Він складає трактати по медицині, будує 

першу базиліку на штрафні кошти, впроваджує нові принципи та практики як на 

Форумі, так і в сільському господарстві (запозичує у греків новітні методи і 

знаряддя землеробства).  

Окреме місце Цензорій займає в історії римської літератури. Йому 

судилося стати батьком римської прози, створити першу римську риторику і 

покласти початок цілому ряду ораторів та істориків. Значення його вкладу – 

дуже велике. Оратор останнього сторіччя Республіки зачитувався катонівськими 

промовами та сприяв його літературному відродженню33. Імператор Адріан34 

оцінюватиме ораторськи здібності Катона вищими за Цицерона. Катон – автор 

першої історії Риму та муніципіїв, написаної латинською мовою у прозі – 

«Початки» (“Origines”). «Я навіки спорудив собі пам’ятник»35 – зазначав Катон. 

На думку Плутарха, Катон вважав хвалькуватість супутником великих діянь [10, 

c. 297].  

																																																								
33	Цицерон	нарікав:	«А	Катона	хіба	хоч	хтось	із	нинішніх	ораторів	читає?	Хто	його	взагалі	знає?	
А	 яка	 ж	 то	 була	 людина,	 о	 боги!	 Я	 вже	 не	 кажу,	 який	 він	 був	 громадянин,	 сенатор	 або	
полководець,	—	тут	йде	мова	тільки	за	оратора».	(Цицерон.	Брут.	XIV,	65).		
34	Публій	Елій	Траян	Адріан	 (76–138	рр.	до	н.	е.)	—	римський	 імператор	117—138	рр.	н.	е.,	
відомий	еллінофіл,	покровитель	мистецтв.			
35 	Про	 перемогу	 над	 Антіохом	 див.	 Бобровникова	 Т.	 А.	 Сципион	 Африканский.	 Москва	 :	
Молодая	гвардия,	2009.	С.	297.		
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В політиці Катон був homo novus 36 , що пояснює його ворожість до 

патриціїв37. Нові у політиці люди, «вискочки», як їх презирливо називали, мали 

весь час доводити своє право на владу (imperium) і магістратські посади (cursus 

honorum38), на відзнаки (honores) і тріумфи (triumphus). В той час як вихідцям з 

нобілітету з самого народження належав набагато більший «капітал шани і 

довіри» — більше auctoritas. Катон зміг лише своїми талантами та працьовитістю 

одноосібно відвоювати собі місце у вищих римських колах, не принижуючи себе 

заступництвом «всемогутніх» та зберігаючи незалежність. «Він сам став ковалем 

власної долі»39. Найбільше Катона  прославила його посада Censor moralium з 

184 р. до н. е.: вона залишила яскравий слід в пам’яті наступних поколінь про 

суворість та безкомпромісність Катона у дотриманні добрих звичаїв предків 

(mos maiorum): він провів сувору ревізію звичаїв та встановив високе 

оподаткування на предмети розкоші. 

Врешті-решт, саме Катон у 187 р. до н. е. скинув впливовий клан 

Сципіонів 40 . Це послугувало їх особистісній ворожнечі та неприязні, яку 

справедливо можна назвати не тільки політичною, але й ідеологічною: в цей 

період формуються дві лінії – Сципіона та Катона, еллінофілів і 

романоцентристів. Так у часи Катона та Сципіона виявилася не тільки політична, 

але й культурна ворожнеча між еллінізованою аристократією та простими 

																																																								
36	«Людей,	які	стали	відомими	завдяки	власним	заслугам,	а	не	благородному	походженню,	
римляни	зазвичай	називали	«новими	людьми»	—	так	звали	і	Катона».	(Див.	Plut.	Cat.	Maj.	І,	1).		
37	Патрицій	(лат.	patricius,	от	pater	—	батько)	—	особа,	яка	належала	до	благородних	римських	
фамілій,	що	утворювали	правлячий	клас	і	тримали	у	своїх	руках	землі	громади.	
38	Лат.	«шлях	почестей»	–	послідовність	політичних	і	військових	магістратур,	які	складали	
кар’єрний	шлях	римлянина.		
39 	Відомий	 латинський	 афоризм.	 Популярність	 вислів	 отримав	 завдяки	 збірці	 латинських	
прислів’їв,	 складеній	 сенатором,	 консулом	 і	 першим	 латинським	 письменником,	 Аппієм	
Клавдіем	Сліпим	(343(?)	—після	280	рр.	до	н.	е.)	та	представленій	сатурничним	віршом.		
40	Детальніше	про	це	–	дів.	у	І	розділі.	
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родинами з прошарку вершників і землеробів. Історик В. Модестов зауважив: 

«Навіть важко сказати, чи знать більше чинила на нього  тиск, або ж він 

спричиняв їй більше клопоту».  

Індивідуальність Катона Старшого ми можемо характеризувати як 

екстравертирована,  пристрасна, але з	 розважливим і холодним розумом. В 

ньому, як ні в кому іншому з-поміж громадян Вічного міста, була проявлена 

«..потужна творча потенція, закладена в залізне, невтомне тіло» [68, c. 97]. 

Цензорій, не дивлячись на свою безкомпромісну опозицію «модерному» духу 

часу (Geistzeit)41, був потрібен своїй эпосі тою ж мірою, якою йому самому вона 

була необхідна для саморозкриття, для розвитку та утвердження своєї 

індивидуальності. Ця щаслива епоха, коли універсальність була «ще по плечу 

одній людині» [4, c. 441].  

На фоні загального занепаду та відходу від древньоримскої моралі, Катон 

отримав звання того, хто «прославляє попередні часи» («laudator temporis acti»). 

Його ідейна основа: прославляння древньої римської доблестi (virtus) як зразка 

для наслідування. Цей принцип органічно витікав з римського нелінійного 

(циклічного) розуміння історії, з уявлення про вічне повернення та повторення. 

Цензорство Катона стало свідченням, а згодом символом живучості та 

непорушності общинних етико-моральних норм — тріумфом virtus Romana42.  

Громадське життя, за словами Катона, мало другорядне значення: «Краще бути 

хорошим чоловіком, ніж великим сенатором» [58, I, c. 386].  

Разом з тим жива і талановита натура Катона засвоювала і нові цінності 

широкого світу, відкриваючи свою індивідуальність. У свої літні роки 

честолюбний Порцій завзято займався самоосвітою, наздоганяючи у знаннях 

своїх аристократичних суперників. У зрілому віці він навіть вивчив грецьку 

																																																								
41	Мається	на	увазі	запекла	боротьба	Катона	з	мерзенними	нововеденнями	(nova	flagitia)	та	
еллінськими	впливами.		
42	Virtus	Romana	–	лат.	«римська	доблесть».		
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мову, щоб ознайомитися з суспільно-корисними жанрами літератури — 

історіографією та риторикою. Першим серед римських ораторів Катон почав 

публікувати власні промови, 150 із них потрапили до бібліотеки Цицерона, і, 

мали відповідний вплив на майбутнього оратора. Надалі буде створений 

ідеальний образ Катона як римлянина взірцевого традиційного світогляду 43 . 

Врешті-решт Катон добився тимчасового оздоровлення держави без посягань на 

глибинні основи римської олігархічної системи. 

 

ІІ.2. Катон проти еллінофілів 

 

Епоху еллінізма44 — космополітичну і гуманістичну культуру на той час, 

характеризує, перш за все, криза полісної культури (як наслідок — відчуження 

індивідуума від соціуму) та екстенсивне поширення її моделей у 

середземноморській ойкумені. Історик П’єр Левек зазначає дві основні дати 

початку еллінізації процесу: 343 р. до н.е. — підписання договору з Капуєю, який 

орієнтував інтереси Риму в бік глибоко еллінізованого району, і 272 р. — взяття 

Тарента, що завершило завоювання Великої Греції [44, c. 186–187]. Разом з 

хвилею еллінізації, яка принесла з собою, як солодкі, так і гіркі плоди, у 

римському соціумі відбулися неминучі трансформації. Розпочався обмін 

духовними стимулами. Моммзен пише, що у римлян виникав «комплекс» і 

«страх» духовної кволості, тому «римляни почали живити палке захоплення і 

дорогоцінними скарбами Еллади і пустоцвітами розумового розвитку» [46, c. 

671].  

																																																								
43		Наприклад,	Цицерон,	створюючи	ідеальний	образ	«римськості»,	спирається	в	якості	взірця	
само	на	історичну	постать	Катона	Старшого.		
44	«Еллінізм»	як	науковий	термін	виник	завдяки	багатотомній	праці	видатного	німецького	
історика	І.	Дройзена	(Johann	Gustav	Droysen)	під	назвою	«Історія	еллінізму»,	в	оригіналі	
«Geschichte	des	Hellenismus»	(1836,	1853).	
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«Римське диво 53 років» полягає в тому, як за півстоліття (202 – 146 рр. до 

н. е.) імущі класи Риму перетворилися з людей заможних в таких надзвичайних 

багатіїв, «якими були колись тільки монархи» [26, c. 101]. З вражаючою 

швидкістю римський патриціат і стан вершників забули про стоїчну простоту і 

віддалися владі грошей. Вже за життя Катона ці соціокультурні метаморфози 

здобули завершений вид. Будинки ставали дорожчими і просторішими, їх стали 

прикрашати вишуканим грецьким декоруванням. Катон сварився на римлян за їх 

безглузде марнотрацтво і казав, що важко вберегти від загибелі місто, в якому за 

рибу платять дорожче, ніж за бика [58, I, c. 386].	Він закликав громадян: «Якщо 

ви досягли величі доблестю та помірністю, не змінюйтесь на гірше; якщо ж 

нестриманістю та пороком — змінюйтесь на краще: адже, застосовуючи ці 

ганебні прийоми ви вже достатньо піднеслися» [58, I, c. 387].  «Індивідуум все 

більш усвідомлював свої права перед обличчям держави, син - перед обличчям 

батька, дружина - перед обличчям чоловіка» [26, c. 101]. На думку Левека, 

еллінізм був непереможний, тому що самі соціальні умови в Римі зазнали 

глибоких змін [26, c. 101]. Як влучно зазначив Дюрант: «Нове покоління, 

отримавши панування над світом у спадок, не мало ні бажання, ні часу боротися 

за його збереження» [26, c. 102]. 

У цей переламний для римлян момент Катон зарекомендував себе як 

безжалісний критик еллінів, їх моралi та науки. В той час, як аристократи-

римляни пишались грецькою освітою і прилучались до світу прекрасного, Катон 

з самого початку вбачав у пристрасті до вишуканого інтелектуалізму велику 

загрозу. Лівій повідомляє про «нову мудрість» ("nova sapientia") з Греції, проти 

якої було висунуто гостру критику з боку старшого покоління римлян, адже в 

очах патриціїв така нова мудрість значила зухвалий виклик mos maiorum [67, 

XLII, 4]. Так Катон, на приклад, говорив з афінянами через перекладача і не тому, 

що не знав їхньої мови, але навмисно демонструючи свою байдужість до еллінів. 

Він глузував над тими, хто без міри почитав все грецьке. Взагалі ж, на думку 

Катона, греки виголошують промови мовою, а римляни – серцем [58, I, c. 386]. 

Вітчизняний здоровий глузд для Катона був завжди вище від витонченого 
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інтелектуалізму греків. Цей здоровий глузд базувався на культивуванні таких 

римських рис, як «сталість, твердість обраної позиції (constantia) [21, c. 211], 

вірність обов’язку (pietas), шанування богів (pietas erga deos), батьків (pietas erga 

parentes), батьківщини (pietas erga patriam) [21, c. 211] – без всього цього 

неможливо уявити образ справжнього римлянина (vir bonus). Цензорство Катона 

стало свідченням, а згодом символом живучості та непорушності общинних 

етико-моральних норм — тріумфом virtus Romana45.  

Після смерті Великого Цензора на кошти громадян йому спорудили статую 

у храмі богині Салюс46. Римляне не згадали ні про його походи, ні про тріумф. 

Вони лишили такий надпис: «За те, що, коли став цензором, він здоровими 

порадами, розумними настановами та повчаннями знову вивів на правильний 

шлях вже занепадаючу Римську державу». Цензорство Катона мало визначний 

успіх і саме йому ми завдячуємо народженню архетипічного образу Censor 

moralium — суворого охоронця старого порядку. Тріумф Катона пояснюється 

традиційною етикою римлян, закоренілими римьскими нормами мислення та 

сприйняття. Адже «справжня краса по-римськи — краса моральна, ті прекрасни 

чесноти, якими прославилися парадигматичні Брути, Коклеси, Фабії...» [77, c. 

145]. Крім того, популярность програми Катона пояснюється збереженням 

давньоримського фона з конкретним і прагматичним світосприйняттям, 

недовірою до умоглядних побудов і пошуків кращого життя: «в латинській мові 

назви овочів –  латинські, а квітів – грецькі» [44, c. 186–187]. І все ж таки Катон 

був приречен на поразку в головній своїй битві – битві проти еллінофільства. 

Рим мав наслідувати великій вчительки Греції, щоб зрозуміти свою власну 

сутність і підтримати міжнародний статус цивілізованої держави переможців. 

Так греки стали для римлян засобом самопізнання і усвідомлення ідеї культури. 

																																																								
45	Virtus	Romana	–	лат.	«римська	доблесть».		
46	Салюс	–	богиня	Здоров’я.		Див.	The	Cambridge	Ancient	History.	Rome	and	the	Mediterranean	
to	133	BC.	/	Edited	by	A.	E.	Astin,	F.	W.	Walbank,	M.	W.	Frederiksen,	R.	M.	Ogilvie.	Cambridge	:	
Cambridge	University	Press,	1989.	2nd	edition.	V.	8.	P.	544.		
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ВИСНОВКИ 

 

 

Отже, в нашій роботі було розглянуто важливий етап в історії римської 

культури: трансформацію римського індивіда в епоху розквіту Республіки і 

здобуття Римом світового панування – «Велике римське диво». Як віршована 

латинська мова вийшла з-під залежності від влади наголосу (завдяки Квінту 

Еннію» [45, c. 86]), так римський світ почуттів та ідей почав своє звільнення від 

влади жорстких і суворих звичаїв предків (mos maiorum). Римська мораль і 

поведінкові патерни вийшли з-під архаїчної скутості. Поступово почало 

відбуватися розширення свідомості та поширення нового ментального типу 

римлян, паралельно з цим — ускладнення літературного та інтелектуального 

життя Республіки. Не можна зовсім відкинути і матеріальні кон'юнктури: 

політичні й економічні чинники, такі як територіальні завоювання, розширення 

земель і припливи рабів зі Сходу, безумовно змінювали сталі та звичні уявлення 

римлян про світ і самих себе. 

Публій Сципіон Африканський — це перший римлянин, який став носієм 

такого нового світовідчуття. Саме в ньому ми знаходимо новий тип римської 

індивідуальності. Як було нами досліджено, новаторство Сципіона виявляється 

не тільки на полі військової та політичної діяльності, але також у сфері 

римського otium’a — сфері творчості та духовного розвитку. З нього 

відкривається нова культурна епоха в історії римського народу — «період 

Грецької просвіти або період Відкриття особистості» [77, c. 157]. Ми висвітлили, 

що життєвий шлях Сципіона — це шлях індивідуальності, що зароджується та 

самосвідомості, що пробуджується в римському індивіді. Він поєднує в собі два 

полярних начала — іманентне і трансцендентне. Як славетний полководець 

Публій втілив свої заповітні мрії про всесвітню могутність римської держави. 

Він переміг Ганнібала і здобув безпрецедентну славу для свого народу, а на 

старості років добровільно покинув справи Форума, відмовившись від почестей 
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і слави, щоб захистити свою людську гідність. Так освідмолюється самоцінність 

власної індивідуальності, а прояви індивідуалізму в політичній діяльності стали 

співзвучними зростанню індивідуалізму в моралі і комерції (перший римський 

капіталіст Катон). Так «Римська республіка незабаром буде зруйнована 

звільненою енергією своїх великих синів» [26, c. 104].  

Сципіон сприяв прилученню римлян до еллінистичної культури, коли 

відвоював для Риму панівне положення на світовій арені. Всі ці геополітичні та 

культурні метаморфози послугували додатковим стимулом для рефлексії і 

внутрішніх перетворень римського етосу, для інтеріоризації культурного досвіду 

«полоненої» Греції. У середовищі римського нобілітету почали затверджуватися 

мистецтва, література, театр і філософія. Молодий Сципіон, а слідом за ним і 

«молодий» Рим, стають друзями і шанувальниками «приреченою» Греції. І все 

ж, римляни не обмежувалися одним наслідуванням грецьким культурним 

зразкам — вироблялися власне римські категорії самопізнання і форми 

самовираження, що ми і побачили на прикладі особистості Сципіона.  

Крім того, в даній роботі ми окреслили римський культурно-історичний 

шлях переходу від характеру gravitas і severus до характеру humanitas, від 

колективізму до індивідуалізму, від negotium’а до otium’а. Саме Сципіон 

Старший і його просвітницький гурток стояли у витоків розповсюдження 

цивілізованості в римському соціумі, залучення римської душі до високої 

культури. У рамках цієї амікальної мікроспільноти з усією очевидністю постала 

трансформація римського індивіда та римського характеру. ЇЇ спонукальними 

механізмами, «подразниками», можна назвати ряд політичних і економічних 

факторів, проте основоположними стали такі фактори, як вплив Грецької 

просвіти та поява внутрішньої потреби римлян у духовному розвитку. 

Важливим спостереженням нашого дослідження став помічений 

паралелізм процесу індивідуалізації особистостей Сципіона та Катона. А також 

суттєва різниця між їхніми системами образів сприйняття: якщо Сципіон постає 

в античних джерелах одночасно як свідома індивідуальність і  проявлений 
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індивідуаліст, то Катон як індивідуальність, але не індивідуаліст. Тому конфлікт 

ліній Сципіона та Катона носить ідеологічний характер: це конфлікт 

догматичного традиціоналіста з новим типом римлянина – опортуністичним 

космополітом. В боротьбі Катона проти всього еллінського (мерзенні 

нововедення) оприявнюється перманентне бажання співвіднести життя реальне 

з віковою традицією, реальну практику зі сферою абсолютних цінностей. І 

зрештою примирити одне з другим. Ця боротьба — боротьба ідеалу і високої 

норми є головною, стрижневою коллізією римської душі – основним змістом 

історії римської культури. Пасіонарність Катона, його реформаторський та 

часом істинно новаторський дух були вбрані у важкі лати mos maiorum та 

споконвічну римську доблесть. Феномен, що описує суперечливу подвійність 

Катона — феномен римської культури в цілому47. 

Культурна трансформація другої пол. ІІІ ст. – першої пол. ІІ ст. — це 

справжнє «Римське диво» («Roman miracle»), яке ми характеризуємо появою 

otium cum dignitate та зародженням нового для аксіології римлян етико-

філософського поняття humanitas — поняття, яке об’єднує в собі людяність, 

освіченість і культурність. Воно стало ключовим моментом у процесі 

формування римської самосвідомості та вивільнення особистості, яка затвердила 

свободу і поезію індивідуального самовираження. 

 

 

 

 

 

 

																																																								
47	Лише	 згадаймо	 так	 звану	 «проблему	 Цицерона».	 Див.	 Кнабе	 Г.	 С.	 Проблема	 Цицерона.	
Избранные	труды.	Теория	и	история	культуры.	Москва	:	Росспэн,	2006.	С.	96–100.	
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Анотація 

 

Актуальність. Комунікація як явище і найважливіша функція культури 

забезпечує існування не лише окремого індивіда, а й загалом соціальної 

пам’яті, збереження та трансляцію інформації від покоління до покоління. 

Дослідження магії як засобу комунікації в первісному суспільстві спрямоване 

на виявлення причин появи магії, розкриття її комунікативних функцій. 

Мета роботи – дослідити комунікативну функцію магії в первісному 

суспільстві.  

Завданнями дослідження є розкриття поняття магії як культурного 

феномена, характеристика типології магічних обрядів; висвітлення способів 

комунікації в первісному суспільстві та функції магії;  характеристика проявіві 

магії в сучасному світі; зясування комунікативних функцій магії в примітивних 

суспільствах, панівних релігіях і новостворених культах. 

Методи дослідження: ретроспективно-історичний (аналіз різноманітних 

джерел на тему дослідження); описово-аналітичний (аналіз, синтез, теоретичне 

узагальнення фактів); порівняльно-зіставний (розгляд позицій нуковців з даної 

теми). 

Загальна характеристика роботи. У першому розділі розкрито магію у 

світогляді первісної людини, охарактеризовано етапи розвитку архаїчного 

мислення, чинники виникнення первісної магії, визначено різновиди магічних 

обрядів такомунікативна сутність магії. У другому розділі «Еволюція магії як 

засобу комунікації» висвітлено функції магії у примітивних суспільствах і 

панівних релігіях, зясовано використання магії у новостворених культах. 
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ВСТУП 

 

 

Актуальність дослідження. Сучасна людини живе у динамічному світі, 

сімдесят відсотків свого часу вона витрачає на спілкування з людьми та 

оточуючим світом. Наявність розвинутих інформаційних технологій нині 

суттєво спрощує процес комунікації. Комунікація як явище і найважливіша 

функція культури забезпечує існування не лише окремого індивіда, а й 

загалом соціальної пам’яті, збереження та трансляцію інформації від 

покоління до покоління. 

Наявність в сучасних суспільствах розвинутих інформаційних технологій 

суттєво спрощує процес комунікації загалом. Про магію як систему комунікації 

існує багато досліджень. Зокрема, явище магії в первісному суспільстві у своїх 

роботах описували Дж. Фрейзер [45], Е. Тайлор [39], К. Леві-Строс [19], 

С. Токарєв [40, 41], В. Зибковець [12], Е. Дюркгайм [8], А. Анісімов [2], 

М. Бутінова [6], А. Григоренко [7] та інші. Класифікацією релігійних вірувань 

займалися В. Лубський [23], А. Черній [47], І. Касавіна [24], П. Симонов [34]. 

Релігійний світогляд є предметом дослідження В. Андрущенка [44], 

В. Кабо [14], М. Смирнова [35], П. Куусі [18]. Міфологічний компонент 

світосприйняття вивчають М. Шахнович [50], С. Солодовников [36], 

В. Пивоєв [29]. 

Дослідження спрямоване на виявлення причин появи магії в 

первісному суспільстві, що дає змогу прослідкувати її функції з метою 

роз’яснення явища магії як способу комунікації в первісному суспільстві та 

між поколіннями. 

Джерелами роботи є праці зарубіжних та вітчизняних антропологів 

(К. Леві-Строс [20], В. Алєксєєв [1], А. Спіркін [37]), культурологів 

(Б. Малиновський [26]), соціологів (Г. Почепцов [31]), релігієзнавців 

(А. Анісімов [3], А. Байбурін [4], В. Басілов [5], А. Зубов [10], 

В. Зибковець [11]). 
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Мета: дослідити комунікативну функцію магії в первісному суспільстві.  

Завдання:  

– розкрити поняття магії як культурного феномена, охарактеризувати 

типологію магічних обрядів; 

– висвітлити функцію магії та способи комунікації в первісному 

суспільстві; 

– охарактеризувати прояви магії в сучасному світі, виявити її 

комунікативні функції (примітивних суспільствах, панівних релігіях, 

новостворених культах). 

Об’єкт: комунікація в первісному суспільстві. 

Предмет: магія як спосіб комунікації в первісному суспільстві. 

Методи дослідження: ретроспективно-історичний (аналіз різноманітних 

джерел на тему дослідження); описово-аналітичний (аналіз, синтез, теоретичне 

узагальнення фактів); порівняльно-зіставний (розгляд позицій нуковців з даної 

теми). 

Наукова новизна роботи полягає в переосмисленні значення явища 

магії шляхом аналізу теоретичних праць і практичних досліджень відповідно 

до сучасного стану магії як культурного феномена. 

Робота складається зі вступу, двох розділів, висновків та списку 

використаних джерел, що налічує 52 позиції. Загальний обсяг роботи – 

40 сторінок. 
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РОЗДІЛ 1. МАГІЯ У СВІТОГЛЯДІ ПЕРВІСНОЇ ЛЮДИНИ 

 

 

1.1. Етапи розвитку архаїчного мислення, чинники виникнення 

первісної магії 

 

Магія виникла як логічний наслідок функціонування первісних 

вірувань. Магія — це система певних маніпуляцій і слів, за допомогою яких 

людина має надію примусити природу, людей, духів та богів, у силу яких 

вона вірить, виконувати бажані дії. Таким чином, причиною виникнення 

магії стала потреба в інструментарії для налагодження контакту з оточуючим 

середовищем як ареалом проживання духів і богів [43, 112].  

Дж.Фрейзер називає магію способом мислення людини, примітивною 

наукою, яка характерна для людини на раньому етапі розвитку. Учений вважає, 

що магію і науку об’єднує ставлення до об’єктивного світу, до явищ природи. 

Але магія і наука не тільки не однакові у ставленні до об’єктивного світу, а є 

антагоністами (В.Ф Зибковець). В основі магії лежить віра в надприроднє, віра 

в те, що людина за допомогою своєї волі може керувати стихіями, чи окремими 

явищами природи, спрямовуючи їх до поставленої мети. Зокрема, існували 

магічні (чаклунські) способи викликання дощу. В одних випадках обряд 

відбувався без участі чаклуна, коли всі учасники дійства з однаковими 

стараннями викликають дощ, в інших випадках — це дійства, головну роль в 

яких відіграє маг і його слова. Науковий підхід боротьби із посухою суттєво 

відрізняється від вищезгаданого магічного [48, 21]. 

Б. Малиновский у роботі «Магія, наука і релігія» вказав, що магія, як і 

релігія, передбачає символічний образ дій. Під час магічного обряду людина 

здійснює певні дії, які не прямо, а опосередковано спрямовані на досягнення 

певного результату, також учений зауважував, що магія слугувала 

психологічним захистом від небезпеки [33, 84]. Б. Малиновський також виявив 

зв’язок магії з тими елементами трудової діяльності, в яких присутні елементи 
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випадку, і, відповідно, відсутня впевненість в бажаному результаті. Тобто магія 

є рефлексією первісної людини на ситуацію безвиході, саме недостатність 

знань і обмеженість здібностей роблять її безсилою в критичні моменти життя. 

Людина реагує на загрозу спонтанними діями і поведінкою, зароджуються 

початкові моделі вірувань. Магія фіксує ці вірування в ритуали і надає їм 

постійної традиційної форми, забезпечує первісну людину набором готових 

ритуальних дій і вірувань, чітко визначених духовних і практичних прийомів, 

що компенсують недостатність знань та обмеженість можливостей укритичних 

ситуаціях [51, 502]. 

До вивчення первісного мислення звертається і філософ Ернст Кассірер. 

На його думку, примітивне мислення відрізняється від нашого не якоюсь 

собливою логікою, а своїм сприйняттям природи, яке не є ні прагматичним, ні 

теоритечним. Його можна назвати симпатичним, тобто таким, що дозволяє 

злиття з природою. Людина первісного суспільства не виділяє собі унікального 

положення в природі, вона розглядає себе як нащадок певної тварини (тотему) 

[30, 13]. Цей зв’язок з твариною проходить через все її фізичне та соціальне 

існування. У багатьох випадках завдяки такому ототожненню представники 

деяких тотемічних кланів архаїчних суспільств оголошували себе певними 

птахами або тваринами. Таким чином для первісної людини першочерговим є 

глибоке відчуття єдності усього живого, напротивагу емпіричниму. На їхню 

думку, покоління людей — це єдиний цілісний ланцюг, що існує, підтримується 

й оновлюється за рахунок перевтілення предків. 

У первісності залежність людини від природи була надзвичайно високою. 

Першим етапом у розвитку архаїчного мислення став анімізм − одухотворення 

природи. Не виділяючи себе з природи, людина ототожнювала себе з нею, а 

значить — переносила свій духовний світ, свій стан і настрій на природу і для 

отримання бажаного результату повинна була взаємодіяти з нею за допомогою 

певних дій, ритуалів. У людському розумінні, кожний наступний день, бажана 

погода чи пора року можуть «забути» початися, а оточуючий світ може 

«виявити» своє ставлення до людини. Якщо, діючи певним чином, індивід не 
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отримує потрібного результату, він вирішує, що йому протистоїть якась 

містична істота [22, 37]. 

Віра у наявність душ в усіх істотах, явищ природи і матеріальних об’єктів 

з часом розширилась до віри в духів місцевості, духів природних сил, духів 

речей. Усі вони потребували особливих ритуалів з метою досягнення людиною 

бажаного результату. 

Є. Тайлор зауважував: «Аніміст визнає, що духовні істоти керують 

явищами матеріального світу і життям людини, впливають на неї тут і після 

смерті. Так як анімісти думають, що духи спілкуються з людьми, і що людські 

вчинки або радують їх, або злять, то рано чи пізно віра в існування духів 

повинна привести до створення системи умилостевлень. Таким чином, анімізм 

включає в себе віру в керуючі божества, духів, що їм підкорюються, в душу і в 

майбутнє життя». Є. Тайлор ділив анімізм на два види : вірування в душі і 

духів, пов’язаних з людським тілом та вірування в духів, які ведуть незалежне 

існування. Перший ряд анімістичних виник у ході роздумів первісної людини 

над такими явищами як сон, видіння, хвороба, смерть, а також переживання 

трансу і галюцинацій. Первісна людина формує поняття про душу, що 

знаходиться в тілі людини і залишає його час від часу. У подальшому 

формується складніше уявлення про душу: про існування душі після смерті 

тіла, про перенесення душі в нове тіло, про загробний світ і тд. Другий ряд 

анімістичних вірувань виник з характерного для первісної людини прагнення 

до одухотворення і олюднення оточуючого середовища. Так як явища і 

предмети об’єктивного світу наділялись бажаннями, волею та почуттями, то 

виникла віра не тільки в духів сил природи, а й в духів рослин, тварин та 

померлих предків [51, 300].  

Одним із поширепних проявів магії є фетишизм (віра в надприродні 

властивості неживих предметів). Термін походить від португальського слова 

«feitico», що означає амулет, певну магічну річ. Фетишем може стати будь− 

який предмет, частіше це було каміння, фрагменти дерева, зуби тварин, 

ювелірний виріб. Частіше всього предмет − фетиш вибирали методом проб і 
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помилок, але якщо в результаті такого вибору людині вдавалося досягти 

успіху в практичній діяльності, вона вважала, що предмет їй допомагає, і 

залишала його собі. І варто було людині отримати незадовільний результат, 

як предмет викидали і заміняли на інший. Це показує, що люди не завжди 

ставилися шанобливо до вибраного предмету. Фетиші виступали 

вмістилищем душі (наприклад, помічники шаманів говорили людям, що у 

висічену з дерева фігуру людини переселяється душа шамана під час 

ритуалу), охороняли людину і допомагали їй у різних видах діяльності [49]. 

Поступово фетиш перетворився на ідола, як тільки первісна людина 

придумала надати предмету певної зовнішності. Елементи фетишизму можна 

знайти практично у всії релігіях, він широко розповсюджений в сфері 

побутових забобонів нашого часу, що є відголоском первісного 

фетишизму [51, 404]. 

Важливою стадією у формуванні архаїчної свідомості є персоніфікація 

сил природи, котрі тепер виступають як боги з певними функціями і 

особливим походженням, багато з ниї мають людську подобу. Для первісної 

культури характерно те, що в ній важко відокремити релігійну свідомість від 

повсякденного життя. Проблема виживання і продовження роду 

вирішувалась доступними людям способами, а тому формувалась своєрідна 

система цінностей, вкорінена в первісну свідомість. В архаїчній свідомості 

не розділяються зовнішні і внутрішні сторони предметів, уявлення про 

внутрішнє складається на основі зовнішнього, істотні ознаки не 

відрізняються від неістотних. А частина − від цілого, ототожнюється з 

уявленням про предмет [19, 52].  

 

1.2. Різновиди магічних обрядів, комунікативна сутність магії 

 

Існує багато різних класифікацій магічних обрядів (обряд — традиційні 

символічні дії, що в образній формі виражають соціально визначні події в житті 

людини та соціуму) і церемоній. Однією з найбільш повних типологій 
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чаклунських обрядів є класифікаці, розроблена С.Токарєвим. Вони 

розрізняються за наступними критеріями : ступінь складності, направлення 

магічного акту, цілі. 

За ступенем складності магічні прийоми дільться наступним чином: 

індивідуальна магічна дія, індивідуальний або груповий магічний обряд і 

колективна магічна церемонія. 

Індивідуальна магічна дія. Наприклад, людина вірить, що чорна кішка, яка 

перебігає дорогу, передбачає нещастя. Щоб убезпечити себе від уявної біди, 

людина творить магічну дію — плює тричі через ліве плече, і думає, що таким 

чином зло від чорної кішки нівелюється. 

Індивідуальний або груповий магічний обряд відрізняється більшою 

складністю, являє собою систему з кількох дій. Наприклад, магічний обряд 

лікування хворого від туберкульозу легень: хворого купають у воді, 

зачерпнутій з трьох джерел,  а протяз на смітті з трьох жител. Відповідно, в 

магічному обряді дії повинні виконуватися в певній послідовності за 

дотримання певних умов.  

Колективна магічна церемонія. Наприклад, щоб не допустити в 

поселення хворобу, опівночі роздягнені старі жінки з голосінням і 

заклинаннями оплакують поселення, проводячи межу навколо 

поселення [11, 13-14]. 

Залежно від загальної направленості магічногї дії С. Токарєв розрізняє дві 

групи магії: агресивна (протрептична); захисна (профілактична). 

Протрептична магія. У цьому виді магії найпростішим способом 

передачі магічної сили буде безпосередній контакт носія надприродної сили з 

об’єктом чаклунства. Характер контакту може бути різним: носіння амулету, 

споживання зілля, дотик руки чаклуна, обтирання тіла і т.д. Цей вид 

протрептичної магії називається контактною магією. 

Складнішою з психологічної точки зору є ініціальна магія. Магічна дія 

направлена на сам об’єкт чаклунства, але через недосяжність даного об’єкта, 
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наприклад, через велику відстань, виконується тільки початок даної дії, а кінець 

дії та очікуваний результат покладається на магічну силу.  

Існує два види протрептичної магії, де дія направлена не на сам об’єкт, а 

на його замісника, і через нього − на сам об’єкт. У якості замісника може бути 

певна частина об’єкта чаклунства (відрізане волосся, нігті, слина, 

випорожнення) або предмет, який був в контакті з об’єктом (залишки їжі, 

частини одягу, видбиток стопи тощо). Цей тип магії називається парціальною 

(контагіозною) магією, основаною на вірі, що частина може замінити ціле. 

У захисній (профілактичній) магії С. Токарєв виділяє тільки два види:  

1. Апотрепеїчна магія, призначення якої − відганяти і відлякувати ворожі 

сили і впливи. Для цього носять амулети, талісмани, обереги, застосовують 

різні жести і звуки (дзвін металу, стрільба, вогонь, дим, магічні кола і лінії). 

Сюди з відносяться дії, ціллю яких є уникнення контакту з ворожими силами 

(ритуальні закривання голови, обличчя, уникнення нечистих місць); 

2. Іншим видом профілактичної магії є обряди та ритуали очищення від 

уявних злих впливів, які ніби−то проникають в тіло людини, житло, в свійських 

тварин. Очищення досягається різними прийомами і способами : через 

ритуальне купання, окурення, пост, кровопускання, вживання зілля. Цей вид 

магії називається катартичною магією [41, 201]. 

За цільовим призначенням магічні прийоми поділяються наступним 

чином: 

1) шкідлива (чорна і зла) — призначається для того, щоб завдати шкоди 

одній чи групі особ. Цей вид магії являється найбільш розповсюдженим, і тому 

часто ототожнюється з магією взагалі, як в побуті, так і в науковій літературі, 

що, звісно, є грубою помилкою. 

2) військова магія — закляття над зброєю і військові танці. Військова 

магія продовжує існувати і в наш час ( християнські священники окропляють 

святою водою і читають молитви над літаками і танками своїх армій). 

3) лікувальна магія — скоріше за все, є найстаршим видом магії, 

утворилась в якості «наросту» на первісній народній медицині. 
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4) любовна магія — різноманітні дії та обряди, ціль яких — приворожити 

кохану людину чи відворожити некохану; 

5) промислова магія — різноманітні процедури і закляття з ціллю 

досягнення успіху на полюванні, на  а протяз та інших промислах; 

6) землеробська магія — молитви, закляття і процедури, мета яких — 

отримати добрий врожай, врятувати його від грабіжників, отримати хороший 

приплод худоби і тд. [11, 17]. 

Стосовно вербальної магії (заклять, замовлянь), то на думку С.Токарєва, 

вони не є окремим видом магії, а являють собою словесний супровід обряду. 

Однак на пізніх етапах розвитку магії вербальна магія починає виступати як 

самостійна магічна сила [26, 113]. 

Як бачимо, досі не існує єдиного трактування поняття магіі, але 

зрозуміло, що її поява у первісному суспільстві — результат спроби первісної 

людини осмислити навколишній світ у силу своїх можливостей, 

пристосуватися до нього і жити у безпеці серед неконтрольованих природних 

явищ, а також собі подібних. Про це свідчить різноманітність типів магії, що 

мають свою мету, ступінь складності й техніку реалізації.  

Беручи до уваги роботи Дж.Фрейзера і Б.Малиновського, можна зробити 

висновок, що магія заклала соціальну структуру первісного суспільства, 

організовувала найважливіші форми діяльності, являлась основою розвитку 

індивідуальності і сферою застосування всіх духовних та практичних інновацій. 

Сучасне поняття «комунікація» має кілька значень. Сам термін походить 

від латинського слова «communico», що означає «роблю загальним», 

«поєдную». По-перше, це шляхи сполучення (наприклад, повітряні або водні 

комунікації); по-друге, це форма зв’язку (радіо, телеграф); по-третє, це процес 

передачі інформації (радіо, телебачення, преса, кінематограф); по-четверте, 

комунікація виступає як акт спілкування, зв’язок між двома або більш 

індивідами, повідомлення інформації однією особою іншій. Таким чином, 

комунікація — це процес двостороннього обміну ідеями та інформацією, який 

веде до взаємного розуміння [31, 28]. 
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У первісному суспільстві основним засобом комунікації в первісному 

суспільстві був міф. На комунікативну природу міфу вказав Р.Барт, який 

розглядав міф як своєрідну мову, що використовується для створення штучних 

реальностей, яким придається природний вигляд. На комунікативну якість міфу 

звернув увагу й М.Маклюен. Канадський соціолог визначав соціальну 

комунікацію первісного суспільства як «мову, звернену до слуху», а первісну 

культуру як акустичну культуру, у котрій значна частина почуттєвих 

сприймань переводиться у сферу слуху: «людина племінного укладу жила в 

усно-акустичному світі, структура якого визначалась міфом і 

ритуалом» [32, 117]. 

Міф має дві основні фази розвитку (етап виникнення і етап сталого 

існування). На кожній фазі розвитку міф виконує дещо різну комунікаційну 

функцію. 

Фаза перша. Міф виникає як духовний потяг людини до пізнання світу  

й самої себе (зародки рефлексії з приводу свого місця у світі та власного 

пізнання світу). На цій фазі міф виконує функцію комунікації між людиною і 

вищим світом сакральності, пізнання й духовності.  

Фаза друга. Перетворившись на сталу світоглядну систему, міф став 

виконувати три найважливіші комунікативні функції: 

1) формування певного суспільного світогляду: у первісних 

суспільствах міф ставав домінантою духовної культури, панівним способом 

глобального концептуалізування, завдяки якому оточуюча дійсність 

виступала як константна стійка закономірна системна цілісність;  

2) відтримка традиції й безперервності суспільної культури;  

3) відокремлення профанного життя від духовного й керування логікою 

життя первісної людини у співвіднесенні існування людини з сакральною 

субстанцією, категоричним моральним імперативом та певними правилами 

соціальної поведінки.  

Т. Казакова зауважує, що міф виконує свою комунікаційну функцію в 

первісному суспільстві у нерозривній єдності з ритуалом [32, 542]. 



 14 

Найважливішою умовою існування будь-якого суспільства є наявність 

загальної колективної суспільної пам’яті. В інформаційних умовах 

дописемної культури, як зауважував А.Байбурін, знаковими засобами 

ставоло природне і культурне оточення людини (ландшафт, їжа, одяг, 

житло), музика, мовні тексти, міфи та ритуали [4, 11]. Усі ці вищезгадані 

системи ою’єднувались в одну систему, яка працювала завдяки взаємозаміні 

значень (через свою множинність існувала в усному режимі: втрачені 

елементи однієї системи при дублюванні іншою системою могли бути легко 

відтвореними) і метафоричності, яка була джерелом, комунікаційним 

каналом і місцем збереження соціально значущої інформації. 

Така система комунікації не мала можливості для істотного включення  

власне нової інформації та збільшення її об’єму, тому первісна культура була 

зорієнтована не стільки на створення, скільки на повторення, трансляцію уже 

відомої інформації. Первісне суспільство вичленовувало ядрові фрагменти 

памяті (ті, що містили найцінніший суспільний досвід) і здійснювало 

контроль над їх збереження за допомогою міфу та ритуалу.  

Ритуал − це одна з форм символічної дії, що виражає зв’язок суб’єкта із 

системою соціальних відносин і цінностей [45, 560]. Ритуал виконував 

функцію повідомлення. Зведення різноманітних форм поведінки до однієї, 

чітко закріпленої дії збільшувало чіткість повідомлення, що було важливим 

фактором для регулювання суспільних відносин. Функція повідомлення 

породжувала ще дві комунікативні функції: «спрямування агресіі у безпечне 

річище» та «будування міцного союзу, що утримував спільноту особин», як 

зауважує К.Лренц у своїй роботі «Агресія (так зване зло)». Отже, ритуал несе 

у собі потрійну комунікативну функцію: заборону боротьби всередині однієї 

групи, утримання особин у цій замкненій групі, відмежування від інших 

подібних груп. Ритуальна поведінка є передусім знаком впізнання, котрий 

дає можливість вирізняти своїх від чужих, щоб захищати саме свою групу, 

засновану на певних моделях поведінки й цінностях.  
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Будь-яка культура є сумою вербальних і невербальних комунікацій. У 

первісній дописемній культурі невербальна комунікація була не менш 

важливою, ніж вербальна, а ритуал — не менш інформативним, ніж міф. 

Ритуали первісного суспільства — це невербальне повідомлення, насичене 

змістом, котрий потребував своєї розшифровки. Такою розшифровкою 

ритуалу і став міф [32, 302].  

Так як магія становить систему символічних дій, а ритуал — одна із 

форм символічної дії, то відповідно, магія включає в себе і функції ритуалу, 

тому що ритуал є складовою поняття магії. 

За Р. Якобсоном, комунікація складається з трьох елементів:  

1) суб’єкт, що передає ( а протязі );  

2) суб’єкт, що сприймає (реципієнт);  

3) об’єкт, що передається (повідомлення). 

Американський соціальний психолог Лассуел у структурі 

комунікативного процесу виділяє п’ять елементів: 

1) хто передає інформацію (комунікатор чи передавач інформації); 

2) що передається (повідомлення, текст, щось інше); 

3) як передається інформації (безпосередньо чи опосередковано); 

4) кому передається інформація (чи цілій аудиторі, чи впливу); 

5) з якою метою передається інформація (ефект впливу). 

Як зазначалося раніше, первісна людина не відділяла себе від природи, 

вважала природу живою істотою і користувалвсь магією як інструментом для 

спілкування з природою, то це означає, що магія виконувала комунікаційну 

функцію у вертикалі «людина − природа − людина».  

Можна розглянути процес комунікації за допомогою магії на моделі 

Лассуела. Комунікатором є первісна людина або первісний шаман (чаклун), 

повідомленням виступає ритуал, як зазначено на початку даного розділу, 

інформація передається, звісно, опосередковано, інформація передається 

природі (богу, духу і тд.), відповідно очікується бажаний ефект. Тобто, магія 

виступає своєрідним комунікаційним каналом первісної людини і природи. 
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Повернемося до трактування магії як родоплемінної релігії, 

найдавнішої форми релігії та практичної релігії. Спочатку окреслимо поняття 

релігії. За І. Яблоковим [51, 461], релігія − це одна зі сфер духовного життя, 

спосіб практично−духовного освоєння світу загалом, групою, індивідом, 

особистістю. Релігія виконує ряд функцій, серед яких є і комунікативна. 

Релігійна свідомість пропонує два плани комунікації: 1) віруючих один з 

одним; 2) віруючих з істотами (Богом, янголами, душами померлих, святими 

і т.д.), які виступають в якості ідеальних посередників в спілкуванні між 

людьми − в літургії, молитві, медитації. 

Якщо трактувати магію як релігію, то комунікативна функцію магії 

буде виражатися як в координації життя первісного суспільного життя, так і 

в координації міжособистісних стосунків первісних людей, рівно як і в 

забезпеченні спілкування первісних людей з нематеріальними сутностями 

(духами, душами тощо). Останній план комунікації перегукується з 

комунікацією по вертикалі «людина − природа − людина». 

Розглядаючи явище магії з точки зору Дж. Фрейзера, тобто 

розглядаючи магію як примітивну науку, слід зауважити, що хоч і магія  а 

протязі ь на інтуїтивному пізнанні і випадковостях, вона (для первісної 

людини) мала чіткі причинно-наслідкові, хоч і досить нелогічні зв’язки. 

Малиновський погоджується з етнологами, котрі відмічають схожі риси магії 

і науки. Це, перш за все, наявність цілей, тісно пов’язаних з людськими 

інкстинтами, потребами і прагненнями. Також наявність теорії, системи 

принціпів та системи технічних прийомів. Отже, так як магічні, а зрозуміло, 

за Дж. Фрейзером, і наукові, знання зберігав шаман (чаклун), збільшував 

пласт цих знань в процесі роботи упродовж свого життя, передавав їх 

наступному поколінню, то примітивний шаман-науковець виконував 

функцію міжпоколіннєвої комунікації, тобто зберігав, примножував і 

передавав наукову інформацію наступному поколінню, забезпечуючи таким 

чином існування соціальної пам’яті. 
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РОЗДІЛ 2. ЕВОЛЮЦІЯ МАГІЇ 

 

 

2.1. Магія у примітивних суспільствах і панівних релігіях 

 

Магічні обряди з танцями навколо вогнища, заклинаннями, шаманами і 

бубнами і сьогодні спостерігаються у примітивних народів, зокрема у 

фінських лопарів, аляскінських ескімосів, бразильських індіанців і т.д . [9, 

59]. 

На острові Нова Гвінея є місця, де жителі так і живуть в кам’яному 

віці, таких особливо багато в гірських районах острова, ці племена 

ворогують між собою; побут, звички, зрозуміло − і магічні ритуали, є 

малодослідженими. Але беручи до уваги загальний рівень їхнього суспільно - 

технічного розвитку, можна стверджувати, що і магія, як і все інше, має там 

таку саму форму, як і кілька століть тому, а можливо і більше [27]. 

У більшості антропологічних та історичних дослідженнях знаходимо 

описи такого обряду: розводять вогнище, навколо нього збирається все 

плем’я, біля вогнища пританцьовує шаман. Звучить магічна пісня − закляття. 

Шаман вдягнений у яскравий орнаментований костюм, прикрашений 

символами магічної сили (опудалами мишей, жаб, змій, зубами  тварин і 

людей, амулетами). На голові шамана − шапка-маска, яка символізує тотем 

роду і одночасно − духа, на допомогу якого розраховує шаман. В одній руці 

шамана − бубен, в іншій − ударна паличка. Шаман поступово прискорює 

рухи, його пісня стає голоснішою, глядачі хитаються і плескають в долоні, 

підспівуючи шаману. У момент кульмінації дійства шаман пронизливо 

кричить і падає на землю. Глядачі не рухаються, і шаман теж − екстатичний 

стан змінюється трансом. Через півгодини до нього повертається свідомість,  

він дивиться на всіх, наче нікого не впізнає. Потім підводиться, обходить 

коло і вітається з кожним. Коло стискається, шаман сідає на землю і 

http://www.vokrugsveta.ru/vs/article/5018/
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розповідає про те, що бачив у світі духів та про те, яка доля чекає на 

народ [9, 59].  

Ще недавно дослідники вбачали у трансі лише обман і спекуляцію. У 

наш час робляться спроби зрозуміти транс як особливу форму психо-

фізіологічного стану, яка відповідає перебуванню на іншому рівні 

реальності. Так М. Харнер організував у США курси шаманів, ці курси, в 

основному, відвідували студенти. Згідно з їх свідченнями, під час трансу 

дійсно переживаються змістовні і яскраві картини іншого світу, що дають 

причину думати про відхід душі за межі розуму, у подорож  [46].  

З цього світу душа начебто здатна спостерігати за тілом і, виходячи з 

трансу, люди дійсно повідомляли про положення тіла і умови, в яких воно 

знаходилося після втрати свідомості [9, 64−65].  

Магічне знання включає в собі техніку так званої трансіндукції, 

практичні знання про ліки, рослини, мінерали, метали, людську психологію 

та фізіологію, поведінку тварин, рух планет. Трансіндукція − це, по суті, 

форма своєрідного психосоматичного «згадування» про ту духовну кризу, 

яку пережила людина, стаючи шаманом. І шаман знає, як повторно ввести 

себе в даний стан, який в християнській культурі традиційно інтерпретується 

як одержимість злими духами, а значить − як контакт з надприродними 

злими силами. Екстатичний стан − обов’язковий етап перед входженням в 

транс. За кілька днів до обряду шаман, як правило, не споживає їжі, не 

контактує зі своїм плем’ям, а потім уже в їхньому колі влаштовує своєрідний 

спектакль з музикою, піснями і танцями. Збудження, що досягає межі − 

екстазу, закінчується втратою свідомості − трансом.  

а) Магія в іудаїзмі. В сучасному іудаїзмі розповсюджена думка, що 

церемонії і обряди, встановлені священною книгою іудаїзму Торою 

(П’ятикнижжям Мойсея), не мають чаклунського характеру. В реальності 

Тора включає багато віросповідально-повчальних розповідей про магічні 

прийоми, котрі начебто застосовувались Мойсеєм, Аароном та іншими 

пророками в різних життєвих випадках.  
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У Торі можна знайти всі види і різновиди магії: шкідливу, лікувальну, 

промислову, любовну і військову. 

У книзі Ісход йдеться про шкідливу магію − це історія про так званих 

князів єгипетських. У цій розповіді Мойсей та Аарон накликали нещастя на 

єгипетську землю: перетворили в кров річкову воду, наслали жаб, за 

допомогою чарівного жезла наслали комах на людей і тварин і т.д. Аарон і 

Мойсей виступають в легенді як чарівники, при цьому в біблійній легенді 

підкреслюється, що аналогічні магічні дії виконували і єгипетські волхви − 

маги, чародії. Інакше кажучи, між Мойсеєм та Аароном з однієї сторони та 

єгипетськими чарівниками з іншої відбувалось змагання в магічному 

мистецтві. В образах Мойсея та Аарона збереглася та історична правда, 

згідно з якою родові та племінні старійшини у євреїв поєднували в собі 

функції жерці і мага. Цікаво також, що в якості інструмента магічних 

процедур виступає жезл, який — ніщо інше, як чарівна паличка або кістка, в 

подібних випадках такі речі застосовувалися австралійськими чаклунами у 

проведенні обрядів шкідливої магії.  

У книзі Левіт містяться численні рекомендації лікувальної магії, 

включно лікування прокази, яка, ймовірно, була розповсюджена серед євреїв. 

Деякі рекомендації книги Левіт мають раціональний характер, наприклад 

стосовно ізоляції хворих, спалювання одягу прокажених і т.д. Але поряд із 

тим є рецепти неприховано магічного характеру: про лікування прокази 

священником за допомогою двох курок, кедрового дерева, нитки  та іссопа 

або вівці та єлею; аналогічний характер мають і біблійні рецепти щодо 

лікування жіночих хвороб за допомогою священника, двох горлиць та двох 

молодих голубів.  

Цікаво, що в Біблії неодноразово підкреслюється, що істинно віруючі 

люди не повинні звертатися по допомогу до чаклунів. Що показує, наскільки 

гострим було суперництво між священниками і магами. Стосовно самих 

магічних обрядів, то вони по суті були однаковими у тих та інших, і мали 

спільне походження [11, 105-111]. 
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До магічних обрядів сучасного іудейського культу відносять капорес, 

лулав і ташліх. Капорес проводиться вночі напередодні судного дня − 

чоловік тричі крутить над головою півня (жінка — курку) і примовляє: «Це 

буде прощенням моїм, жертвою за мене і заміною мене, цей півень (курка) 

піде на смерть, а я отримаю щасливе, довге і мирне життя». Птаха ріжуть, 

м’ясо їдять вночі після судного дня. Подібні обряди прощення є в 

християнстві, ісламі та інших релігіях. 

Значне місце в іудейському культі займає обряд ташлих. В день 

іудейського нового року віруючі збираються біля ріки, читають уривки з 

ветхозавітної книги Міхея і співають релігійні гімни. Під час читання 

молитов віруючі викидають у воду крихти хліба з кишень, що символізує 

звільнення від гріхів [13]. 

Іудейські віровчення пов’язані з магією двояким чином: по-перше, 

культ складається з магічних процедур, по-друге, магічні маніпуляції 

складають основу каббали, яка є своєрідним синтезом магічної теорії  та 

практики [11, 116]. 

б) Магія в християнстві. В євангельській легенді про народження 

Христа згадуються волхви, які в нових виданнях Біблії трактуються як 

мудреці, але це не вірно, тому що в книзі Левіт волхви − зовсім не мудреці, а 

саме чаклуни, чародії. Привертає увагу і те, що шлях їм показала зірка. А 

ворожіння по зірках було широко розповсюджено в давнину і було одним з 

основних занять чародіїв (волхвів, чаклунів). Це означає, що в євангельській 

легенді про народження Христа зафіксовані давні магічні уявлення.  

В євангеліях міститься багато розповідей про лікувальну практику 

Христа. Мова йде про магічні операції з птахами, живою водою, ниткою і т.д. 

Таким чином Христос у своїй лікувальній магії наслідував давньоєврейські 

магічні приписи.  

Крім того, євангеліст Матфей неодноразово підкреслює, що Христос 

користувався репутацію чаклуна. 
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Християнські таїнства без сумніву відносяться до дій магічного 

характеру. В православній культурі присутні наступні сім таїнств: хрещення, 

миропомазання, причастя, покаяння, священство, шлюб та елеосвящення.  

Розглянемо кожне таїнство окремо.  

Процедура водного хрещення набагато старша за християнську релігію, 

в давні часи нею користувались такі народи як халдеї, фінікійці, перси, 

єгиптяни, греки та римляни. Хрещення водою було обов’язковою умовою 

посвяти в таїнства Ізіди, ритуальне очищення водою практикувалось в 

елевсінських містеріях. В усіх подібних випадках водне хрещення було 

магічним обрядом очищення, який зазвичай був пов’язаний з рецептами 

лікувальної магії. В християнському культі цій магічній процедурі додали 

морального значення, але сутність її не змінилась. Як стверджують 

богослови, в таїнстві хрещення дається благодать, що очищує від гріха та 

відроджує людину. Це означає, що водне хрещення в християнстві має те 

саме призначення − магічне очищення.  

Магічний характер миропомазання виявляється уже на його початковій 

стадії − варіння речовини, яка застосовується під час миропомазання. Обряд 

миропомазання є пережитком дикунської лікувальної магії. 

Під час причастя, вживаючи хліб і вино − тіло і кров Христа, віруючі 

нібито вступають у вищий духовний зв’язок зі своїм богом. За змістом і 

походженням це − звичайний магічний обряд.  

Обряди посвячення в священики, котрі канонізувала християнська 

церква як встановлені богом, в дійсності склалися в часи дикунської 

первісності. Як відомо, священиками в первісному суспільстві були жерці-

чаклуни. Молода людина, яка вирішила присвятити себе так званій духовній 

діяльності, повинна була пройти через ряд ритуалів, посвячення починалося 

з усякого роду табу, в результаті виконання яких чаклун отримував 

репутацію надлюдини − такого, що відрізняється від інших. Пережитком 

подібних церемоній і процедур є таїнство священства. 
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Подібними магічними пережитками є християнські паломництва до 

«святих місць», чудодійні останки і т.д. [11, 116-135]. 

в) Магія в ісламі. Мусульманський культ − це еклектичне поєднання 

іудаїзму та християнства, а також первісних культів тих народів, яки 

прийняли іслам (культ священних садів, священних каменів і джерел).  

Сама емблема мусульман (півмісяць) має магічне значення − гаданнями 

по місячних фазах займалися арабські чаклуни-астрологи, котрі вважали 

Місяць священним світилом, що магічним чином впливає на долю людини.  

 У Корані стверджується, що чаклунству людей навчив диявол. Але 

разом з тим Коран схвалює астрологічні гадання і гадання по польоту 

птахів [17].  

г) Магія в буддизмі. Прихильники буддизму впевнені, що їхні монахи 

мають магічні властивості: можуть літати, можуть силою думки переміщати 

неживі предмети, викликати привидів, зцілювати хвороби, робити золото з 

«нічого», змінювати погоду, вселятися в чужі тіла, знаходити скарби і т.д. 

Інакше кажучи, за віруваннями буддистів, їх монахи є чаклунами  [21]. 

В деяких країнах буддизм прийняв форму ламаїзму, зокрема в Бурятії. 

Основу ламаїзму складає віра в існування великої кількості духів, які живуть 

у повітрі, воді та землі і являються покровителями гір, рік і долин. Про чому, 

не тільки людина має свого духа-охоронця, а й тварина, і навіть рослина. 

Оточений цим різноманіттям духів, ламаїст змушений постійно 

опікуватись тим, щоб підтримувати з ними добрі стосунки. Тому магія має 

велике значення в ламаїстському культі. Ламаїсти створюють зображення 

духів з металу, каменю, дерева, малюють на шкірі, і вірять, що ці зображення 

наділені магічними властивостями. Поклоніння цим кумирам здійснюється 

відповідно до показань зірок і сузірь − задіяна астрологічна магія. Перед 

початком будівництва місця поклоніння влаштовуються моління з 

закляттями. 

За ламаїстськими канонами, простий прихильник ламаїстського вчення 

не може врятуватися без допомоги лами (монаха), тому в тяжких випадках 
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(епідемія, засуха, сімейні незгоди) люди звертаються за магічною допомогою 

до лам [11, 147−149]. У відповідних обставинах лами влаштовують магічні 

обряди і процедури: ритуальні танці та читання заклять і молитов.  

 

2.2. Використання магії у новостворених культах 

 

Відродження інтересу до релігійно-містичних пошуків минулого, 

виникнення нових релігійно-філософських вчень, релігійних рухів і 

містичних шкіл − яскрава особливість другої половини ХХ та початку 

ХХІ століття. 

Варто згадати про неохристиянські течії, що виникли в рамках 

традиційного християнства. Ці течії ґрунтуються на Біблії і тлумачать особу 

Ісуса Христа як центральну постать своїх релігійних доктрин. Їм притаманна 

критика ортодоксального християнства, оголошення своєї церкви виключно 

істинною у спасінні Христової віри. Однією з таких доктрин є Церква Ісуса 

Христа святих останніх днів (мормони). Мормони визнають чотири обряди: 

хрещення через занурення у воду у 8-річному віці, рукопокладення 

(призначення на духовну посаду), шлюб, причащання хлібом і водою. 

Обряди хрещення через занурення у воду і причащання згадувалися вище і 

роз’яснювалися як такі, що складаються з дій магічного характеру.  

Існує і такий неохристиянський культ як Новоапостольська церква. 

Новоапостольці визнають три таїнства − обряди хрещення водою, 

закарбування Святим Духом і причастя [28]. 

Із середини ХХ століття у західній традиції почався відхід від складних 

синтетичних систем до порівняно простих концепцій. Прикладом 

синтетичної містико-магічної традиції ордена «Золотої зорі», який прагнув 

акумулювати традиційний європейсько-античний досвід.  

Характерними прикладами вищезгаданих спрощених концепцій є 

вчення Вікка та New Age (Нью Ейдж). 
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Вікка − це неоязичницька релігія, заснована на поклонінні природі. Її 

популяризатор, Джеральд Гарднер, стверджував, що Вікка − релігія 

стародавнього чаклунства, яка таємно існувала напротязі багатьох століть, її 

коріння − в дохристиянському європейському язичництві. Характерною 

особливістю даного культу є застосування ритуальної магії. Віккани вірять в 

можливість впливу на річ через чаклування. Віккани промовляють закляття 

під час ритуалу, стоячи в середині священного кола. Вікканські закляття 

застосовуються для лікування, кохання, багатства та звільнення від 

негативних впливів. Намагаючись пояснити принципи дії магії, частина 

віккан стверджує, що магія використовує ті закони природи, які ще не є 

відомими сучасній науці. Інша частина віккан не пояснює механізми дії магії, 

в її реальну дієвість вірить завдяки власному емпіричному досвіду.  

Віккани практикують магію під час своїх різноманітних свят, 

виконуючи ритуали і читаючи закляття. Типовий ритуал для ковена (або 

віканина-одинака) проходить всередині ритуально очищеного і побудованого 

магічного кола, так викликаються «Хранителі» півночі, півдня, сходу і 

заходу, виконуються молитви рогатому богу та триєдиній богині, інколи 

читаються закляття. Зазвичай в колі встановлюється вівтар, на якому 

розміщуються магічні інструменти : атам (ритуальний ніж з чорною 

рукояткою), жезл, пентакл, чаша та інші (помело, котел, свічки, болін − 

ритуальний ніж з білою рукояткою). На вівтарі в колі також можуть бути 

розміщені знаки, які символізують вікканського рогатого бога і триєдину 

богиню. Перед тим, як увійти в коло, постяться напротязі для або (і) 

проводять ритуальне обмивання. Після завершення ритуалу дякують богові і 

богині, а також хранителям, і коло руйнується. 

Найбільш неочікуваним аспектом Вікки є практикування чаклунства в 

оголеному вигляді, в так званому «небесному одязі». Але в більшості 

випадків віккани одягненні в спеціальну ритуальну робу чи одяг у 

середньовічному стилі, або простий щоденний одяг [25].  
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Щодо New Age, то використання магічних практик в цьому культі 

приймає форму «каналювання» : людина повинна «відкрити» свою психіку 

духові, від якого вона отримає інформацію. Дух може спілкуватися з 

людиною як телепат, а може і за допомогою якогось предмета, наприклад, 

магічної таблиці. При цьому той, хто займається «каналюванням», 

знаходиться в стані легкого трансу, він частково усвідомлює, що з ним 

діється, і потім може це пригадати. Якщо людина впадає в глибокий (повний) 

транс, то вона повністю звільняє свою свідомість для духа і вже не 

контролює ситуацію. Варто зауважити, що «каналювання» дуже схоже на 

шаманський транс, різниця лише в тому, що шаман подорожує у світ духів, а 

до прихильників New Age духи приходять самі. Якими б не були техніки, 

спосіб спілкування з вищим сакральним світом і в давнину, і тепер люди 

вбачають у досягненні трансу. Адепти даного вчення носять на своїх тілах 

кристали, оскільки вірять в їхню надприродну енергетичну силу, лікувальні 

властивості. Однак ця віра не має під собою реального наукового 

обґрунтування. Крім цього вони приписують магічні лікувальні властивості 

кольорам. Для того, щоб лікуватися одним із семи основних кольорів, 

використовують кольорові лампи або фарбоване скло [38].  

У багатьох країнах, зокрема в США, популярні сатанинські культи. 

Засновник «Церкви Сатани» Антон Шандор Лавей говорив про культивацію 

сатанинського початку в людях шляхом різноманітних магічних заклять.  

Теорія та практика сатанинської магії описана в одній з частин 

Сатанинської Бібілії − Книзі Беліала (Землі) [16]. Лавей визначає магію як 

зміну ситуацій і подій у відповідності з бажанням людини, яке не можна 

реалізувати звичайними методами. Також він зазначає, що магія ніколи не 

отримає наукового обґрунтування, а наука завжди в той чи інший час 

уявлялась магією. Ла-Вей виділяє три типи сатанинського ритуалу: 

сексуальний, доброчинний, руйнівний [52]. 

Сексуальний ритуал більш відомий як любовний приворот або чари.  
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Доброчинний ритуал виконується для надання допомоги іншим або 

самому собі. Даний ритуал має забезпечити здоров’я, сімейне благополуччя, 

успіхи на роботі і т.д.  

Третій вид ритуалу (руйнівний) виконується в стані роздратування, 

злості. Цей ритуал відомий як закляття, прокляття. 

Магічну церемонію виконують поодинці і групою. Доброчинні чи 

сексуальні ритуали рекомендується виконувати одноосібно, а руйнівний − 

групою. 

Сатанинський ритуал має наступні складові: бажання, вибір часу, 

образ, напрям, фактор рівноваги. Бажання трактується як мотив, спокуса або 

емоційна впевненість. Вибір часу стосується періоду найбільшої пасивності 

об’єкта чар, наприклад, в період його сну. Образ − це те, що замінює 

реальний предмет: малюнок, картина, скульптура, фотографія, одяг, запах, 

звук, музика, інсценування. Напрям пояснюється як відсутність очікування 

на результат ритуалу, тому що емоційні хвилювання можуть йому 

зашкодити. Фактор рівноваги − це усвідомлення рівня власних здібностей і 

можливостей та узгодження їх зі своїми бажаннями.  

В сучасному суспільстві розповсюджені культи, які пропагандують так 

звані окультні науки, які обов’язково до свого складу включають  магію [42]. 

До окультних можна віднести такий рух як спільнота «Трансцендентальної 

медитації», що практикує сеанси виходу за межі свідомості за допомогою 

щоденного і багаторазового повторення містичного слова на санскриті. До 

окультистів, які використовують магію, відносяться і адепти «Процесуальної 

церкви останнього суда».  

Причини відродження інтересу до магії на думку П. С. Гуревича 

полягають в кризі традиційної релігійності, котра більше не в змозі надати 

логічну і цілісну картину світу. Теоретична недосконалість релігії, яка не 

може протистояти науковим фактам, викликає потребу в новій магії. 

Паранормальні ефекти заповнюють вакуум віри. Відіграло свою роль і певне 

розчарування людей в раціональних наукових гіпотезах. Наука відповідає на 
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багато питань, але, в свою чергу, вона породжує багато загадок, які 

продукують у суспільстві містичні умонастрої. Джерелом віри в магію є 

неправильні індуктивні умовиводи і хибні теорії. Наприклад, незрозумілі 

звуки вночі в незнайомому приміщенні можуть тлумачитися як активність 

духів. До такої категорії вкорінених містичних поглядів відносяться 

пророцтва, що збулись і психологічні явища, коли вперше побачені речі 

здаються знайомими.  

Магія вкорінюється також у результаті неправильного усвідомлення 

пояснення причини. Психолог Жан Піаже пояснює, що поняття причини 

проходить у дитини шість трансформацій. Наприклад, у віці восьми місяців у 

дитини складається так звана магічна причинність, коли вона відчуває власну 

здатність керувати окремими явищами оточуючої дійсності, не розуміючи, як 

це відбувається. Такий же механізм нерідко спрацьовує і у дорослих, коли 

зіткнення в часі двох подій, які не мають між собою причинного зв’язку, 

викликає віру в паранормальні ефекти. Виникає ілюзія одночасності, 

фіктивної здатності впливати на речі. 

На території України наразі представлені майже всі «нові» релігії, 

відомі світові. А зрозуміло, що і разом з тим − їхні магічні практики, 

оскільки одна зі спільних рис даних вчень − синкретизм (запозичення з 

релігійно-культурних традицій різних народів і різних часів: поєднання 

елементів християнства, буддизму, ісламу, індуїзму, а також окультизму, 

спіритизму, астрології, теософії тощо) [28]. 

Особливістю світосприйняття нашого народу є не тільки наявність 

великої кількості забобонів, які ведуть за собою використання побутових 

магічних ритуалів, але і віра усякого роду ворожкам, екстрасенсам, 

знахаркам, хіромантам. Тому найрозповсюдженішим проявом магії в Україні 

є практикування мантичних обрядів. Дані обряди в основній своїй масі 

поділяються на два типи : ворожіння за зовнішніми знаменнями та за 

внутрішнім просвітленням ( екстрасенсорика). 
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До першого типу відносять такі види ворожіння, як ворожіння за 

небесними тілами (астрологія), за вогнем (піромантія), за метеорологічними 

явищами (грім, град, веселка і т.п.), за водою, за священними книгами 

(бібліомантія), за птахами та їх польотом (орнітомантія), за цифрами 

(арифмомантія), за будовою долоні (хіромантія), по воску, по гадальних 

картах і т.п. 

Ворожінням другого типу вважаються ворожіння за снами 

(онейроскопія та онейрокритика), за «безпосереднім одкровенням» 

(хресмологія та яснобачення), за «свідченнями мерця» (некромантія) тощо 

[11, 164−165]. 

Київські журналісти провели експериментальне дослідження, 

кореспондент газети «Сьогодні» звернувся до ворожки на звичайних картах, 

до астролога, хіроманта і розповсюджених Інтернет-гадань. У своїх 

передріканнях всі вони різко відрізнялись. Лише одна ворожка сказала щось, 

схоже на правду. Однаковою була лише одна обставина : всі «провидці» 

назначали конкретну ціну за свої послуги, що не співпадає з українськими 

традиціями, за якими ворожці мусять заплатити стільки, скільки вважатимуть 

за потрібне.  

Розвиток інформаційних технологій приніс Україні таке явище, як 

Інтернет-ворожіння. Тут пропонуються сотні способів гадання − від 

розкладання карт до пророкувань віртуального Оракула, якому можна задати 

питання, вписавши його в спеціальне поле. Результати ворожіння на картах 

та Оракулі були вельми узагальненими і розпливчатими. Якщо попередні 

методи ворожінь дають хоч якісь відповіді, то Інтернет-хіромантія − часто 

зовсім ніяких. Інструкції радять прикладати руку до монітора, щоб 

комп’ютер міг отримати потрібну йому інформацію, але, крім цього, 

потрібно вказати про себе ряд даних : вік, кількість дітей, перші літері імені і 

по-батькові. У результаті людина, яка ворожить даним способом, отримує 

пораду в жодному разі не звертатися до комп’ютерних пророкувань, а краще 

звернутися до відьми і ворожки (далі зазначається ім’я та адреса 
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рекомендованої особи). Насправді всі ці ворожбити мають стандартний набір 

тем : нещасне кохання, страждання, фінансові труднощі, хвороби близьких 

людей, заздрість друзів.  

Таким чином магія, пройшовши трансформацію в часі, змінила не свою 

форму, а в деякій мірі своє призначення. Вона стала інструментом збагачення 

для вигадливих авторів нових культів і спритних аферистів, але люди, які 

користуються послугами магів, ворожок та подібних їм, все ще, як в первісні 

часи, вважають, що за допомогою шарлатанів (чи не шарлатанів) здійснюють 

спілкування з вищим сакральним світом. Для цих людей магія, очевидно, 

залишається комунікативним каналом. О.Шпенглер говорив про два типи 

людської свідомості − розсудливу і магічну. Переважна частина людей має 

саме магічну свідомість. І поки існуватиме таке співвідношення, існуватиме 

й потреба в магії, яка так і залишатиметься комунікативним інструментом. 
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ВИСНОВКИ 

 

Головною причиною виникнення й поширення магії в первісному 

суспільстві було існування системи уявлень первісної людини про 

навколишній світ, оточуюче середовище та місце людини в ньому. Магія 

слугувала своєрідним інструментарієм для такого осмислення. 

Основними засобами комунікації у первісному суспільстві був міф та 

ритуал. Міф у нерозривній єдності з ритуалом забезпечував комунікаційну 

функцію в первісному суспільстві. Ритуал мав потрійну комунікативну 

функцію: заборона боротьби всередині однієї групи, утримання особин у цій 

замкненій групі, відмежування від інших подібних груп. Оскільки магія 

становить систему символічних дій, а ритуал — одна із форм символічної дії. 

Відповідно магія включає в себе ритуал. Таким чином, магію можна вважати 

повноцінним способом комунікації у первісному суспільстві. 

У першій фазі свого розвитку міф виконував комунікаційну функцію, а 

саме, забезпечував комунікацію між людиною та вищим світом сакральності; 

слугував засобом пізнання, духовності. У другій фазі розвитку комінікативна 

функція міфу забезпечувала формування певного суспільного світогляду, 

слугувала підтримкою безперервності традицій і культури загалом.  

Дж. Фрейзер ототожнює первісну магію з примітивною наукою. На думку 

вченого магія виконує функцію міжпоколіннєвої комунікації через 

накопичення і передачу знань шаманами (чаклунами), забезпечуючи таким 

чином існування соціальної пам’яті. Б. Малиновський частково погоджується 

з Дж. Фрейзером, але врешті висловлюється про нетотожність магії і науки. 

Б. Малиновський називає магію системою духовних і практичних прийомів, що 

компенсують недостатність знань і обмеженість можливостей в критичних 

ситуаціях. О. Радугін визначає первісну магію як сукупність уявлень і обрядів, 

в основі яких лежить вірування в таємні сили, за допомогою яких шляхом 

певних символічних дій можна впливати на людей, предмети, хід подій і 

відносить магію до родоплемінних релігій.  
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Щодо безпосереднього практичного значення для первісного 

суспільства, то магічні обряди можуть мати як агресивний, так і захисний 

характер, та за призначенням є шкідливими, військовими, любовними, 

лікувальними, промисловими, землеробськими. Магічні обряди і церемонії 

розрізняються за цілями, за направленням магічного акту та за ступенем 

складності (класифікація С. Токарєва): індивідуальна магічна дія, 

індивідуальний або груповий магічний обряд і колективна магічна церемонія. 

Відповідно до лінійної моделі комунікації  Г. Лассвела, можна зробити 

висновок про вертикальний характер комунікаційної функції магії  

(«людина — природа — людина»), що дає підставу ототожнити її з 

комунікативною функцією міфу на першій фазі його розвитку.  

Якщо трактувати магію як релігію, то комунікативній функції магії 

відповідає комунікативна функція релігії: спілкування носіїв релігійних 

вірувань між собою і спілкування їх з вищими духовними істотами. 

Забезпечення спілкування з вищими духовними істотами по суті рівноцінне 

вертикалі «людина — природа — людина», у якій природа є вищою 

духовною сутністю. 

Таким чином, магія  — одним із найважливіших способів комунікації у 

первісному суспільстві, її комунікативна модель «людина — природа — 

людина» функціонувала незалежно від трактування явища магії. 

В сучасному суспільстві спостерігаємо зростання інтересу до магії і її 

проявів загалом. Йдеться не лише про наявніть магічної складової в обрядах 

панівних релігій, а й про поширення  різноманітних релігійних культів, що 

використовують магічні практики. Таким чином підтверджується думка 

О. Шпенглера про існування людей переважно з магічним типом свідомості.  

Незважаючи на комерційний характер використання магії в сучасному 

суспільстві, магія продовжує частково виконувати свою комунікативну 

функцію: люди, які звертаються до магії, вірять, що таким чином вони 

здійснюють спілкування з вищим сакральним світом.  
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Шифр роботи Л-2 

 
 

 
 
Персональна виставка як динамічний складник щодення 

регіонального музею у ХХІ столітті 
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Анотація 
 

Актуальність. Виставкові заходи є не тільки активним каналом 

просування товарів та послуг на ринку, але й одним із видів поширення 

використання новітніх технологій та науково-технічних досягнень, адже 

включають у себе проведення конгресів, форумів, конференцій, семінарів, 

конкурсів, що значно розширює інформаційне поле та ефект від участі в них. 

Особливо це актуалізується у добу використання цифрових технологій через 

пандемію коронавірусної хвороби COVID-19. 

Виставкова діяльність музею – це частина виставково-експозиційної 

діяльності, пов’язана з плануванням, створенням і функціонуванням системи 

виставок, яка доповнює роботу основної експозиції. Професійна діяльність 

фахівця-культуролога, що виражає його готовність і здатність виконувати 

професійні функції, адже фахівець-культуролог реалізує свої професійні 

знання, вміння і спроможності в різних сферах: освіта, наука, культура, 

політика, менеджмент, економіка.  

В умовах ринкових відносин перегляд музейних колекцій, ретроспективна 

інформація по організації, підготовці та проведенню персональних виставок 

віддзеркалює поточний стан економіки країн в цілому, тому дослідження 

останніх тенденцій розвитку виставкової діяльності є корисним не лише для 

потенційних організаторів і учасників цих заходів, але й для більш широкого 

кола відвідувачів музею. Це стимулює економічну діяльність музеїв, 

розширення сфери їх послуг.  

Мета дослідження: теоретично обґрунтувати та схарактеризувати роль і 

значення персональної виставкової діяльності регіональних музеїв. 

Для досягнення поставленої мети визначено завдання: подати коротку 

характеристику становлення виставкової діяльності із визначенням головних 

характеристик сфери на сучасному етапові розвитку науки; виявити тенденції у 

музейній виставковій  діяльності з урахуванням регіонального підходу. 



3 

проаналізувати музейну просвітницьку роботу на базі обраних регіональних 

закладів; провести структурний аналіз персональної виставки. 

Методологію дослідження складали загальнонаукові методи аналізу, 

синтезу, опису. Звернення до культурологічних концепцій зумовлює розгляд 

виставкової діяльності музею як складової багаторівневої  соціокультурну 

систем и взаємодії зі суспільством. Системний аналіз дозволив розглядати 

виставкову діяльність як складову щоденної роботи закладу, узгодженої з 

політикою регіону та освітнім, мистецьким, політичним та духовним життям 

краю. Системно-діяльнісний підхід, що знаходиться також в межах принципу 

системності, застосовувався при дослідженні організаційних аспектів 

виставкової діяльності сучасного музею. 

Структура роботи. Проект складається із вступу, трьох розділів, п’яти 

підрозділів, висновків, списку використаних джерел та літератури та додатків. 

У розділі 1 подано аналіз історико-теоретичних засад організації та проведення 

виставок в Україні, висвітлено основні віхи становлення виставкової діяльності 

в Україні, визначено сучасній підходи до типологізація виставкової діяльності. 

У розділі 2 проаналізовано специфіку організації персональних виставок у 

роботі музейних установ Полтави ХХІ століття, описано практику виставкової 

діяльності Полтавського літературно-меморіального музею В.Г. Короленка, 

проаналізовано персональні виставки у роботі Полтавського літературно-

меморіального музею Панаса Мирног, описано авторські виставки у стінах 

Полтавського літературно-меморіального музею І. Котляревського. У розділі 3 

пропонується структурно-змістова характеристика персональної виставки Івана 

Петровича Долюка «Сад дерев’яних скульптур» у Полтавському літературно-

меморіальному музеї Івана Котляревського. 
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ВСТУП 

 

 

Актуальність теми дослідження. Виставкові заходи є не тільки активним 

каналом просування товарів та послуг на ринку, але й одним із видів 

поширення використання новітніх технологій та науково-технічних досягнень, 

адже включають у себе проведення конгресів, форумів, конференцій, семінарів, 

конкурсів, що значно розширює інформаційне поле та ефект від участі в них. 

Особливо це актуалізується у добу використання цифрових технологій через 

пандемію коронавірусної хвороби COVID-19. 

Виставкова діяльність музею – це частина виставково-експозиційної 

діяльності, пов’язана з плануванням, створенням і функціонуванням системи 

виставок, яка доповнює роботу основної експозиції. Професійна діяльність 

фахівця-культуролога, що виражає його готовність і здатність виконувати 

професійні функції, адже фахівець-культуролог реалізує свої професійні 

знання, вміння і спроможності в різних сферах: освіта, наука, культура, 

політика, менеджмент, економіка.  

В умовах ринкових відносин перегляд музейних колекцій, ретроспективна 

інформація по організації, підготовці та проведенню персональних виставок 

віддзеркалює поточний стан економіки країн в цілому, тому дослідження 

останніх тенденцій розвитку виставкової діяльності є корисним не лише для 

потенційних організаторів і учасників цих заходів, але й для більш широкого 

кола відвідувачів музею. Це стимулює економічну діяльність музеїв, 

розширення сфери їх послуг.  

Протягом років незалежності в Україні накопичено значний досвід 

організації та проведення різноманітних виставок. Загальні теоретико-

методологічні та практичні проблеми організації виставково-ярмаркової 

діяльності розглянуто в роботах таких вітчизняних та іноземних науковців. 

Різні аспекти виставкової діяльності музеїв досліджували на різних етапах 
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соціологи, філософи, культурологи, економісти. Так, питання виставкового 

менеджменту лежать в основі монографій Н. Алєксандрової [1]. У новітній 

українській історіографії з’явилася низка публікацій стосовно різних аспектів 

експозиційної діяльності музею. Зокрема, із теоретичного погляду, 

експозиційні практики проаналізовано в дослідженнях Н. Барановської [4], 

В.Бабарицької, [3], Л.Великої [9] та ін. Є окремі статистичні праці [10]. 

Практичний складник такого важливого напряму музейної діяльності вчені 

розглядають як узагальнено, так і на регіональному рівні Г.Бондаренко [7], 

О.Кононюк [20], І. Мошик [23], інтерактивну діяльність музеїв вивчав О. 

Караманов [17, 18] та ін. Організація і проведення спеціальних заходів у рамках 

виставок є предметом вивчення Т.Ананьєвої [2]. Естетику виставкового 

простору вивчав А. Замошкін [16]. Однак вивчення обраної для розгляду 

проблеми має значну практичну частину, що полягає в аналізу виставкової 

діяльності регіональних установ і ще не висвітлене у публікаціях.  

Таким чином, актуальність проблеми виставкової діяльності музеїв, 

визначення прогностичного розвитку цих надбань зумовили вибір теми: 

«Персональна виставка як динамічний складник щодення регіонального 

музею у ХХІ столітті». 

Мета дослідження: теоретично обґрунтувати та схарактеризувати роль і 

значення персональної виставкової діяльності регіональних музеїв. 

Об’єкт дослідження – музейно-виставкова діяльність.  

Предмет дослідження – організація та проведення персональної виставки 

на базі регіонального музею. 

Для досягнення поставленої мети визначено завдання: 

1) подати коротку характеристику становлення виставкової діяльності 

із визначенням головних характеристик сфери на сучасному етапові розвитку 

науки; 

2) виявити тенденції у музейній виставковій  діяльності з урахуванням 

регіонального підходу. 
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3) проаналізувати музейну просвітницьку роботу на базі обраних 

регіональних закладів; 

4) провести структурний аналіз персональної виставки. 

Методологію дослідження складали загальнонаукові методи аналізу, 

синтезу, опису. Звернення до культурологічних концепцій зумовлює розгляд 

виставкової діяльності музею як складової багаторівневої  соціокультурну 

систем и взаємодії зі суспільством. Системний аналіз дозволив розглядати 

виставкову діяльність як складову щоденної роботи закладу, узгодженої з 

політикою регіону та освітнім, мистецьким, політичним та духовним життям 

краю. Системно-діяльнісний підхід, що знаходиться також в межах принципу 

системності, застосовувався при дослідженні організаційних аспектів 

виставкової діяльності сучасного музею. 

Практична значущість роботи міститься у можливостях використання 

його результатів і розроблених рекомендацій у процесі підготовки фахівців 

гуманітарних спеціальностей, культурологів, менеджерів індустрії дозвілля. 

Структура роботи. Проект складається із вступу, трьох розділів, п’яти 

підрозділів, висновків, списку використаних джерел та літератури та додатків. 
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РОЗДІЛ 1. ІСТОРИКО-ТЕОРЕТИЧНІ ЗАСАДИ ОРГАНІЗАЦІЇ ТА 

ПРОВЕДЕННЯ ВИСТАВОК В УКРАЇНІ 

 

 

1.1. Основні віхи становлення виставкової діяльності в Україні 

Виставкова індустрія України активно розвивається і є одним із центрів 

уваги українського уряду та активно розвивається. Визнання у світі українських 

виставкових компаній, з одного боку, створення виставкових центрів 

міжнародного рівня, дає нові можливості, з іншого боку, вимагає належної 

підготовки та оцінки виставкових подій. Виставкова діяльність в Україні є 

невід'ємною частиною розвитку ринку. Це заохочує укрупнення позитивних 

структурних змін в економіці, сприяє науково-технічному та технологічному 

оновленню вітчизняного виробництва.  

Науково-технічний прогрес у XIX ст. вплинув на розвиток музеїв. Тривала 

спеціалізація музеїв, у різних країнах відривали промислові, художні і торгові 

виставки, які нерідко стимулювали створення нових музеїв. У XIX ст. виставки 

проходили в таких містах: Лондон (1851, 1867, 1871); Париж (1867, 1876-1878, 

1889); Петербург (1870); Москва (1872); Чикаго (1873); Філадельфія (1876) [35]. 

В Україні теж існує давня традиція виставкової діяльності. Як свідчать 

дослідження Г.П. Підгрушного, з XVI ст. ярмаркова діяльність набула 

поширення. Найвідоміші ярмарки, наведені авторами роботи, були у Харкові – 

Хрещенський, Полтаві – Іллінський, Кролевці - Воздвиженський, Києві – 

Контрактовий [30]. Із другої половини XIX ст. організація 

сільськогосподарських та промислових виставок стала регулярною. Основними 

містами його проведення були Київ, Львів, Харків, Катеринослав, Одеса та 

Херсон. Величезна на той час київська сільськогосподарська виставка відбулася 

в 1898 році (на площі понад 13 тис. м2). У ній взяли участь понад 1 тис. 700 

експонентів. Заслуговує на увагу і проведення Всеросійської фабрично-

заводської, торгово-промислової, сільськогосподарської та науково-художньої 
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виставки, яка проходила в Києві в 1913 році, стало живим прикладом 

презентації досягнень модернізації економіки і міського життя в Україні [29]. 

О. Донік визначає значення таких заходів як як події разового характеру, що 

ставала простором символічної презентації регіону у формі своєрідної 

«театральної постановки», та яка  вбирала у себе сформовані культурні та 

структурні феномени в розвитку міських територій [15]. В. Северин зауважує, 

що виставкова справа розвивалася і на землях Західної України, яка в XIX ст. 

входила до складу Австро-Угорщини. Львів, як і зараз, був культурним 

центром. Там проходили Галицькі виставки досягнень усього регіону, і не лише 

в промисловості. На оцінку громадськості виносилися досягнення в усіх сферах 

життя [34].  

У радянські часи в умовах планової економіки безпосереднє завдання 

встановлення контактів між виробниками та споживачами регулювалося 

Департамент державного постачання. Виставки демонстрували досягнення 

національної економіки. У 1958 р. У Києві було відкрито виставку досягнень 

народного господарства Української РСР, для якої було побудовано містечко на 

площі 337 га, де демонстрували досягнення промисловості, будівництва та 

транспорту, сільського господарства, науки та культури та охорони здоров’я. 

Важливою функцією у виставковій роботі була нормалізація та активне 

сприяння впровадженню загальних технологій та передових методів роботи. 

Виставковий комплекс також став місцем проведення іноземних та 

міжнародних виставок. 

Науковці виділяють декілька етапів розвитку сучасної виставкової 

діяльності в Україні. Аналізуючи роботи  В. Северина, О. Доніка, 

Г.Підгрушного, В.Пекар, І. Набок, можемо виділити такі етапи та їхню 

характеристику.  

1) етап формування (1992-2003 рр.) (характеризується появою на ринку 

невеликих та середніх компаній, які займалися організацією виставок та 

наданням послуг з поліграфії, реклами, РR; високим рівнем рентабельності; 

зацікавленість бізнесу в інвестиціях. Серед негативних ознак перерахуємо 
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низьку якість стандартів роботи,  вичерпання ресурсу виставкових площ, який 

до того ж не був пристосованим для ведення виставкової діяльності за 

європейськими стандартами); 

2) етап стрибкоподібного розвитку (з 2003 року понині – з підвищенням 

якісних стандартів виділилися лідери ринку, почалася орієнтація на 

впровадження міжнародних стандартів, почалося зростання економічного 

ефекту від проведення виставок, формується спеціалізація, тематичні 

напрямками на ринку виставкових послуг, розпочинається створення сучасних 

виставкових центрів по типу «КиївЕкспоПлаза»; «Міжнародний виставковий 

центр» (м. Київ); Експоцентр України (м. Київ); «Лемберг» (м. Львів); 

«ЕкспоДонбас» (м. Донецьк); «Радомир-Експохол» (м. Харків), «Метеор» 

(м. Дніпропетровськ). 

За свідченням Л. Більо Радянський період в історії вітчизняного 

музейництва характеризувався однобічністю у формуванні фондових колекцій 

відповідно до постулатів комуністичної ідеології СРСР. З огляду на це музейні 

експозиції та виставки цього періоду тяжіли до одноманітності, виконували, 

насамперед, пропагандистську функцію. Проте протягом останніх десятиліть в 

експозиційно-виставковій діяльності українських музеїв простежено якісні 

зміни, які виявляються в залученні до експозиційних практик сучасних 

технічних засобів, оновленні експозицій на основі розширення тематики 

науково-дослідної роботи установ [6]. 

Для регулювання питань, пов’язаних з організацією й проведенням 

виставково-ярмаркових заходів на території України, а також участю 

українських організацій у виставках і ярмарках за кордоном, Урядом у 2007 р. 

була розробленай схвалена Концепція розвитку виставково-ярмаркової 

діяльностів Україні (далі Концепція) [14], затверджена Постановою Кабінету 

Міністрів України від 22.08.2007 р.№ 1065.  
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1.2. Типологізація виставкової діяльності 

 

Виставка як публічна демонстрація досягнень у певній області життя може 

різнитися за призначенням (бути виставкою нових надходжень,  приватних 

колекцій виставка фондів тощо) [1, C.2].  Такі заходи дозволяють 

безпосередньої комунікувати з потенційними відвідувачами [8, C.42]. За 

характером виставлених експонентів все виставки діляться на універсальні та 

спеціалізовані. Першими є виставки, тематика яких порушує кілька галузей 

економіки. Спеціалізовані виставки орієнтовані на відвідувачів у певній області 

[3, C.68].  

Зазвичай у закладах проводять наступні види виставок: 

– Короткострокові виставки (соло-виставки). Проводяться протягом 

трохи більше три тижні. Вони можуть мати або загальний характер, тобто 

представляти досягнення власної країни в усіх галузях [37, C.95]. 

– Пересувні виставки. Вони зорганізуються з розширення кола відвідувачів 

з різних коштів транспорту. Отримує дедалі більшого поширення організація 

плавучих виставок, зокрема, Японією, Швецією, Англією [33, C. 35]. Такі 

виставки влаштовуються на борту великого судна, яке відвідує портові міста 

кількох держав та здійснює показ, і навіть продаж виставлених товарів. Досить 

широко залучатися пересувні виставки зразків товарів у автофургонах, салонах 

літаків [11, C.15]. 

– Постійні виставки. Ці виставки організуються найчастіше при 

дипломатичних консульствах та інших представництвах своєї за кордоном із 

метою демонстрації можливим іноземним покупцям зразків експортної 

продукції для укладання угод з зразкам [26, C.106]. 

Виставки класифікуються за різними ознаками. Залежно від складу 

учасників і місця проведення вони поділяються на всесвітні, міжнародні, 

національні, регіональні, обласні, місцеві [24, C.56]. За характером експонатів, 
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що виставляються, виставки поділяються на універсальні, спеціалізовані, 

тематичні. За термінами проведення виставки класифікують на постійно діючі 

та короткострокові [13, C.65]. 

Традиційна класифікація музейних виставок основана на 

загальноприйнятому положенні про те, що виставка, що будується на музейних 

матеріалах, являє собою тимчасову музейну експозицію [32]. Якщо основна 

(стаціонарна, генеральна і т. п.) Експозиція музею існує в незмінному вигляді 

протягом досить тривалого часу, то життєвий цикл музейної виставки зазвичай 

набагато коротше – кілька місяців або, рідше, кілька років. Інакше кажучи, 

існування стаціонарної експозиції традиційно можна порівняти з життям 

поколінь, музейна виставка – це, як вважають багато музеєзнавці, «подія в 

масштабі року» [21]. 

У зв’язку з цим розподіл музейних виставок на групи здійснюється на 

підставі ряду параметрів, важливих з точки зору виставкової діяльності. Перш 

за все виділяються змістовно-тематичні особливості, за допомогою яких 

виставки діляться на ряд усталених типів [25]. Найпоширеніший тип – ювілейні 

виставки, які проводять до визначних дат [19, C50]. 

Прийнято вважати, що музейні працівники постійно стежать за календарем 

знаменних дат, оскільки річниця події, що має відношення до профілю та 

напрямку роботи музею, дає привід і можливість для організації виставки, роль 

якої двояка. По-перше, ювілейна виставка стає частиною широкого 

громадського святкування пам'ятної дати [22]. По-друге, вона є своєрідним 

звітом музею про науково-дослідницької. Фондової і експозиційної роботи. 

Наступний традиційний тип, який визначається за змістовно-тематичними 

ознаками, – меморіальні виставки. Це, як правило, тимчасові музейні 

експозиції, створені в пам'ять про видатну подію або особі і розташовані на 

пам'ятному місці або в пам'ятному будинку. Від ювілейної виставки подібну 

експозицію відрізняє перш за все характер виставлених предметів, які 

максимально пов'язані з поняттям «меморіальність». Часто їхня мета є 

виховною [12, C.50]. 
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Далі йдуть монографічні виставки, рамки яких не задані ні ювілейними 

датами, ні меморіальним характером демонстрованих предметів. Це, як 

правило, тематичні виставки, присвячені одній темі, одній проблемі або одному 

конкретному історичній постаті.  

Нарешті, традиційний принцип, скромно позначений «місцем розміщення» 

і підрозділяється виставки на внутрішньомузейні (стаціонарні), позамузейні, 

в’їзні та пересувні, є, на наш погляд, одним з найважливіших і потребує 

особливого розгляду. 

Кінетичні принципи класифікації музейних виставок характеризують їх 

здатність до фізичного пересування, що дозволяє музею розширювати межі 

своєї діяльності [36]. При цьому найважливішим критерієм даної класифікації є 

той чи інший рівень збереження музейної специфіки. Найбільшою мірою цьому 

критерію відповідають стаціонарні виставки: подібні експозиції 

характеризуються, як правило, максимальним використанням музейних 

предметів, досконалим технічним обладнанням і художніми рішеннями [18]. 

В цілому інтенсифікація виставкової діяльності сучасних музеїв в силу 

унікальності та універсальності виставки як феномена музейної комунікації 

дозволяє сподіватися на збереження і подальше підвищення громадського 

інтересу до музейної культури. 
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РОЗДІЛ 2. ПЕРСОНАЛЬНА ВИСТАВКА У РОБОТІ МУЗЕЙНИХ 

УСТАНОВ ПОЛТАВИ ХХІ СТОЛІТТЯ  

 

 

Як визнає О. Кононюк, із набуттям Україною незалежності перед 

більшістю музеїв постала проблема проведення повної або часткової 

реекспозиції [20, C.56]. осібне місце стали займати персональні виставки.  

Найбільш відомим по проведенню персональних виставок у Полтаві є 

Полтавський художній музей (галерея мистецтв) імені Миколи Ярошенка. Це – 

державний музей у Полтаві. У його зібранні представлені твори вітчизняного і 

зарубіжного мистецтва, а також численна етнографічна колекція. На сучасному 

етапі свого існування музей широко використовує переваги нового 

приміщення, зокрема великий виставковий зал, проводить масштабні тематичні 

фондові виставки, що дають городянам можливість краще ознайомитися з його 

колекцією. На другому поверсі Галереї мистецтв знаходиться велика 

виставкова зала із сучасним мобільним оснащенням для тимчасових виставок, 

зимовий сад та прес-центр. 

Упродовж останніх 15 років регулярно проводилися персональні виставки 

членів Спілки художників М. Підгорного, І. Новобранця, В. Оглобліна, 

А. Дзюби, В. Колеснікова, персональні виставки наукових співробітників 

музею А. Тимошенко, Ю. Сторожевої.  

2.1. Виставкова діяльність Полтавського літературно-меморіального 

музею В.Г. Короленка 

В іншому мальовничому куточку старої Полтави, на самому початку 

вулиці Короленка під номером 1 (стара адреса: вулиця Мало-Садова, 1) стоїть 

одноповерховий білий будиночок із просторою дерев’яною терасою. Це 

обитель письменника широкого та яскравого обдарування Володимира 



15 

Галактіоновича Короленка, який, маючи українсько-польське коріння, став 

класиком світової літератури кінця ХІХ – початку ХХ століття. Беручи за 

основу специфіку території садиби, використовуючи весь можливий потенціал 

музейного простору [18, C.18], була запроваджена у повсякдення 

інтелектуально-розвивальна гра-квест «Скарби Короленківської садиби». 

Учасники проходять ряд випробувань, пов’язаних зі знаннями в області 

літератури, історії, географії, етнографії, мистецтва, оперують інформацією про 

життя та творчість письменника-демократа Володимира Короленка. Ця 

розробка викликала неабияке зацікавлення не тільки серед дитячої аудиторії; 

студентські й педагогічні колективи також неодноразово відшукували скриню з 

Короленківськими скарбами. 

Серед оригінальних проектів особливе місце займає театралізована 

екскурсія та інтегрований урок з елементами психологічного тренінгу «Сліпий 

музикант» – психологічний етюд В. Г. Короленка». Ця екскурсія була 

розроблена на допомогу педагогам та дітям, які в шостому класі вивчають 

повість «Сліпий музикант», і дає можливість відвідувачам зануритися в 

особливий світ сліпонародженого Петра Попельського, майстерно створеного 

геніальною рукою Володимира Короленка. Разом зі сліпим хлопчиком діти 

проходять шлях внутрішнього зростання від «темряви» до «світла». Музей 

В. Г. Короленка зберігає давню традицію пригощати гостей традиційним 

Короленківським чаєм, завареним на 20 травах. 

Виставкова діяльність Полтавського літературно-меморіального музею 

В. Г. Короленка характеризується тим, що до участі у розміщенні творчих 

доробків запрошуються як майстри-професіонали, так і аматори та діти різного 

віку. Для експозиції виставкових матеріалів музей В. Г. Короленка пропонує 

невеликий зал у літературній частині. Виставки проводяться з періодичністю: 

1-2 рази на місяць, тобто річна кількість може сягати 24 виставок.  

За напрямками виставки діляться на: виставки картин; виставки 

фотографій; виставки науково-технічних досягнень; виставки народних 

майстрів (деревообробка, лозоплетіння, кераміка, витинанка, металообробка 
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тощо); виставки іграшок (традиційні народні іграшки, сучасні техніки 

виконання іграшок) та ін. 

Виставки у музеї В. Г. Короленка бувають як персональні, так і колективні. 

Серед найчисленніших за кількістю експонатів та відвідувачів з 2015 року 

назвемо наступні:  

• виставка вишивок Кос В. В. «Пісня барвів і кольорів».  

• виставка з фондів музею «Євдокія Семенівна Короленко (Івановська) – 

вірний друг на все життя» до річниці весілля.  

• Виставка книжкової графіки Ганни Грибан.  

• Виставки ескізів рушників «Вишивана моя Україна» майстра художньої 

вишивки Гриня Григорія Петровича.  

• Виставка вишитих сорочок Заслуженого майстра народної творчості 

України, художника ручної вишивки Ніни Іпатій.  

• Виставка «Moments» шотландського фотохудожника Стіва Дженсена.  

• Виставка фотографій Петра Баранця. 

 

 

2.2. Персональні виставки у роботі Полтавського літературно-

меморіального музею Панаса Мирного 

На затишній полтавській околиці розташована садиба-музей класика 

української літератури Панаса Мирного (Панаса Яковича Рудченка). Роботу з 

упорядкування літературної спадщини Панаса Мирного очолив син 

письменника Михайло Панасович Рудченко, який більше двох десятиліть 

(1940–1961) був першим директором музею. Садиба відновлена майже такою, 

якою вона була в останні роки життя Панаса Мирного [28]. Площа її – півтора 

гектара. У центрі подвір’я стоїть дерев’яний будинок, зведений 1860 року, 

поруч альтанка, навколо сад, де збереглися дерева, кущі, посаджені 

письменником. Від веранди будинку через садок до ставу йде алея – улюблене 

місце прогулянок Панаса Мирного після роботи. У вільні години письменник 
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також із задоволенням відпочивав під плакучими вербами та трьохсотлітніми 

дубами, які й сьогодні ростуть на березі ставу. Із 2009 р. садиба письменника 

Панаса Мирного – пам’ятка історії національного значення [27]. 

Музей Панаса Мирного – один із найбагатших в Україні за кількістю 

меморіальних речей. Близько тисячі речей, книжок, документів і фотографій 

розміщені в семи кімнатах будинку письменника. 1985 року в новому 

приміщенні створена літературна експозиція. Експонати трьох залів 

розповідають про творчий шлях Панаса Мирного. Четверта зала – виставкова.  

Щороку в музеї проводяться традиційні дитячі свята: «Даруй літа щасливії 

цього дому господарю!», «Хто, хто Миколая любить?!» та фольклорне свято на 

березі ставка «Ой на Івана та й на Купала». Влаштовуються творчі вечори 

полтавських письменників, літературно-мистецькі вечори, присвячені Панасові 

Мирному та його сучасникам, і майстер-класи народних умільців Полтавщини. 

Щомісяця вернісажі професійних і самодіяльних художників, майстрів 

народного мистецтва, учнів шкіл естетичного виховання збирають полтавців і 

гостей нашого міста у виставковій залі літературної експозиції музею Панаса 

Мирного. 

Виставкова діяльність музею Панаса Мирного здійснюється у різних 

напрямках [31]: лозоплетіння «І знову оживе лоза» (І. Пелих, 2010 р.), 

В. Соколик (Карлівка, 2012 р.), персональні виставки; народознавчої 

тематики «Український народний очіпок» (персональна виставка В. Арової, 

2011 р.); гобелени, килими (родина Пілюгіних, неодноразово), персональна 

виставка В. Колінько (лауреат премії П. Мирного, 2015 р.) (Додаток А); 

гончарство (родина Тихонових, 2010 рік), колегіум мистецтв (Опішне), 

неодноразово, персональна виставка С. Острового, 2011 р., персональна 

виставка В. Одарченко, 2013 р.; фрімоліте (К. Калініченко, 2011 р.); 

бісероплетіння (персональна виставка Я. Дмитренко, 2015 р.); вишивка – 

персональні виставки: О. Коршунової, 2012 р., Г. Гриня, 2013 р., В. Забори, 

2011 р., Н. Вакуленко (лауреат премії ім. П. Мирного), 2015 р.; лялькарство 

(персональна виставка О. Кузьменко, 2011 р., колективна виставка 
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Т. Малушенкової, С. Пашегорової, С. Калинської, 2016 р.; ірландське 

мереживо (персональна виставка С. Бекреневої, 2013 р.); декоративне 

малярство (персональна виставка Дудки Світлани-Роксолани, 2015 р.) 

(Додаток Б); кераміка (персональна виставка А. Шкурпели, 2014 р.); оригамі 

(персональна виставка І. Лободи, 2011 р.); витинанка (персональна виставка 

Д. Короля), виставки якого неодноразово проходять у різних музеях м. Полтава, 

персональна виставка Н. Сташкевич, 2015 р.); ковальство (персональна 

виставка А. Фіктянова), який неодноразово виставляється в музеях 

Полтавщини; ляльки-мотанки (персональна виставка Н. Свиридюк, А. і 

З. Ківи), 2014 та 2015 р.); жіночі прикраси у техніці канзаші та макраме – 

персональні виставки М. Пащенко, 2012–2015 рр. (Додаток Г) 

Наряду з персональними виставками у музеї проводять і колективні 

виставки, виставки до визначних та ювілейних дат (до міжнародного дня 

рідної мови – 21.02.2016 р., до дня народження Лесі Українки – 22.02.15 р.), та 

виставки, присвячені Панасу Мирного та його оточенню (з фондової колекції 

08.02.16 р.). 

У музеї проводяться персональні виставки художників (Ю. Сторожевої, 

2012 р., О. Шемчук, Красноград, 2011 р.), фотохудожників (О. Безверхній, 

2012 р., О. Тютюнник, 19.01.16 р.). Вони є популярними та широко 

відвідуваними. Скажімо, З 17 жовтня по 6 листопада 2011 року в літературній 

експозиції Полтавського літературно-меморіального музею Панаса Мирного 

пройшла виставка килимів члена Національної спілки майстрів народного 

мистецтва України, заслуженого майстра народної творчості України 

Валентини Яківни Колінько та члена Національної спілки майстрів народного 

мистецтва України Василя Івановича Деркача. За цей період виставку відвідали 

екскурсанти з Полтави та Полтавської області, Києва, Запоріжжя, Харкова, 

Ялти, Алушти, Дніпропетровська, Сум, Черкас, Кіровограда, а також гості із 

Росії, Франції, Швеції, Швейцарії. (Додаток І) 

Музей постійно співпрацює зі спілкою художників, спілкою Народних 

майстрів, дитячим садочком №47 «Золота рибка» за програмою «Музейна 
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педагогіка», гуртком «Господарочка», Палацу дитячої та юнацької творчості, 

художньою школою (персональна виставка А. Петрова, 2014 р.), школою-

гімназією №33 (Великодня виставка – малюнки, писанки) та товариством 

інвалідів (персональна виставка Б. Гординського, картини маслом, 2013 р.). 

(Додаток Ж, З) 

З 28 грудня 2010 року літературній частині музею працювала виставка 

робіт Зразкового художнього гуртка «Господарочка» Полтавського Палацу 

дитячої та юнацької творчості. Гурток «Господарочка» був створений у 1998 

році і став справжньою школою виховання дітей. За високі творчі здобутки у 

2008 році гуртку було присвоєне звання «Зразковий художній колектив» 

(Додаток В). 

На заняттях діти знайомляться з історією кулінарії, елементами оздоблення 

святкового столу, рецептами оригінальних та простих страв національної кухні. 

Особлива увага приділяється народному ремеслу бісероплетінню, знайомству з 

його історією, традиціями. Окреме місце займає вивчення мистецтва 

виготовлення штучних квітів, складання композицій, букетів, аранжування та 

оздоблення одягу. За увесь час існування гуртка близько 600 дітей навчилися 

тут розуміти прекрасне і відтворювати його у своїх роботах. Кожного року 

гуртківці беруть участь у більш ніж у 20 виставках талановитих дітей у 

Полтавському художньому музеї ім. М. Ярошенка, в бібліотеках та музеях 

міста. За останні роки було проведено 26 персональних виставок. На виставці у 

музеї Панаса Мирного полтавці могли побачити гарні роботи Валентини 

Прощенко, Маргарити Дюкаревої, Сидоренко Ольги, Жуєвої Катерини, 

Семенюк Каріни, Коцюби Анни, Карасьової Наталії, Путіліної Лізи, Мормило 

Катерини, Мормило Таї, Тягло Тетяни, Курелех Насті, Салюк Насті та Салюк 

Анни. Виставка тривала до 31 січня 2011 року. 

Популярністю користувалася відкрита 2015 року виставка «Таємниці 

коваля» Анатолія Фіктянова; а також експозиції претендентів та стипендіатів 

Президента України (художня кераміка); персональні виставки вишивальниці 
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Надії Вакуленко; «Родинна толока» ляльок-мотанок та писанок Анни та Злати 

Киви й Олени Пазюченко-Киви.  

Виставковою діяльністю супроводжують традиційні щорічні літературно-

мистецькі заходи: традиційне дитяче свято «Даруй літа щасливії цього дому 

господарю!»; круглий стіл «Лицар української ідеї Петро Ротач»; лінійка 

пам’яті біля могили Панаса Мирного; дитяче свято «Йдуть до Панаса правнуки 

й онуки з цілющого напитись джерела»; театралізована постановка казок. 

 

 

2.3. Авторські виставки у стінах Полтавського літературно-

меморіального музею І. Котляревського 

Полтавський літературно-меморіальний музей І. Котляревського 

складається з 2-х філіалів: літературна частина (пр-т Першотравневий, 18); 

меморіальна садиба письменника (Соборний майдан, 3). 

Пропагуючи творчість наших талановитих сучасників – нащадків традицій 

І. П. Котляревського, значну увагу приділяємо організації виставок. У нас 

чудові творчі стосунки з Полтавською організацією Національної спілки 

художників України, обласним відділенням Національної спілки 

фотохудожників, приватними колекціонерами, членами інших творчих спілок. 

Маючи в літературній частині музейного комплексу хорошу виставкову залу, 

використовуємо її на повну потужність – щороку влаштовуємо 12-15 виставок. 

Музей І. П. Котляревського розташований в старому куточку міста. Цей 

будинок було споруджено майже 200 років тому.За переказами, тут жив 

відомий російський поет і драматург ХVІІІ ст. Василь Васильович Капніст. 28 

вересня 1952 року тут було відкрито літературно-меморіальний музей 

І. П. Котляревського. Найактивнішим за кількістю персональних виставок з 

останнє двадцятиліття видався сезон 2015-2016 року. Аналіз документації 

закладу виявив їхню різноманітністю: Найбільш вдалими були такі персональні 

виставки: презентація персональної фотовиставки В. Короткова «Снігова 
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Полтава» (13.01) (фото); персональна виставка І. Підгайного «Живопис» 

(11.02); персональна виставка А. Пилипенко «Малярство на склі» (03.03), 

виконана в унікальній техніці. Мати Насті – Олена Коршунова – відома 

вишивальниця, її персональні виставки теж проходили у нас в музеї; 

персональна виставка Н. Станекевич «Витинанка». 

Персональні виставки у музеї відбуваються у 3-х напрямках: 

– персональні виставки художників живопису (М. Підгорний, П. Волик, 

М. Грибан, Ю. Мохірєва, С. Чорна, М. Рожнятовська, Є. Путря); 

– персональні виставки фотохудожників (С. та І. Назаркіні, В. Коротков, 

А. Славуцький, В. Матосов); 

– персональні і колективні виставки членів спілки народних майстрів 

(Д. Король (витинанки), Р. Тихолов, Є. Євтушенко (кераміка), Є. Кулик 

(різьблення по дереву). 

Важливим моментом є співпраця музею з приватними колекціонерами 

(нагороди І світовій війни, православна ікона кінця ХVІІ – початок ХХ ст. 

(05.04.2010):  «Стебліни-камінські» з приватної колекції Є. Анічін (до 200-ліття 

з дня народження С. П. Стебліна-Камінського; «Українські старовинні жіночі 

прикраси» (С. В. Козлов). 

Важливими є виставки, які музей проводить до визначних, ювілейних дат: 

до дня народження (Т. Г. Шевченка, М. В. Гоголя, А. П. Чехова), (виставка 

листівки з приватної колекції Ю. Меліхова); до дня незалежності; до дня міста; 

до Революції гідності; до свята Різдва Христового; до дня рідної мови; до 

річниці від дня народження Т. Г. Шевченка; до Міжнародного дня музеїв; до 

дня захисту дітей; до міського свята галушки; до дня Незалежності; до річниці 

від дня народження І. П. Котляревського; до дня міста; до дня української 

писемності і мови; до дня Святого Миколая та Новорічно-Різдвяних свят. 

Полтавській літературно-меморіальний музей І. Котляревського тісно 

співпрацює з опішнянським колегіумом мистецтв (керівник Ю. Балацька). Її 

персональні виставки неодноразово проходили у стінах закладіу. Також 
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проходили і колективні виставки з її вихованцями «Світ очима дітей» 

(30.05.2014 р.) 

У літературно-меморіальному музеї І. Котляревського регулярно 

влаштовуються зустрічі з письменниками: молодь знайомиться з творчим 

доробком сучасних майстрів українського слова. 

У вересневі дні щороку з дня народження письменника проводяться дитячі 

конкурси на краще читання творів І. Котляревського, Г. Сковороди, драматичне 

втілення образів за творами письменника. 

Музей став творчою лабораторією для студентів-філологів, які приходять 

сюди на практику та не тільки здобувають знання з музеєзнавства, а й вчаться 

бути справжніми патріотами рідного краю.  

Є унікальні, цікаві виставки. Наприклад, 04.08.2010 р. відбулася унікальна 

персональна виставка Ганни Іванівни Матвієнко (смт Котельва) до 20-річчя 

незалежності України, яка працює у техніці флористика (43 рослинно-квіткових 

композицій). 

Вихованці Полтавської дитячої художньої школи мають пріоритетне право 

на персональні та колективні виставки на допоміжних виставкових площах – у 

вестибюлі та у вікнах фасаду старовинного особняка, у якому розташований 

музей. У своїй діяльності науковці музею провадять таку ідею: тісніший зв’язок 

музею та школи давав би ефективні наслідки в моральному й естетичному 

вихованні юного покоління, адже духовне здоров’я суспільства значною мірою 

залежить від того, з яких джерел ми п’ємо, до чого прихиляємось [5, C.124]. І 

тому адресно, спеціально для потреб школи із чітким плануванням на весь 

навчальний рік науковці музею розробили цикли лекцій-бесід за двома 

напрямами – народознавчим і літературознавчим. 

Народознавчий цикл: «Цвіт на полотні» (українське шитво і костюм); «Тут 

їли різнії потрави…» (українська народна кухня і страви); «Українська народна 

пісня і дума серед народів світу; «Легенди з життя запорозьких козаків»; «Як 

засяють зірки на Святвечір, понесіться, колядки, на втіху!» (народні свята 
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Новорічно-Різдвяного циклу); «Ой, у садочку, під любисточком…» (зелений 

світ навколо української хати). (Додаток Е) 

Літературознавчий цикл: «Гоголь і Полтава», « Леся Українка на 

Полтавщині», «Тарас Шевченко на землі Івана Котляревського», «Григорій 

Сковорода – людина, філософ, митець». 

Та особливу увагу приділяють популяризації дитячої творчості. 

Багаторічна творча співпраця поєднує музей І. Котляревського та вихованців 

ліцею № 1. Учні образотворчого відділення щороку презентують свої кращі 

творчі роботи. Іде тісна співпраця з позашкільними навчальними закладами – з 

Полтавською художньою школою, обласним центром естетичного виховання 

учнівської молоді, вихованцями Палацу дитячої та юнацької творчості, 

кімнатами школярів за місцем проживання. Всі вони мають пріоритетне право 

для популяризації своїх творчих здобутків на виставкових площах музею 

І. П. Котляревського та меморіальної Садиби письменника. 

Тісна співпраця упродовж багатьох років склалась у музею з дитячими 

музичними школами міста та з «Малою академією мистецтв». Виступи 

вихованців цих мистецьких закладів є окрасою майже всіх масових заходів, які 

провадяться в музеї. 

У Полтаві, на Соборній площі, поблизу Білої альтанки, знаходиться садиба 

першого українського народного поета і класика І. Котляревського. В його хаті 

побували І. І. Срезневський, М. П. Погодін, В. В. Пассен, М. О. Мельгунов. 

Хата Івана Петровича Котляревського відновлена за малюночком нашого 

відомого кобзаря Т. Г. Шевченка, який у 1845 році, подорожуючи Україною та 

замальовуючи найвидатніші історичні місця для свого альбому «Мальовнича 

Полтавщина» замалював хату Івана Петровича Котляревського на фоні Свято-

Успенського Собору та Хрестовоздвиженський монастир. 

Сама хата була придбана дідом письменника у 1751 році. Дід служив 

дияконом у Свято-Успенському Соборі. 5 вересня 1969 року музей-садиба 

І. П. Котляревського була відкрита для масового огляду. Відновлювальні 

роботи були успішно завершені до 200-річчя від дня народження поета. У 
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відновленій оселі письменника 5 кімнат, як і було за життя 

І. П. Котляревського: кабінет, світлиця, вітальня, опочивальня і кухня. Вхід до 

них як і раніше, був з сіней. 

Виставки на меморіальній садибі письменника проходять у коморі 

(розвиток давніх народних старожитностей, це – ковальство – персональна 

виставка А. В. Фіктянова, виставки якого неодноразово проводилися на 

меморіальній садибі: різьблення по дереву, каменю, кістці (персональна 

виставка І. Моцар), яка проводилася двічі і планується у жовтні на день 

козацтва); ляльки-мотанки (персональна виставка Н. Свиридюк, колективна 

Анюти і Злати Ківи, вихованців гуртка «Толока»); виставка старожитностей із 

колекції В. П. Закладного; виставка українських рушників з етнографічної 

(фондової колекції о/ф, 14 предметів); бісероплетіння (персональна виставка 

Ольги Шумної). (Додаток Д) 

На меморіальній садибі письменника популярними є виставки вихідного 

дня (живопис) (В. Кривого, Н. Моревої), які неодноразово проходили у музеї. 

Кожного року відбуваються традиційні виставки до Різдва Христового 

(Новорічні витинанки О. Свиридюк), іграшки, виготовлені власноруч 

вихованцями дитячо-юнацького гурту «Промінь», з яким заклад співпрацює 20 

років;  до Великодня (виставка з фондової колекції). 

Отже, Полтавський літературно-меморіальний музей І. Котляревського є 

надзвичайно активним по організації та проведенню персональних виставок як 

у літературній частині,так і на меморіальній садибі письменника. 
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РОЗДІЛ 3. СТРУКТУРНО-ЗМІСТОВА ХАРАКТЕРИСТИКА 

ПЕРСОНАЛЬНОЇ ВИСТАВКИ 

 

Ми стверджуємо, що у бурхливому вирі сучасного життя людина не здатна 

повноцінно відновити свій фізичний і душевний стан без спілкування з 

природою; ми визнаємо, що мандруючи лісовими, степовими, гірськими 

стежинами, можна пізнати безліч найцікавіших фактів про живі організми і 

взаємодію між ними; ми пропагуємо: природа – це храм науки і мистецтва; ми 

зізнаємося, що любимо природу і оберігаємо її.  

Проаналізуємо виставку коренепластики Івана Петровича Долюка «Сад 

дерев’яних скульптур» у Полтавському літературно-меморіальному музеї Івана 

Котляревського (Додаток К). 

Тема виставки. «Сад дерев’яних скульптур» 

1. Мета. Ознайомити полтавців з мистецтвом коренепластики.  

2. Місце та термін проведення виставки. Садиба у Полтавському 

літературно-меморіальному музеї Івана Котляревського (травень 2016 року) 

3. Композиційна побудова виставки (Додаток К): композиційний центр 

(три твори: 49 – «Перша скрипка» (590х300х300), 2014 рік; 50 – «Кучеряво 

живуть» (575х310х200), 2015 рік; 51 – «Поклик віків» (650х300х200), 2014 рік; 

принцип розміщення експонатів – горизонталь,  

місце знаходження експонатів: на плицях, на реманенті, скринях і столах. 

4. Тематика виставкових робіт: вільна (політ фантазії митця – 

стимулювання до фантазування відвідувача) 

5. Тип виставкових робіт і критерії їх відбору: пластична скульптура, 

відбув – хронологія створення. 

6. Вимоги до оформлення робіт: наявність ярлика, опису, легенди під 

твором. 
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7. Додаткове оформлення виставки: музичний супровід (фон), каталог 

виставкових робіт І. Долюка, додаткова інформація про технологію 

коренепластики. 

Презентація митця. Автор є надзвичайною людиною. Багато в чому 

можна знайти та побачити мистецтво. Це дано далеко не кожному, але ж Іван 

Петрович не тільки бачить, він його творить. Приємно доторкнутися до цього 

мистецтва, отримати його, як кажуть, з перших рук. І це, безумовно, свято, 

незабутні враження на все життя. 

Спілкування з Іваном Долюком про історію виникнення його робіт можна 

годинами, причому, це цікаві розповіді, що народилися в процесі перетворення 

знайденої в лісі гілочки чи кореня в мистецький образ. Він характеризує своїх 

героїв, говорить за них, кожен з них має певну філософію життя. У книзі 

відгуків та вражень музею читаємо: «Іван Петрович – людина, яка поєднує в 

собі таланти художника, скульптора, різьбяра по дереву, столяра – красно 

деревця, конструктора і , важливо, поета».  

Народився у 1940 році в багатодітній родині на Поділлі, де провів 

дитинство. Рано залишився без батька, який загинув на війні. Після семирічки – 

школа художніх ремесел, де здобув спеціальність столяра червонодеревця і 

освоїв основи різьби по дереву. Працює столяром, одночасно у вечірній школі 

здобув середню освіту. Далі – навчання в інституті, служба в армії. Працює 

технологом, головним інженером, директором на деревообробних 

підприємствах, четверть століття – в науці. Біля сорока авторських 

рацпропозицій і винаходів впроваджено у виробництво з вагомим ефектом. 

Нагороджений Срібною медаллю і Дипломом ВДНГ, має низку інших 

заохочень. Друкувався в технічних виданнях. Випустив три збірки поезії. У 

шлюбі 50 років, троє дітей, четверо онуків-хлопців.  

Лісовою скульптурою займається з 1975 року. Колекція нараховує 50 

робіт, на виставці експонується – 45, виконані у техніці коренепластики.  

Коротка характеристика технології. Коренепластика (лісова скульптура) 

– це скульптура, створена природою,виражена в переплетенні коренів, гілок, в 
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різних наростах. Така скульптура, помічена уважним оком художника і 

допрацьована їм в тій чи іншій мірі, постає перед очима глядача. 

Недомовленість лісової скульптури дозволяє кожній людині по своєму 

трактувати представлений образ. Матеріалом для Коренепластики є коріння,  

гілки дерев, стовбур дерева, нарости-капи. 

Коренепластика має наступні напрямки: 

– Лісова знахідка, основною ознакою якої є закінченість, природні форми і 

фактура, які не потребують втручання людини. У цьому випадку автор 

обмежується пошуком, очищенням знахідки і її уявлення; 

– Лісова скульптура, яку називають лісова знахідка, для більшої художньої 

виразності оброблена людиною. При цьому автор надає виробу умовний 

узагальнений характер образу, його виразність при наявності природного 

пластики. Лісова скульптура передає тільки основне, найголовніше, 

найхарактерніше, за рахунок природних форм дерева. 

Можлива також комбінація лісової скульптури зі скульптурним 

різьбленням, коли на основі заготовки з кореня або стовбура, створюється 

пророблений образ тварини, людини або міфічної істоти. 

Опис експонатів. (Додаток Л) 

 (Додаток, Рис.1) Для тебе: з-під землі достав. 2015 рік. Скульптура 

нагадує корзину квітів, складовими якої став перевернутий корінь куща, 

закріплений на основі, виготовленій з букової деревини. Основа зображує 

корзину, яка оснащена ручкою з дроту, обмотану ізоляційною стрічкою. Форма 

квітів підсилена за допомогою різьби. 

До нових висот. 2015 рік. Жирафа у незвичній позі (на одному пальчику) 

намагається дотягнутись до останньої гілки на цьому дереві. Решту нижніх 

гілок вона вже спожила стоячи на чотирьох ногах. Із дупла старого дерева 

виглядає «свідок» подвигу жирафи. Це старе дерево вже й пригнулось до землі і 

з його росте вовчок, до розгалуження якого і тягнеться голодна тварина. 

(Додаток, Рис.2) Перша скрипка. 2014 рік. Перша скрипка – це головний 

музикант, який (до ХХ ст.) виконував роль керівника оркестру – диригента. 



28 

Наш «диригент» осучаснений і мобільний. Скрипка, гілка-підставка, яка 

закінчується мікрофоном, на ній же змонтований пюпітр з нотами. У правій 

руці диригент тримає могутній смичок. Фігура виготовлена з кленової гілки, 

скрипка, для надання міцності, підсилена елементом з вініпласту, пюпітр – 

пластмаса і метал, смичок – металевий лист і дріт, туфлі – деревина, основа – 

паркет з деревини буку. При виготовленні скульптури використані елементи 

різьбленя. 

(Додаток, Рис.3) Вегетаріанці. 2015 рік. Дві невідомі істоти вживають 

лише рослинну їжу. У них в ротиках гілки, їх оточують гриби, яблука (з 

черв’ячком, що свідчить про екологічну чистоту продукту), а також 

далекоземні банани. Усі деталі виготовленні з деревини. «Стрибунець» узагалі 

– це в повній мірі творіння природи, використане без механічної доробки. Для 

іншої тварини застосовані, подекуди, столярні інструменти. Основа – це 

декілька з’єднаних між собою деталей з торцевим зрізом. 

 (Додаток, Рис.4) Усиновителі. 2013 рік. Пара пташок – він і вона – це 

шматки деревини сосни, які довгий час перебували у землі, але залишились 

«живими», завдячуючи значному вмісту смоли. Лапки – дріт. Яйце – 

утримується магнітом.  

Двоє з неосяжної давнини. 2015 рік. Композиція є двосторонньою 

скульптурою і зображує дві тварини зі спільними окремими частинами тіла – 

тулуб, ноги. З однієї сторони – це екзотична тварина з розправленими крилами, 

з другої – теж давня тварина, що здійснює шалений біг. Об’єкт закріплений на 

основі у вигляді короткого циліндра, який символізує історичний зріз земної 

кори, на якому є елементи земної поверхні – камінь, рослини. 

Отже, роботи І. П. Долюка яскраві та різноманітні, вони вчать нас любити, 

мріяти, фантазувати, цінувати життя, дають надію на майбутнє. 
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ВИСНОВКИ 

 

У роботі здійснено узагальнення функціювання персональної виставки на 

базі регіонального музею у ХХІ столітті. Одержані в процесі дослідження 

результати дозволяють зробити наступні висновки: 

1. Виникнення ідеї всесвітніх виставок пов’язано з бурхливим 

промисловим розвитком країн Західної Європи у другій половині XIX ст., яке 

супроводжувалося їх активною колоніальною політикою. Виставкова діяльність 

в Україні має значну історію та наразі тісно пов’язана з різними видами 

економічної діяльності у сфері послуг, виконуючи ряд важливих функцій, серед 

яких інформування про сучасний рівень розвитку техніки та культури, 

залучення іноземних інвестицій в національну економіку, обмін досвідом та 

ознайомлення з новими досягненнями в різних галузях тощо. 

2. На сучасному етапі у музейній виставковій  діяльності 

спостерігається розвиток, затвердження та реалізація теоретичних основ і 

принципів, розроблених в ході еволюції експозиційного майстерності в цілому. 

Але тенденції диктують уведення якісно нового підходу через образно-

тематичні композиційні структури експозиції. Сьогодні робота регіональних 

музеїв, музейні проекти і різноманітні заходи, що проводять, спрямовані на 

охоплення різних цільових аудиторій. Музей має бути цікавим для всіх, тому 

його розвиток повинен бути різновекторним. Всі інноваційні форми роботи 

будуть ефективними тільки в комплексі, не відокремлено одна від іншої. 

3. На сучасному етапі розвитку суспільства в музейній практиці 

склалися три основні типи музейних виставок: тематичні виставки, в основі 

яких лежить певний сюжет; фондові виставки, які знайомлять відвідувачів з 

маловідомими і малодоступними колекціями; звітні виставки, які створюють за 

результатами реставраційних робіт, за підсумками комплектування фондів, так 

звані виставки нових надходжень. 
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4. Музейна освітня робота суттєво відрізняється від, наприклад, 

шкільних занять, оскільки це добровільна, неформальна культурна освіта, в 

якій відсутні іспити, навчальні плани тощо. Відвідувач за бажанням може 

вивчати виставку у власному темпі та відповідно до своїх інтересів. Серед 

основних завдань музейної освіти є стимулювання сили уяви відвідувача та 

розвиток його естетичної свідомості. До базових відносять такі форми 

культурно-освітньої діяльності музею: екскурсія, лекція, консультація, наукові 

читання (конференції, сесії; засідання), клуб (гурток, студія), конкурс 

(олімпіада, вікторина), зустріч з цікавою людиною, концерт (літературний 

вечір, театралізована вистава, кіносеанс), свято, історична гра 

5. Музеї міста Полтави ведуть активну виставкову діяльність, акцент 

ц якій ставиться заходах народознавчої тематики (лозоплетіння, гобелени, 

килими гончарство, фрімоліте; бісероплетіння, вишивка; лялькарство; 

ірландське мереживо, декоративне малярство, кераміка, витинанка ковальство,  

ляльки-мотанки), виставки до визначних та ювілейних дат та персональні 

виставки професійних художників. 
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Додаток А 
 
 

 
 
 
Рис. 1. Виставка килимів члена Національної спілки майстрів народного 
мистецтва України, заслуженого майстра народної творчості України 
Валентини Яківни Колінько та члена Національної спілки майстрів народного 
мистецтва України Василя Івановича Деркача. 7 жовтня по 6 листопада 2011 
року в літературній експозиції Полтавського літературно-меморіального музею 
Панаса Мирного 
 



37 

 
Додаток Б 

 
 

 
 
Рис. 1. Виставка декоративного розпису майстрині з Краснограда Олени 

Петрівни Щемур 6.09.2011 року в Полтавському літературно-меморіальному 
музеї імені Панаса Мирного 
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Додаток В 

 
 
 
 

 
 
Рис. 1. Виставка робіт Зразкового художнього гуртка «Господарочка» 
Полтавського Палацу дитячої та юнацької творчості 28 грудня 2010 р в 
Полтавському літературно-меморіальному музеї імені Панаса Мирного 
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Додаток Г 

 
 
 

 
 
 
Рис. 1. Виставки Полтавському літературно-меморіальному музеї імені Панаса 
Мирного
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Додаток Д 

 

 
 
 
 
 
Рис. 1. Копія прес-релізу виставки «Мистецтво вогню і металу» в Полтавському 
літературно-меморіальному музеї імені Івана Котляревського  
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Додаток Е 

 
Рис. 1. Копія прес-релізу виставки «Світле свято Великодня» в Полтавському 
літературно-меморіальному музеї імені Івана Котляревського  
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Додаток Ж 

 

 
 
Рис. 1. Копія прес-релізу виставки «Новорічні подарунки своїми руками» в 
Полтавському літературно-меморіальному музеї імені Панаса Мирного 
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Додаток З 

 
 
Рис. 1. Копія прес-релізу виставки Зразкового художнього гуртка 
«Господарочка» Полтавського Палацу дитячої та юнацької творчості в 
Полтавському літературно-меморіальному музеї імені Панаса Мирного 
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Додаток І 

 

 
Рис. 1. Копія прес-релізу виставки «Україна. У пошуках обличчя» у жовтні 
2015 року в Полтавському літературно-меморіальному музеї імені Панаса 
Мирного 
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Додаток К 

План комори  

Полтавського літературно-меморіального музею І.П. Котляревського  

з експонатами виставки Івана Петровича Долюка  

«Сад дерев’яних скульптур» 
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Умовні позначення: 

1, 2, 3 – полиці; 

4, 7 – лави; 

5 – стіл; 

6 – скриня; 

8, 9 – два будиночки (музейні предмети). 

Роботи І.П. Долюка: 

10 – Скеля «Чага» (250х240х200), 20015 рік; 

11 – «Нічийкин гібрид» (330х250х200), 2014 рік; 

12 – «Дачник» (190х190х150), 2014 рік; 

13 – «Свобода» (190х190), 2013 рік; 

14 – «Вегетаріанці» (260х310х230), 2015 рік; 

15 – «Усиновителі» (270х160), 2013 рік; 

16 – «Довгоочікуване щастя» (180х250), 2012 рік; 

17 – «Дружба» (160х200х90), 2013 рік; 

18 – «Майбуття» (330х200), 2014 рік; 

19 – «За Україну станемо всі» (180х120), 2015 рік; 

20 – «Страх» (130х150), 2014 рік; 

21 – «Не лови гав» (470х240х210), 2014 рік; 

22 – «Який корінець, такий пагінець» (370х230х260), 2014 рік; 

23 – «Я не здамся без бою» (185х115х95), 2015 рік; 

24 – «Запрошую до столу» (310х190х260), 2016 рік; 

25 – Соловей-розбійник» (155х155), 1980 рік; 

26 – «Невидимець» (150х100), 1981 рік; 

27 – Фото автора; 

28 – «Вододар» (480х400х220), 2013 рік; 

29 – «Запальний танець» (200х250), 2013 рік; 

30 – «Олень» (250), 2013 рік; 

31 – «Ніжність рептилій» (105, 375, 115), 2015 рік; 
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32 – «Родом з капусти» (200х280), 2014 рік; 

33 – «Жовтенький» (190х280), 2012 рік; 

34 – «У пошуках щасливої долі» (330х220х160), 2014 рік; 

35 – Біографія І.П. Долюка; 

36 – «Змія смугаста» (300х500), 2012 рік; 

37 – «Двоє з неосяжної давнини» (300х300х110), 2015 рік; 

38 – «Дощить» (360х175), 2014 рік; 

39 – «Нове життя» (260х200), 2010 рік; 

40 – дідух (музейний предмет); 

41 – опора «Єдність» (255х240х140), 2015 рік; 

42 – «До нових висот» (505х360х170), 2015 рік; 

43 – «Для тебе: з-під землі дістав» (525х370х205), 2015 рік; 

44 – «Однорогий» (500х250), 2010 рік; 

45 – «Лелека» (830х720), 2010 рік; 

46 – «Пізні гриби» (240х230х160), 2015 рік; 

47 – «Побачення» (250х230), 2010 рік; 

48 – «Скарбник» (280х250), 1975 рік; 

49 – «Перша скрипка» (590х300х300), 2014 рік; 

50 – «Кучеряво живуть» (575х310х200), 2015 рік; 

51 – «Поклик віків» (650х300х200), 2014 рік; 

52 – «Лісовичок» (400х660х250), 2013 рік; 

53 – «Коаліція» (260х300х180), 2013 рік; 

54 – «Планета Україна» (300х400х370), 2016 рік; 

55 – «Політик» (250х300х280), 2014 рік; 

56 – «Догори дригом» (540х400х400), 2010 рік; 

57 – прялка (музейний предмет). 

Комора прикрашена рушниками (4 шт.). 
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Додаток Л 

Експонати виставки Івана Петровича Долюка  

«Сад дерев’яних скульптур» в інтерєрі  

Полтавського літературно-меморіального музею І.П. Котляревського  

 

 

Рис.1. Для тебе: з-під землі достав. 2015 рік. (на фото – праворуч). До 

нових висот. 2015 рік. (на фото – ліворуч). 
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Додаток Л (продовження) 

 

Рис.2. Перша скрипка. 2014 рік. 
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Додаток Л (продовження) 

 
Рис.3. Вегетаріанці. 2015 рік. 
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Додаток Л (продовження) 

 
Рис.4. Усиновителі. 2013 рік. (на фото – праворуч) 
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Додаток Л (продовження) 

Рис. 5. Двоє з неосяжної давнини. 2015 рік. (на фото – ліворуч) 

 

Дощить. 2014 рік. (на фото – праворуч) 
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Додаток Л (продовження) 

Рис. 6. Нападник і жертва 
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Додаток Л (продовження) 

Рис. 7. Догори дригом. 2010 рік. 
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Додаток Л (продовження) 

Рис. 8. Лелека. 2010 рік. 
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ВСТУП 
 

Актуальність нашого дослідження зумовлюється зростанням темпів 

роботизації праці, збільшенням кількості вільного часу у міських жителів та 

потребою перегляду організації культурно-дозвіллєвих практик у контексті 

модернізації міст та наслідків карантинних заходів. Ми вбачаємо, що робота 

також актуальна в контексті реалізації цілей сталого розвитку ООН 2016-2030, і 

спрямована на реалізацію цілі «Сталі міста та громади» (Sustainable cities and 

communities)[19, с. 83], оскільки культурний ландшафт формує культурно-

дозвіллєвий та туристичний потенціали міста, а його аналіз і моделювання 

дозволяє провести ревізію пам’яток історії та культури. До того ж, аналіз 

культурного ландшафту міста сприяє стимулюванню розвитку культурних і 

креативних індустрій завдяки вивченню ринку послуг і розваг в сфері культури, 

визначенню недоліків наявних і потенціалу створення та розвитку не 

сформованих досі сфер індустрій. 

Ступінь наукової розробки теми. Урбаністичні студії класично 

представлені соціологічними школами: німецькою (М. Вебер, Г. Зіммель), а 

також американською (Л. Вірт, Р. Сеннет). Проте, культурологічний дискурс за 

тематикою та методологією значно розширює це проблемне поле. Дослідження 

ґрунтується на роботах представників герменевтики (Фрідріх Шлейермахер, 

Вільгельм Дільтей, Ганс-Ґеорг Ґадамер та Поль Рікер), семіотики (Юрій 

Михайлович Лотман, Умберто Еко, Скотт Леш, Юлія Тихєєва), 

постструктуралізму (Ролан Барт, Жак Дерріда, Жиль Дельоз, Фелікс Ґваттарі), 

урбаністики (Ед Соджа, Фредерік Джеймісон, Ганна Макферсон), філософії 

постмодерну (Жан Бодрійяр). Ці дослідження не стосуються безпосередньо 

культурного ландшафту міста, але впливають на становлення даної 

проблематики. Вітчизняні урбаністичні студії слабко розвинені відносно 

закордонних, академічні дослідження культурних ландшафтів фактично 

відсутні. Також перспективною, на наш погляд, є розробка креативного 



мапування як практичного завдання культурологічного дослідження 

культурного ландшафту. 

Об’єкт дослідження концепт міста в культурологічному дискурсі ХХ – 

ХХІ століття. 

Предмет дослідження культурний ландшафт міст як основа культурного 

життя українського суспільства епохи постмодерну. 

Мета нашої роботи полягає в культурологічному дослідженні складових 

культурного ландшафту міста, а також визначенні основних критеріїв 

формування та функціонування предмета нашого дослідження в українських 

містах; на основі власного дослідження проаналізувати культурний ландшафт 

Києва. 

Реалізація поставленої мети зумовила необхідність вирішення таких 

завдань дослідження: 

1) визначити сутність і місце концептів «місто» та «культурний ландшафт міста» 

в урбаністичних дослідженнях представників філософії, соціології та 

культурології ХХ-ХХІ ст. та їх вплив на подальший розвиток дослідження 

проблематики; 

2) розробити науково-методологічний апарат дослідження культурного 

ландшафту українського міста; 

3) проаналізувати культурний ландшафт Києва на основі розробленої нами 

методології.  

Наукова новизна роботи полягає у науковому доробку в сфері культурних 

ландшафтів міст, в розробці універсального поняття та методології вивчення 

культурних ландшафтів міст, впровадженні сучасних технологій досліджень 

міст, що допомагає науковцю обійти метод польових досліджень. 



Практичне значення роботи – використання доробку для формування 

єдиного та цілісного культурного ландшафту міст, збереження культурної 

спадщини та розвитку публічних міських просторів України. 

Були використані такі методи дослідження: узагальнення, аналіз та опис – 

в роботі з культурологічними теоріями міст 2 пол. ХХ – ХХІ ст.; методи 

пояснення та класифікації використовуються в роботі з методологією 

дослідження; аналіз, опис, синтез, узагальнення та абстрагування – при 

дослідженні культурного ландшафту Києва. Дослідження спирається на 

загально-наукові методологічні орієнтації об’єктивності та історичності. 

Структура роботи: вступ, 3 розділи, висновки, список використаної літератури. 

Обсяг роботи - 30 сторінок.  

 

  



РОЗДІЛ 1. Культурологічні дослідження міста ХХ – поч. ХХІ ст. 
 

Поняття культурного ландшафту є одним з об’єктів досліджень 

антропології простору, яка входить в сферу міждисциплінарних досліджень. 

Культурологія досліджує в першу чергу візуальні та культурно-дозвіллєві 

практики міста. 

В ході підготовки теми дослідження, ми прийшли до висновку, що поняття 

дозвілля (ми визначаємо це поняття як вільний (не пов’язаний з роботою) час, 

який необхідно спеціально організовувати та заповнювати) з’являється саме в 

міській культурі. До появи міста такої потреби просто не виникало. Міська 

культура починає формувати інституціоналізовані культурно-дозвіллєві 

практики, які в подальшому стають основою культурного ландшафту міста. 

Окрім цього, на процес становлення культурного ландшафту впливають 

світоглядні настанови. Модерні настанови насичені філософією раціоналізації 

(як простору, так і приватного життя), а тому модерністський рух – завжди 

раціональний та з кінцевою метою. В його координатах не може йтися про рух 

заради руху як священного творення спільноти, а тому мета створення міських 

спільнот і соціуму загалом опосередкована калькулятивним розрахунком 

економічної доцільності цього утворення. 

Власне, саме тому максимізація швидкості руху в просторі міста потребує 

геометричної вивіреності його вулиць і не-лінійності руху заради руху як в 

лабіринті премодерного та постмодерного міста. 

Культурний ландшафт міста формується тоді, коли людина може 

дозволити собі вільне пересування в міському просторі, що не залежить від 

раціональних потреб. Простіше кажучи, людина починає знаходити шляхи 

проведення дозвілля за межами дому, і з’являється потреба організувати та 

впорядкувати культурно-дозвіллєві практики в публічному просторі міста. 



Так виникає потреба в мапуванні міського простору, його організації не 

лише за економічними показниками, а й соціальними. Зумовлюється нове 

осмислення міста, яке спочатку відбулося через пізнання та чуттєве сприйняття, 

а згодом отримало відгук у філософів та науковців.  

Однією з перших і визначних інтерпретацій міста є знаково-символічна та 

семіотична. Вперше до неї підійшла теорія і методологія герменевтики. 

Ключовим поняттям з точки зору цих досліджень є «розуміння». Воно 

стосувалося прихованого значення культури і сенсів, які не розкриваються 

безпосередньо, але які пізнаються з допомогою текстів і знаків, що наповнюють 

простір міста. 

Отже, місто та міський простір в герменевтичному розумінні постають та 

розглядаються як текст. Він оточує людину, вписує її в історичну епоху та 

культурний контекст, а також пов’язує з минулими історичними процесами. 

Місто – це фрагмент тексту, який співвідноситься з твором відповідно 

герменевтичному колу, але в той же час місто і є твір, власне історична епоха, і 

те, що формує духовне життя автора. Саме через таке сприйняття важливість 

значення набула міська архітектура, що, в свою чергу, приводить до 

сконцентрованості дослідників культурних ландшафтів на візуальній складовій 

та архітектурі міста. Такий підхід в 2005 році був названий Ганною Макферсон 

«центризмом унаочнення» (від англ. «ocular-centrism»), в своєму дослідженні 

вона критикує виключно сенсорне сприйняття та інтерпретацію «зовнішньої 

оболонки» - архітектури[38]. 

Але в логіці досліджень герменевтики, наприклад, згідно Гансу-Ґеоргу 

Ґадамеру, архітектура організовує простір і охоплює інші форми уяви, твори 

пластичного мистецтва, орнаментику[6]. Ґадамером розкривається першочергова 

ознака сучасного йому суспільства – зникнення з порядку денного поняття 

«далечінь» та демократія засобів пересування. Звідси, сутність процесів 

урбанізації полягає в міграції та пересуванні людини. В порядку денному жителя 



міста відбувається зміна у вигляді витіснення стабільного та нерухомого, на 

зміну приходить мобільність та легкість руху. 

За Рікером, місто – це сконструйований та водночас геометричний простір, 

а також простір, що фіксує місце проживання та призначене для пересування. 

Він робить висновок, що сконструйований простір в будь-якому випадку являє 

собою систему розташування для найважливіших життєвих інтеракцій[15]. 

Розповідь (наратив) і будівля (місто), на думку Рікера, здійснюють один і 

той самий вид запису, перша – в часовій протяжності, друга – в твердості 

матеріалу. Кожна нова будівля вписується в міський простір, як розповідь – в 

середовище інтертекстуальності[15]. 

Отже, міська архітектура ХХ ст., як і література, опиняється в рамках 

інтертекстуальності. Інтертекст пронизує всі елементи міста, яке не могло не 

бути складником широкого культурного контексту, він є вписаним в нього 

безрозмірно. Нами визначено, що цьому також сприяє глобалізація, місто вже не 

є локалізованою та відокремленою структурою, де відображається наратив 

національної культури. Навпаки, місто стає середовищем співіснування, 

завершеною «вавілонською вежею» для всіх епох і народів. 

Оскільки місто постає перед нами як місце візуальної та вербальної дії, 

його можна водночас бачити та читати. Виявлення скритого пласту тексту міста 

здійснюється в сукупності з семіотичним підходом. Тобто, якщо герменевтика 

досліджує внутрішні аспекти тексту, то семіотика акцентує увагу на зовнішніх 

його структурах. Отже, першочерговість в семіотиці має поняття знаку, а місто 

досліджується як знакова система. 

Ю. М. Лотман визначив місто як цілісний культурний організм, який має 

своє обличчя, де зберігається виражений в архітектурі «дух», тобто система 

архітектурного символізму. «Дух» міста – це його контекст та загальна 

структура. Така структура як архітектурний простір, на думку Лотмана, завжди 

є семіотичною. Кожен елемент архітектурного простору неминуче намагається 



«дорости» до ансамблю через те, що він вплетений в міський контекст, який в 

свою чергу наповнений культурними діалогами. Таким чином, місто та його 

архітектурний простір – це завжди ансамбль – «органічне ціле, в якому 

різноманітні та самодостатні одиниці виступають в якості елементів деякої 

єдності більш високого порядку: залишаючись цілим, робляться частинами; 

залишаючись різними, робляться схожими»[11, c. 213]. 

Також Лотманом було розмежовано дві сфери міської семіотики: місто як 

простір і місто як ім’я. Останнє розглядається як міфологема, яка конструюється 

через історичну спадкоємність і знаковість, втілювану в релігійній і політичній 

тенденціях[11, c. 220]. 

Лотман також визначив, що поселення стає містом лише тоді, коли воно 

переходить через грані історії. Місто повинно мати своє минуле, адже 

неможливо створити його ні з чого. Таким чином, в семіотичному підході 

Лотмана місто визначається як казан різновлаштованих та гетерогенних текстів 

і кодів, що належать до різних мов та рівнів. Воно складається з елементів, які 

виступали в якості кодових програм, постійно та наново генеруючих тексти 

історичного минулого[11, c. 247]. 

Таким чином, критерієм, який відрізняє місто від інших видів поселень є 

семіотичний поліглотизм. Саме цим інструментом місто протистоїть часу. Отже, 

на нашу думку, Лотман підводить нас не лише до вивчення семіотичних шарів, 

що йдуть з минулого та зберігаються в історії міста, а й до дослідження 

мультикультурного мегаполісу як визначного явища глобалізованого світу. 

Ще одне дослідження з семіотичним підходом належить Умберто Еко. Він 

розглядає місто в контексті знакової системи архітектури, в рамках цього було 

виведено поняття архітектурного знаку – означника (формальної сторони знаку), 

означуваним (смисловий зміст знаку) якого є його власне функціональне 

призначення, що піддається змінам в ході історичного процесу[22, c. 79]. 



Міський простір – це неосяжна сукупність означників та означуваних, де 

кожен об’єкт набув множини значень. Місто стає місцем дії різноманітних 

комунікаційних кодів, а міська архітектура лиш виходить з наявних 

архітектурних кодів, але спирається на інші коди, що не є власне архітектурними 

та відштовхуючись від яких споживач розуміє сенс архітектурного повідомлення 

[22]. 

На думку Еко, при будівництві міста потрібно враховувати постійно 

мінливий факт комунікації, передбачати майбутній соціально-історичний 

контекст[22, c. 92]. 

Нові передумови для формування і подальшого вивчення культурного 

ландшафту міста були сформовані з переосмисленням міста та урбанізації як 

проблеми тексту в філософії постструктуралізму. В цих дослідженнях чітко 

простежується лінія переходу від модерних студій до філософії постмодернізму. 

Так, американський архітектор Чарльз Дженкс бачить в архітектурі 

постмодернізму подвійне кодування: по-перше – засвоєння місцевих 

особливостей, традицій, комерційного сленгу вулиць, по-друге – іконографія, 

звернення до еліти, скриті метафори та цитати. В подальшому архітектура 

розглядалася як одна з форм мови. Ролан Барт один з перших визначив частини 

міського середовища як слова, а саме місто як мовлення і нескінчений ланцюг 

метафор[2]. Можемо згадати тезу Лотмана про семіотичний поліглотизм, вона 

чудово накладається на концепцію міста, задану Дженксом, та дає змогу зробити 

висновок, що житель сучасного міста, щоб декодувати міський простір повинен 

володіти багатошаровим комплексом знань з історії та культури, в іншому 

випадку місто не розкриває свій семіотичний та аксіологічний шари[10]. 

Ед Соджа та Фредерік Джеймісон присвятили свої дослідження місту в 

контексті постмодерністської культури. Ці дослідники належали до лос-

анджелеської школи урбаністики, представниками якої ідеальним постмодерним 

містом розглядався Лос-Анджелес. Школа розглядає місто як поліцентричне, 

периферійне, нелінійне явище, як місце для індустрії розваг, своєрідне поле 



можливостей, в якому розвиток однієї частини капіталовкладень жодним чином 

не пов’язаний і не відображається на розвитку будь-якої іншої частини. 

Ф. Джеймісон помітив в місті значимі процеси для постмодернізму. На 

його думку, архітектура є мистецтвом, що розташовується найближче до 

економіки. Актори економічних процесів мають «опосередковані зв’язки» з 

архітектурою, які проявлялися через замовлення архітекторам (вони 

вибудовують новий вигляд фірм та компаній) та в динаміці вартості землі. 

Капітал відображається в архітектурі, в знаковості споруд, де цей капітал 

зберігається і концентрується. Прикладом цього явища є мода на дзеркальні 

споруди серед бізнес-центрів[32; 33].  

Жан Бодрійяр в опозицію до лос-анджелеської школи урбаністики каже, 

що найкращим прикладом «нового» міста є Нью-Йорк. В останні десятиліття ХХ 

ст. архітектурна емблема капіталістичної системи змінюється з піраміди на 

перфокарту. Архітектура міста починає втілювати собою систему обчислення, а 

не конкуренції, як раніше: хмарочос вже не є обеліском, вони не конкурують 

один з одним в межах одного міста. Тепер місто розростається не лише по 

горизонталі, а й по вертикалі, як економічна система.  

Якщо раніше місто було переважно місцем виробництва та реалізації 

товарів, місцем промислової концентрації та експлуатації, то сучасне місто є 

переважним місцем виконання знаків. Міське середовище Бодрійяр визначає як 

водночас і нейтральний, однорідний простір байдужості, і простір наростаючої 

сегрегації, міських гетто, відкинутих кварталів, рас, окремих вікових груп; 

простір, фрагментований розпізнавальними знаками, місто нібито 

«ув’язнюється» в знаці. Ув’язнення реалізується в плануванні міського житла, 

транспорту, дозвілля, культури, відбувається концентрування і усереднення 

людей за функціональною ознакою потреб[3]. 

Ще одна відмінна риса сучасного міста визначена в наявності потоку 

засобів масової інформації, що структурує численні міські гетто. 



Постструктураліст Жак Дерріда осмислював місто не як текст, але як 

письмо. Він помітив, що міста давніх часів, які були центрами самі собі і 

припускали спілкування наживо, не потребували писемності. В сучасному світі 

ж ситуація складається навпаки, світова столиця потребує монополії писемності, 

адже її панування здійснюється через писемне слово у вигляді писаних законів, 

наказів і літератури[9].  

Нами помічено, що на згадані вище дослідження проблематики міста, що 

відбулися в другій половині ХХ ст. вплинув лінгвістичний поворот. Процеси 

урбанізації трактувалися в герменевтичних, семіотичних, 

постструктуралістських теоріях з акцентом не на демографічні та соціально-

економічні процеси, а процеси змін в знакових системах. 

Постмодерністський культурологічний дискурс трактує місто як сховище 

нескінченої маси знаків і символів, з множиною значень та інтерпретацій. Це 

наближає нас до вивчення предмету культурного ландшафту, оскільки його 

складники формують «оболонку сенсів» міста. 

Загалом ми помітили у постмодерністів ряд концептуальних рис міста: 

місто – це текст і наратив; місто повниться метафорами і саме є метафорою; місто 

– джерело всеохоплюючого символізму та знаковості; місто – це міфологема, що 

генерує нові міфи; місто – відкрита комунікативна система; розвиток і динаміка 

міста визначаються рухом капіталу й економіки. 

  



РОЗДІЛ 2. Культурні ландшафти міста: базові вектори дослідження 
 

2.1. Поняття та класифікація культурних ландшафтів міста 
 

Поняття "ландшафт" дає нам змогу реконструювати алгоритм 

самовизначення людини та спільноти, до якої вона належить, у її власному 

культурному просторі–часі. Культурний ландшафт формує поле культурної дії, 

в якій людина проявляє свою ідентичність та заявляє про себе як про члена 

певної соціальної групи. В умовах міста культурний ландшафт як вирізняє, так й 

уніфікує простір та архітектурні об’єкти; картографує простір для легшої 

орієнтації в множині культурних шарів. Очевидно, що рівень розвиненості та 

доступності складників культурного ландшафту впливає на імідж та сприйняття 

комфортності окремих районів. 

На шляху формування власного культурного ландшафту, місто проходить 

низку історичних процесів, що також формують його культурне поле та 

контекст. До культурного поля міста ми включаємо: об’єкти історико-культурної 

спадщини, квартали національних меншин, міські легенди та міфи, 

загальновживані мови. Ландшафтні особливості є результатом багатогранного за 

своїми проявами процесу культурної еволюції, протягом якої міський простір 

збагачується сенсами та розгортається як численна кількість складників з 

різнобарвною та різношаровою історико-культурною характеристикою. 

Культурний ландшафт міста представляється нами як визначальний 

критерій функціонування міської культури в ХХІ ст. Раніше цю функцію 

виконували товарно-ринкові відносини, культурне життя міста буквально 

розгорталося на ярмарках та ринкових площах, і це добре помітно в забудові 

старих європейських міст. 

Ми вважаємо, що сьогодні міська культура розкривається в сукупності 

норм і цінностей міської громади, способі життя і менталітеті містян, і 

визначаємо її як сукупність визначних характеристик образу культурного життя 



міста, що вирізняють його з універсальних культурних процесів. На перший 

погляд здається, що дослідження міської культури в умовах глобалізації 

приречені на одноманітність та вияв лише спільних рис, проте на практиці ми 

виявляємо, що уніфікація неможлива завдяки історичному спадку та 

ментальності, на основі яких будується унікальна знаково-семіотична оболонка 

міста. 

Ми переконані, що для забезпечення гармонійного та незалежного 

розвитку міста потребують дослідження та моделювання культурного 

ландшафту. Тому для ефективності та подальшого практичного використання ми 

розробляємо універсальну методологію дослідження, подальше її використання 

не має потребувати взяття до уваги особливостей розташування і розміру міста, 

рід зайнятості населення, економічної стабільності та добробуту. Навпаки, 

допомагає осягнути цю низку питань в ході дослідження культурного 

ландшафту. 

Особливості міста описуються «легендою» міста, що розкривається 

завдяки середовищу медій міста. До медій міста ми відносимо рекламні об’єкти, 

аудіо- та відео- інсталяції в публічних просторах, мапи та вказівники, туристичні 

маршрути та символіку міста. Вони розгортають оповідь про місто. 

Отже, культурний ландшафт міста – це об’єднаний медіями та культурно-

креативною функцією комплекс об’єктів, інституцій, публічних та громадських 

просторів, що формується впродовж розбудови міста та його подальшого 

функціонування.  

Ми визначаємо такі складові культурних ландшафтів міст: 

- Архітектурний ансамбль та публічні простори – формують структурну 

архітектоніку та архітектурно-просторову єдність культурного ландшафту 

міста; 

- Об’єкти історико-культурної спадщини – насичують простір наративами, 

міфами та історичним контекстом; 



- Культурні і креативні індустрії – формують культурно-дозвіллєві практики 

жителів міста (в цю категорію ми також включаємо працівників цієї 

сфери); 

- Медіа – формують і поширюють наративи культурного ландшафту міста 

та формують їх смислову єдність. 

Варто зауважити, що в рамках нашої теми публічними просторами 

вважаються не лише парки, алеї, площі, а й такі об’єкти, як театри, торгово-

розважальні центри чи навіть громадський транспорт. Функцію публічного 

простору в залежності від обставин, потреб спільноти, соціального 

розшарування, може виконувати будь-що. У випадку низької розвиненості 

культурної інфраструктури, наприклад, якщо парк не облаштований базовими 

елементами дотримання безпеки, а музей або галерея, наявні в місті, не несуть 

відповідності культурним запитам спільнот, простором для спільних культурно-

дозвіллєвих практик стають навіть заправка, муніципальний ринок чи 

супермаркет. Ключовим критерієм публічності простору, в такому випадку, є 

безоплатний доступ до простору. Отже, культурний ландшафт міста стає тим, що 

формує ідентичність міста та залучає (буквально «втягує») містян до співучасті 

в своєму функціонуванні. 

З цього ми приходимо до висновку, що сукупність складових зумовлює 

можливість функціонування культурного ландшафту міста, але вона все ж 

потребує зовнішнього агента – споживача, який також інтерпретує простір міста. 

Тому ми виокремлюємо ще дві додаткові складові: 

- Активний споживач – купує продукти та послуги, які виробляє та 

забезпечує культурний ландшафт міста; 

- Споглядач – перебуває в культурному ландшафті міста, пасивно споживає 

наративи, що поширюються медіями. 

Перебування в культурному ландшафті міста також є формою його 

споживання, в процесі якого і відбувається вироблення міських спільнот. Отже, 

таким чином, культурний ландшафт міста залучає кожного до однієї з численних 



міських спільнот постмодерного міста. Його публічний простір не раціоналізує 

рух чи контролює його вектори, але вимагає від людини зовнішній відповідності 

простору навколо, тому такою актуальною стає мода та відкриті вітрини 

магазинів, на яких ми можемо побачити «взірець» людини, що відповідає часу. 

Мода та медіа є тими явищами, які не дають культурному ландшафту міста 

застигнути в часі та постійно актуалізують його. Архітектура ж навпаки, зв’язує 

його з минулим та укріплює стійкість наративів міського простору. 

Ми вважаємо, що в контексті історичного розвитку культурний ландшафт 

міст утворює багатошарову структуру, що зумовлює особливості розкриття його 

складників в медіа. Отже, ми виділили такі шари культурного ландшафту: 

- Сакральний – об’єкти колективної пам’яті, релігійні пам’ятки, 

сакралізовані об’єкти природнього ландшафту тощо; 

- Профанний – інші об’єкти історико-культурної спадщини, парки розваг, 

креативні індустрії тощо. 

Таким чином, сакральний шар культурного ландшафту вимагає від людини 

обмеження свободи дій, дотримання певної форми одягу, звичаєвих законів і 

норм поведінки; профанний шар є сферою свободи дій, зумовлених лише 

локальними суспільними нормами поведінки та законодавством. 

Ми пропонуємо класифікувати культурні ландшафти міст за 

розташуванням центральних інституцій на: 

- моноцентричні культурні ландшафти міста – визначаються концентрацією 

об’єктів культурно-дозвіллєвої діяльності в одному районі чи єдиним 

кластером креативних індустрій; 

- поліцентричні культурні ландшафти міста – формуються навколо двох і 

більше розкинутих містом визначних об’єктів культурно-дозвіллєвої 

діяльності. 

Не зважаючи на те, чи цілісний культурний ландшафт міста, чи розкиданий 

в міському просторі, визначну роль відіграють його складники та їх наративи. 



Адже, хоча місто – це простір створення будь-яких практик цивілізацій, але 

більш диференційовані форми культури здійснюються через окремі місця міста, 

а не через його ландшафт в цілому. Тож при плануванні культурного ландшафту 

міста, створенні нових його об’єктів і складників, необхідно брати до уваги 

кожен з наявних елементів та досліджувати наративи, що він виробляє. Окрім 

того, необхідно враховувати місце розташування складників, та намагатися 

рівномірно задовольняти потреби міського населення в споживанні культурного 

продукту. Чим більш різноманітним є культурний ландшафт міста, тим 

яскравіше мозаїка, що складається з його складників і більш вираженим є імідж 

міста. 

Окрім того, в умовах постмодерного міста міська влада може зменшувати 

міську маятникову міграцію, конструюючи поліцентричний культурний 

ландшафт. В українських містах, окрім іншого радянського спадку, зберігається 

явище «спальних районів», не забезпечених на достатньому рівні культурними 

послугами, що провокує пересування містом та, як виявилося в практиці 

проведення карантинних заходів, є однією з найбільших проблем культурного 

дозвілля.  

 

2.2. Креативне мапування як інструмент аналізу та моделювання культурного 

ландшафту міста 
 

Соціокультурне життя міста вимагає постійного збагачення змісту 

діяльності установ культури і пошуку нових форм дозвіллєвих технологій. 

Ефективним інструментом в досягненні цих цілей є креативне мапування –  

створення системи локальних інтерактивних мап на основі культурного 

мапування з використанням сучасних технологій доповненої реальності. 

Мета креативного мапування – створення культурного продукту, 

представленого додатком для смартфонів. Головна особливість додатку - робота 

з технологією доповненої реальності (англ. augmented reality, AR). 



 Продукт, що формується креативним мапуванням,  дозволяє розкритися 

місту без підготовки людини до «культурного поліглотизму» та є медіатором між 

культурним ландшафтом міста та його жителем або туристом. Таке спрощення 

проте не є негативним, скоріше допомагає застосувати принцип «грай і 

досліджуй», де користувач зможе ділитись своїми досягненнями в соціальних 

мережах і змагатись з друзями в грі-квесті про міфи та історію локацій мапи, що 

зацікавлює людину та підвищує додану вартість подорожі містом. 

Мапування культурного ландшафту міста – це позначення центрів відліку 

в людських практиках, і також задання вектору рухів, як окремо взятої людини, 

так і її спільноти, а також розвитку міста в цілому. 

 Після дослідження елементів, які роблять спільноту унікальною, 

культурне мапування передбачає ініціювання низки заходів або проектів громад, 

реєстрації, збереження та використання цих елементів. Найважливішою метою 

культурного картографування є допомога громадам визнавати, відзначати та 

підтримувати культурне розмаїття для економічного, соціального та 

регіонального розвитку. 

Отже, культурне мапування – вид культурної індустрії, методи 

дослідження, інструменти та виявлення, опису, відображення, просування та 

планування якої спрямовані на проективне використання об'єднаних культурних 

та екологічних активів і ресурсів окремих регіонів або міст[15]. 

Культурну індустрію в даному контексті ми розуміємо як тип організації 

культури повсякденності в певному цілеспрямовано-проективному порядку. 

Методологія культурного мапування є відносно новою для України і 

вперше була застосована лише у Львові у 2008 році. В 2012-2013 рр. було 

створено 7 мап для таких міст: Дніпро (Дніпропетровськ), Миколаїв, Луганськ, 

Мелітополь, Херсон, Одеса, Луцьк. Тоді мапи були направлені на ознайомлення 

з культурними пам’ятками чиновників, викладачів вишів, студентів 



педагогічних та мистецьких спеціальностей, а також митців. Та, на нашу думку, 

таке використання культурного мапування – занадто обмежене.  

Культурне мапування стає теоретичною та організаційною основою для 

створення креативної мапи як виду культурного продукту, тому що дозволяє 

вивчити контекст – пам’ятки містобудування і архітектури, культурно-історичні 

пам’ятки, культурно-мистецькі центри, історико-культурні рекреаційні ресурси 

тощо. Під час створення креативної мапи фіксуються також нематеріальні 

активи, такі як спогади, особисті історії, погляди та цінності. 

Ми визначили, що цей процес може стати інструментом аналізу 

культурного ландшафту міста, і дозволяє дослідити не лише його фізичну 

структуру, а й наративи та сенси, що він несе. 

Задля моделювання культурного ландшафту міст, ми пропонуємо 

створювати креативні мапи. Перевага такого методу полягає в досконалому 

вивченні інфраструктури, визначенні переваг та недоліків, кількості та рівню 

розвиненості інституцій, що належать до культурного ландшафту міста. Завдяки 

цьому підходу перед дослідником також відкривається можливість визначити 

індекс доступності культурного продукту для населення міста (та окремих його 

районів), оцінити показники розвиненості складових культурного ландшафту 

міста та визначити специфіку продуктів, що пропонуються споживачу. 

Отже, аналіз культурного ландшафту міста методом креативного 

мапування дозволяє в подальшому скоригувати розташування житлових, 

публічних, паркових зон і таким чином підвищувати середній рівень 

благополуччя міста, провокувати активність населення та стимулювати розвиток 

креативних індустрій навіть в малих містах.  

Переконані, в результаті таких змін підвищується культурно-дозвіллєвий і 

туристичний потенціал міста. Адже, на нашу думку, туристичну цінність міст та 

локацій в сучасному світі визначають не лише культурні пам’ятки й історія, а й 

форма, в якій подається інформація про них. Соціокультурне життя в місті 



вимагає постійного збагачення змісту діяльності установ культури і пошуку 

нових форм дозвіллєвих технологій. 

Недолік методу креативного мапування полягає в тому, що з його 

допомогою ми не можемо досліджувати відповідність культурного ландшафту 

запитам спільноти, та надалі формувати культурний ландшафт міста за цим 

принципом. Такі потреби може задовольнити соціологія та метод опитування, 

тому ми наполягаємо на міждисциплінарному характері досліджень культурного 

ландшафту міст та співпраці фахівців-культурологів з соціологами в дослідженні 

даної проблематики. 

Визначальним маркером успішності креативної мапи на початку його 

створення є контекст, що досліджується в підготовчому етапі з допомогою 

культурного мапування. В рамках нашої роботи ми визначаємо термін 

«контекст» як локальні культурні особливості міського простору, що включають 

в себе також його історію і зумовлюють  семантичну та візуальну наповненість 

креативної мапи. На нашу думку, широта та багатошаровість контексту сприяє 

розбудові високоякісного та потенційно успішного продукту. 

В поняття контексту ми вкладаємо такі об’єкти, як: міські парки, визначні 

історико-культурні пам’ятки, простори пам’яті (наприклад, Меморіальний центр 

Голокосту «Бабин Яр»), об’єкти культурної спадщини, в тому числі об’єкти 

всесвітньої спадщини ЮНЕСКО, визначні архітектурні споруди тощо. 

Окремо ми виділяємо семантичний контекст вище зазначених об’єктів, 

оскільки він формує імідж міста та збагачує міський простір сенсами. Його ми 

використовуємо для відтворення пізнавальної функції креативного мапування. 

  



РОЗДІЛ 3. Дослідження культурного ландшафту Києва 
 

Культурний ландшафт Києва формувався майже протягом тисячі років, 

тому представляє собою різнобарвну складну систему. В процесі забудови та 

розширення меж міста, що розпочалися в 2 половині ХХ ст. і тривають досі, Київ 

перетворився на великий конгломерат історичних районів-містечок з різною 

демографією, типологією та ландшафтами. Очевидно, Київ не є монолітним та 

однорідно розвиненим містом, він утворюється численною кількістю житлових 

анклавів – спальних містечок, роз'єднаних промисловими зонами та природним 

ландшафтом.  

В даному розділі ми прагнемо провести аналіз культурного ландшафту 

Києва через призму запропонованих нами моделей міського розвитку та 

визначити до яких моделей можна віднести Київ і надати рекомендації для 

подальшого гармонійного розвитку міста. В нижчеподаній таблиці описано 10 

моделей міського розвитку та особливості культурного ландшафту міста, які, на 

нашу думку, визначають цей розвиток. 

Модель міського розвитку Принципи культурного ландшафту міста, яким 

відповідає модель 

Сервісна Орієнтація на надання послуг (як платних, так і 

безкоштовних), уніфікована електронна система 

надання культурних послуг  

Комфортна Інклюзивність та безбар’єрність, доступність 

Компактна Ефективна інфраструктура «біля дому», розумне 

планування районів 

«Зелена» Збереження зелених насаджень та їх включення в 

культурне поле міста 

Креативна Концентрація в місті об’єктів креативних 

індустрій та концентрація на них економіки міста 



«Розумна» Розвиток інформаційних та комунікаційних 

технологій як основи функціонування міста 

Соціальна Орієнтація на всі шари населення та дотримання 

соціальної рівності 

Навчальна Підлаштування об’єктів міської інфраструктури 

під культурні потреби громад 

Охоронна Усунення небезпек як екологічних, так і 

епідеміологічних, кримінальних 

Інтерактивна Створення спільнот за інтересами офф-лайн в 

логіці рухової інтерактивності 

Одразу зауважимо, що моделі не зустрічаються у чистому вигляді та 

завжди супроводжуються іншими. 

Отже, сервісна модель міського розвитку потребує розвиненої та доступної 

сфери послуг і почала втілюватись в Києві разом з ініціативою «KyivSmartCity», 

проте її робота не стосувалася культурного ландшафту міста[13]. На 2021 рік 

роботу даного сервісу припинено, тому сьогодні культурний ландшафт міста не 

розвивається відповідно сервісній моделі.  

Комфортна модель розвитку міста потребує дотримання принципів 

справедливого міста в розвитку культурного ландшафту. Це найскладніший 

підхід з усіх нами запропонованих, і він потребує матеріальних ресурсів, проте є 

запорукою стабільного та стійкого розвитку міста. Це найбільш необхідний та 

перспективний вектор розвитку Києва, оскільки, в результаті проведеного нами 

аналізу культурного ландшафту міста, ми побачили, що архітектурний ансамбль 

міста та публічні простори не орієнтовані на людей з інвалідністю, молодих 

батьків (в основному, з візочками для дітей), людей похилого віку (через вікові 

зміни організму, що обмежують їх рухливість та фізичні можливості). Це 

позбавляє суттєву частину населення можливості споживати культурний 

продукт та повноцінно перебувати в просторі культурного ландшафту міста.  

Інфраструктура міста та більшість об’єктів культурного ландшафту Києва 



(наприклад, Національний художній музей України, усі театри міста) 

потребують роботи над інклюзивністю простору та культурного продукту для 

втілення принципу справедливого міста. 

Компактна модель розвитку міста потребує від культурного ландшафту 

міста наскрізного пронизування всіх зон та швидку доступність до його об’єктів. 

Київ не відповідає даним вимогам, недолік наявного культурного ландшафту, що 

помічений нами в ході дослідження – це, в першу чергу, зосередженість 

історико-культурних пам’яток та центральних культурних і креативних 

інституцій в старій частині та центрі міста. В спальних районах Києва найчастіше 

зустрічаються кінотеатри, торгово-розважальні центри та парки. Тому ми 

можемо стверджувати, що Київ, хоча і має поліцентричний культурний 

ландшафт, все ж потребує перегляду доступності до культурно-дозвіллєвих 

практик в спальних районах.  

«Зелена» модель є найбільш актуальною для Києва, завдяки природним 

особливостям розташування міста, проте її не дотримуються в процесі 

розбудови. На нашу думку, це не відповідає запитам громади та потенціалу 

зелених зон для культурного ландшафту міста. Так, нами було помічено, що 

через потік внутрішніх мігрантів на міську культуру Києва значний вплив завдає 

руралізація. Цей вплив сільських мігрантів та сільської традиційної культури 

відображений на способі життя, проведенні вільного часу та типі забудови міста, 

досить велику частину якого займає приватний сектор. Так, станом на 2019 рік 

комунальним об'єднанням «Київзеленбуд» було облаштовано для проведення 

пікніків 41 лісопаркову зону Києва та передмістя[12], і це лише офіційно дозволені 

місця, часто можна зустріти явище стихійних пікніків у дворах багатоповерхівок 

спальних районів або ж в зелених зонах з забороною на розведення вогню. 

Популярні культурно-дозвіллєві практики на відкритому просторі ми 

пропонуємо модифікувати згідно принципів культурного ландшафту та 

креативного мапування. Застосунок для смартфонів, який є продуктом 

креативного мапування, міститиме в собі, окрім маршрутів виключно 



культурним ландшафтом, маршрути зеленими зонами з квестами на екологічну 

та історико-культурну тематики, а також стимулюючі фізичну активність 

режими, позначення місць для відпочинку тощо. 

Прототип цієї практики ми реалізували в екскурсійному маршруті 

туристичного телеграм-боту Stanislav (м. Івано-Франківськ), і його тестування 

підтверджує нашу гіпотезу про включення зелених зон в культурний ландшафт 

міста засобами створення міської легенди з допомогою медій – в нашому 

випадку – тексту інтерактивної екскурсії. Ми переконані, що така практика 

поступово допомагатиме формувати в муніципальних громадах принципи 

самоідентифікації в публічному просторі та стимулюватиме активність. 

Креативна модель розвитку міста, на нашу думку, є найбільш 

перспективною для Києва в плані людського ресурсу та різнобарвності міського 

простору. Ми вважаємо, що найкращим прикладом даної моделі розвитку є 

досвід формування «культурної столиці» в Більбао, Іспанія. Моноцентричний 

культурний ландшафт цього міста виконує функцію креативного кластера для 

людей з усього світу та спричинив швидкий розвиток усього міста. Наше 

дослідження показало, що в Києві існує різношарова креативна спільнота, яка 

має потенціал для того, щоб зробити місто креативною столицею Східної 

Європи. Креативні індустрії міста розвиваються, його архітектурний ансамбль 

стає місцем створення креативного продукту для десятків закордонних митців, 

що перетворює Київ на майданчик для створення креативного кластеру, який 

здатен сконцентрувати в собі економічний потенціал для зростання ВВП країни 

в цілому. Велика перевага цієї моделі розвитку в тому, що адміністративний 

устрій міста та його Генеральний план не потребують перегляду, але 

створюється перспектива для стійкого розвитку міста. 

«Розумна» концепція розвитку міста потребує від культурного ландшафту 

Києва вхід до широкої партнерської мережі з усіма інституціями, адже «розумне 

місто» – це взаємопов’язаний і спільний для всіх простір. Культурний ландшафт 

Києва не відповідає вимогам розумного міста, адже його медіа та цифрова 



інфраструктура (в основному представлена сторінками в соціальних мережах та 

сайтами об’єктів культурної і креативної індустрій) не адаптовані в єдину 

систему і має відокремлені одиниці інтернет-сайтів, а публічний простір 

організований скоріше не в єдину «розумну» систему, а мережу розрізнених 

конгломератів, зв’язаних між собою автодорогами й адміністративним устроєм. 

Соціальна модель розвитку міста вимагає від його культурного ландшафту 

доступності всім шарам населення та орієнтації не на розвиток, заробіток чи 

збільшення вкладу у ВВП країни, а на задоволення культурно-дозвіллєвих 

потреб громад та дотримання рівних умов для кожного. За нашим дослідженням, 

Київ відповідає цим потребам. В місті наявна розвинена пільгова система 

відвідування культурних інституцій та велика кількість безкоштовних галерей, 

що дозволяє отримувати доступ до культурного дозвілля усім, навіть вразливим, 

прошаркам суспільства. 

Отже, культурний ландшафт Києва на сьогодні найбільше відповідає 

соціальній моделі розвитку міста та має перспективи в цьому напрямку. Проте 

ми на вважаємо цей напрям неперспективним через провокування стагнації 

культурного ландшафту міста, яка незворотньо настає без фінансових вливань зі 

сторони меценатів, спонсорства чи держави. Досвід доводить, що такий підхід 

перетворює культурний ландшафт міста в дотаційну сферу та гальмує його 

розвиток. 

Навчальна концепція найбільш яскраво втілює принцип діалогу між 

людиною та простором навколо неї. Так, в рамках цієї моделі розвитку, об’єкти 

інфраструктури міста «навчаються» бути такими, які відповідають потребам 

спільноти та викликам часу. Гнучкість виконання ними функцій зумовлюється 

універсальністю об’єктів інфраструктури, які в свою чергу не вимагають 

суттєвих грошових вливань в перевлаштування або ж перевлаштовуються за 

кошт ініціативної меншості. Так, покинуті заводи неодноразово в світовій 

практиці, і навіть у Києві, ставали галереями, а паркувальні майданчики – 

кінотеатрами під відкритим небом.  



Як варіацію навчальної моделі розвитку міста, ми пропонуємо впровадити 

принцип 3Р: «Реновація. Ревіталізація. Реставрація» в роботу з культурним 

ландшафтом міста як основу розбудови гармонійного міського простору. 

Охоронна модель розвитку міста направлена на усунення небезпек, що 

можуть загрожувати життю та здоров’ю членів міських спільнот та туристів. 

Звісно, ця модель вимагає розвитку загальної інфраструктури міста, та 

культурний ландшафт міста відіграє ключову роль в цій моделі. Так, одна з його 

складових – медіа – прямо впливає на спільноти (наприклад, через соціальну 

рекламу), задає манеру поведінки в публічному просторі та формує суспільні 

звички. Важливість культурного ландшафту міста в розвитку охоронної моделі 

підвищується через прямий зв’язок з простором навколо себе, адже очевидним 

стає зв’язок власної поведінки людини з навколишнім середовищем. 

Актуальною темою навесні 2020 року стала епідеміологічна безпека. Стало 

очевидно,  що культурний ландшафт Києва навіть частково не пристосований до 

епідеміологічних викликів та перестає функціонувати за вимоги впровадження 

карантину.  

Інтерактивна модель розвитку міста заснована на зростанні офф-лайн 

активності міського населення та створенні активних офф-лайн спільнот за 

інтересами. Вона є найбільш сучасною, має високий потенціал для втілення та 

використовує IT-технології і культурний ландшафт міста для інтегрування 

людини в міські спільноти на засадах рухової інтерактивності. Як наслідок, 

маємо зростання фізичної активності та зменшення ризиків хронічних хвороб, 

які набуваються внаслідок сидячого способу життя. В перспективі створення 

креативної мапи культурного ландшафту Києва, вона стане майданчиком для 

спілкування членів міських спільнот відповідно їх місцю знаходження, інтересам 

тощо. Таким чином, спілкування в інтернет-просторі та змагання, засноване на 

принципі креативного мапування «грай і досліджуй», переростає в офф-лайн 

дослідження культурного ландшафту міста в логіці рухової інтерактивності, 

формуються стійкі міські спільноти. 



Тож нами визначено, що культурний ландшафт Києва не має однорідного 

характеру та не спрямований на розвиток міста. Його функціонування зумовлює 

підтримку функціонування міської інфраструктури та формує нерівні умови для 

жителів та гостей міста, тому подальша розбудова і розвиток потребують 

перегляду в найкоротші терміни. 

Наявні складники культурного ландшафту Києва зосереджені на його 

правобережній частині, тому формується негативний стереотип щодо низької 

розвиненості та незадовільного благоустрою лівобережних районів міста. В ході 

нашого дослідження ми побачили, що Лівобережжя Києва є другорядним в 

розвитку культурного ландшафту міста не лише через історичний розвиток 

міста, а й через неправильне планування. Через зосередженість на зростанні 

кількості житлових будинків, його забудова прийняла стихійний характер, доля 

зелених насаджень, які потенційно могли стати складниками культурного 

ландшафту міста, є катастрофічно малою на кількість населення, що проживає в 

цій частині міста. 

Ми бачимо такі шляхи виходу з кризи культурного ландшафту 

Лівобережжя Києва: створення культурно-мистецьких центрів, консервація 

існуючих зелених зон та їх подальша інтеграція в культурний ландшафт міста. 

Територія, що прилягає до берега Дніпра може стати майданчиком для 

проведення фестивалів музики та кіно під відкритим небом, рейвів тощо. 

Отже, ми прийшли до висновку, що культурний ландшафт Києва має 

найбільші перспективи для впровадження таких моделей розвитку, як «зелена» 

та креативна. Окрім того, сталий розвиток Києва найбільше потребує від його 

культурного ландшафту впровадження принципу рівності та справедливості, 

оскільки сьогодні ми спостерігаємо виділення деяких категорій людей, в 

основному вразливих, в дещо маргінальний прошарок, на запит та потреби в 

культурному дозвіллі якого не відповідає більшість культурної сфери міста. 

  



ВИСНОВКИ 
 

В роботі ми спробували розробити поняття «культурний ландшафт міста», 

виходячи з позицій креативного мапування, проаналізували існуючі концепції 

розвитку міст та місце культурного ландшафту у них, а також дослідили 

культурний ландшафт міста Київ. Окрему увагу було приділено перегляду 

культурно-дозвіллєвих практик міста в період карантинних заходів на основі 

креативного мапування. 

Культурологічні дослідження міста ХХ – поч. ХХІ ст. відбулися під 

впливом лінгвістичного повороту. Постмодерне трактування поняття «місто» 

лежить в герменевтичних дослідженнях. 

Таким чином, акцент досліджень переноситься з демографічних та 

соціально-економічних процесів на зміни знакові структури міста. Саме 

семіотичні стратегії доповнюють і навіть трансформують навіть соціологію 

культури в логіці урбаністики та її культурологічної перспективи. Адже 

недиференційованість міста як архітектурного ансамблю та людської спільноти 

задає різні режими сигніфікації, але простір міста – це загальний контекст на 

якому формуються відповідні практики цивілізацій мірою їх відмінності від 

сільської громади. Людина в місті стає об’єктом зображення в мистецтві, але 

культурологічні студії оминають її, надаючи цей предмет для вивчення 

соціальній філософії та соціології. В свою чергу, дослідники-культурологи 

розкривають місто та урбанізаційні процеси, розквіт яких припадає саме на ХХ 

ст., в герменевтичних, семіотичних, постструктуралістських теоріях. 

 Ми визначили, що особливості культурного ландшафту формуються в 

результаті багатогранного процесу культурної еволюції, протягом якої міський 

простір збагачується сенсами та розгортається як численна кількість складників 

з різною історико-культурною характеристикою. В Україні яскраво видно вплив 

радянської системи розбудови міст, з яскраво вираженими історичним та 

діловим центрами, ринковими торговими просторами, спальними районами 



тощо. Культурні ландшафти таких пострадянських міст можна вважати 

поліцентричними, оскільки кожен адміністративний район має свій центр 

культури (часто їх за радянською назвою продовжують звати як «дім культури», 

що символічно підкреслює значення інституції), а також сквер чи парк, в якому 

відбуваються культурно-дозвіллєві події локального масштабу. 

 Зауважимо, що ми не оцінюємо рівень культурних послуг, що надається 

такими інституціями, оскільки їх діяльність не можна уніфікувати та потрібно 

розглядати кожну таку складову культурного ландшафту окремо в контексті 

міської, національної та світової культур.   

Культурний ландшафт міста – це об’єднаний медіями та культурно-

креативною функцією комплекс об’єктів, інституцій, публічних та громадських 

просторів, що формується впродовж розбудови міста та його подальшого 

функціонування. 

Ми визначили такі складові культурних ландшафтів міст: архітектурний 

ансамбль та публічні простори, об’єкти історико-культурної спадщини, 

культурні і креативні індустрії, медіа. Сукупність цих складових потребує 

зовнішнього агента – споживача, який через розкриття функцій культурного 

ландшафту міста стає, тим самим, виробником міської спільноти. 

На основі значення в суспільстві та особливостей розкриття складових 

культурного ландшафту міста в медіа ми виділили такі шари культурного 

ландшафту: сакральний, профанний. За розташуванням центральних інституцій 

ми класифікували: моноцентричні та поліцентричні культурні ландшафти міста. 

Моделювання культурного ландшафту міста відбувається з допомогою 

інструментів креативного мапування. Фіксація складників культурного 

ландшафту міста на креативній мапі є інструментом аналізу, і дозволяє дослідити 

не лише фізичну (унаочнену) структуру культурного ландшафту міста, а й 

наративи та сенси, що він несе. Продукт креативного мапування – додаток з 

інтерактивною мапою з технологією доповненої реальності, є медіатором між 



культурним ландшафтом міста та його жителем або туристом і допомагає 

застосувати принцип «грай і досліджуй». 

Культурний ландшафт Києва на сьогодні складається з різних за формами 

та наративами об’єктів, досить розрізнений та неоднорідний, він зберігає 

культурні особливості міста, що йдуть з часів Київської Русі (наприклад, 

пагорбність, прив’язаність культурних практик з природними зонами). 

Нами було розглянуто 10 моделей розвитку міста, яким може відповідати 

культурний ландшафт Києва. Дослідження в такому зрізі привело нас до 

висновку, що культурний ландшафт Києва відповідає декільком з 

запропонованих нами моделей, але найбільше – соціальній. Вона є успадкованою 

від соціалістичного устрою та не пристосована до нової культурної економіки, 

де культурні об’єкти формують індустрію, є прибутковими та працюють на 

якість послуг, що надають. 

Найвразливішими місцями культурного ландшафту міста є недотримання 

принципів рівності та справедливості, розрізненість сервісів культурних 

інституцій, «розкинутість» складників культурного ландшафту Києва в просторі. 

Перевагами є високий потенціал зелених зон для приєднання їх до культурного 

ландшафту міста з допомогою креативного мапування, що спричинить 

підвищення активності та покращення здоров’я населення (зокрема, такий підхід 

ефективний в боротьбі з ожирінням та серцево-судинними захворюваннями). 

Отже, культурний ландшафт міста – складна і багатовекторна тема для 

міждисциплінарних досліджень, осягнути глибину якої неможливо в рамках 

однієї наукової роботи. В подальшому ми бачимо перспективу в темі 

відповідності культурного ландшафту запитам громад, що дозволить надалі 

розбудовувати міста за принципами розумного міста. Такі потреби може 

задовольнити соціологія та метод опитування, тому, попри ключову роль 

дослідника-культуролога, ми наполягаємо на міждисциплінарному характері 

досліджень культурного ландшафту міст та співпраці фахівців-культурологів з 

соціологами в дослідженні даної проблематики.   



ЛІТЕРАТУРА 
 

1. Антропологія простору: збірник наукових праць у 4 т. / [наук. ред. К 90 

Марина Гримич]. – Київ : Дуліби, 2016. – Т. 1: Культурний ландшафт Києва та 

околиць. – 2016. – 316 с. 

2. Барт Р. Семиология и градостроительство / Ролан Барт. // Современная 

архитектура. – 1971. – №1. – С. 34–36. 

3. Бодрийяр Ж. Символический обмен и смерть / Жан Бодрийяр. – М.: 

Добросвет, 2000. – 145 с. 

4. Верменич Я. Історична регіоналістика в Україні: спроба концептуального 

аналізу / Ред. кол.: С. В. Кульчицький (гол. ред.), О. І. Ганжа (відп. секр.), В. О. 

Горбик, О. І. Гуржій, В. М. Даниленко, М. Ф. Дмитрієнко, М. В. Коваль. НАН 

України. Інститут історії України. ‒ К.: Інститут історії України, 2001. ‒ 231 с. – 

(Історичні зошити) 

5. Верменич Я.В. ЛАНДШАФТ, історико-географічне поняття [Електронний 

ресурс] // Енциклопедія історії України: Т. 6: Ла-Мі / Редкол.: В. А. Смолій 

(голова) та ін. НАН України. Інститут історії України. - К.: В-во "Наукова 

думка", 2009. - 790 с.: іл.. – Режим доступу: 

http://www.history.org.ua/?termin=Landshaft_ponyattya. 

6. Гадамер Х. Актуальность прекрасного / пер. с нем. – М.: Искусство, 1991. – 

156 с. 

7. Гадамер, Х.-Г. Истина и метод. Основы философской герменевтики / пер. с 

нем. Б. Н. Бессонова. – М. : Прогресс, 1988. 189 с. 

8. Делез, Ж. Тысяча плато : Капитализм и шизофрения / Ж. Делез, Ф. Гваттари ; 

пер. с фр. и послесл. Я. И. Свирского ; науч. ред. В. Ю. Кузнецов. Екатеринбург 

: У-Фактория ; М. : Астрель, 2010. 732 с. 

9. Деррида, Ж. О грамматологии / пер. с фр. Н. Автономовой. М. : Ad Marginem, 

2000. 495 с. 



10. Дженкс, Ч. Язык архитектуры постмодернизма / пер. с англ. А. В. 

Рябушина, М. В. Уваровой. М. : Стройиздат, 1985. 14 с. 

11. Лотман, Ю. М. Семиосфера. СПб. : Искусство-СПБ, 2000. 680 с. 

12. "ПІКНІКОВА" МАПА: ДЕ В КИЄВІ МОЖНА БЕЗ ШТРАФІВ 

ПОСМАЖИТИ ШАШЛИКИ – СПИСОК ОФІЦІЙНИХ МІСЦЬ [Електронний 

ресурс] – 2019. – Режим доступу до ресурсу: 

https://www.5.ua/suspilstvo/piknikova-mapa-de-v-kyievi-mozhna-bezshtrafiv-

posmazhyty-shashlyky-spysok-ofitsiinykh-mists-191886.html 

13.Путівник розумного киянина / під ред. Kyiv Smart City. — К., 2019. — 120 с. 

: іл. РЕЖИМ ДОСТУПУ: https://www.kyivsmartcity.com/Kyiv_Smart_Guide.pdf 

14. Резников А. Ландшафтное разнообразие и естественные ландшафты в 

системе территориального планирования большого города // 

Ландшафтознавство: стан, проблеми, перспективи: Матеріали міжнародної 

наукової конференції присвяченої 70-річчю заснування кафедри фізичної 

географії, 60-річчю діяльності Львівської школи ландшафтознавства, 110-річчю 

з дня народження професора К. І. Геренчука і 80-річчю з дня народження 

професора Г. П. Міллера (24-27 вересня 2014 р.). – Львів: Видавничий центр 

ЛНУ ім. Івана Франка, 2014. – 198 с. 

15. Рикёр, П. Память, история, забвение / пер. с фр. М. : Изд-во гуманитар. лит., 

2004. 209 с. 

16. Смирнова Е. Ландшафт в науке и хозяйстве. В кн.: Земля и люди: 

Популярный географический ежегодник. М., 1976. 

17. Трубина, Е. Г. Город в теории : опыты осмысления пространства. / М. : 

Новое лит. обозрение, 2011. 122 с. 

18. Тыхеева, Ю. Ц. Человек в городском пространстве (философско-

антропологические основания урбанологии): дис. … д-ра филол. наук. СПб., 

2003. 103 с. 



19. Цілі сталого розвитку: Україна. Національна доповідь, 2017. // Режим 

доступу: http://un.org.ua/images/SDGs_NationalReportUA_Web_1.pdf 

20. Швецова А. Культурні проекції національного характеру. "Сучасність", 

2000, № 7–8. 

21. Штойко П. Ландшафт у соціокультурному сприйнятті // Ландшафтознавство: 

стан, проблеми, перспективи: Матеріали міжнародної наукової конференції 

присвяченої 70-річчю заснування кафедри фізичної географії, 60-річчю 

діяльності Львівської школи ландшафтознавства, 110-річчю з дня народження 

професора К. І. Геренчука і 80-річчю з дня народження професора Г. П. Міллера 

(24-27 вересня 2014 р.). – Львів: Видавничий центр ЛНУ ім. Івана Франка, 2014. 

– 198 с. 

22. Эко, У. Отсутствующая структура. Введение в семиологию / пер. с ит. В. Г. 

Резник и А. Г. Погоняйло. СПб. : Симпозиум, 2006. 306 с. 

23. Abercrombie N. Capital, Labour and the Middle Class. / N. Abercrombie, J. 

Urry., 1983. 

24. Albertsen N. ‘Towards Post-Fordist Localities? An Essay on the Socio-spatial 

Restructuring Process in Denmark’. Paper presented at XI World Congress of 

Sociology, New Delhi, August, 1986. 

25. Anderson P. ‘Modernity and Revolution’, 1984. 

26. Ascherson N. “The New Rich Spend, the Old Rich Sulk’, 1986. 

27. Davis M. ‘The Political Economy of Late-Imperial America’, 1984. 

28. Davis M. ‘Urban Renaissance and the Spirit of Postmodernism’, 1985. 

29. Derrida J. Writing and Difference. London: Routledge & Kegan Paul, 1978. 

30. Derrida J. Dissemination. London: Athlone Press, 1981. 

31. Dews P. ‘Adorno, Post-Structuralism and the Critique of Identity’, 1986. 

32. Jameson F. Marxism and Form. New Jersey: Princeton University Press, 



1971. 

33. Jameson F. ‘Postmodernism, or the Cultural Logic of Late Capitalism’, 1984. 

34. Lipietz A. ‘Towards Global Fordism?’, 1982. 

35. Lynch K. The Image of the City. Cambridge: MIT Press, 1960. 

36. Lyotard J.-F. The Postmodern Condition: a Report on Knowledge. Manchester: 

Manchester University Press, 1984. 

37. Macpherson H. Landscape’s ocular centrism: and beyond?, 2005. 

38. Paris C. ‘The Myth of Urban Politics’, / C. Paris 1983. 

39. Soja E. ‘Taking Los Angeles Apart: Some Fragments of a Critical Human 

Geography’, / Е. Soja, 1986. 

40. Soja E., Morales R. and Wolff E. ‘Urban Restructuring: an Analysis of Social and 

Spatial Change in Los Angeles’ / Е. Soja, 1983. 

41. Soja E., Heskin A. and Cenzatti M. Los Angeles through the Kaleidoscope of 

Urban Restructuring. Graduate School of Architecture and Urban Planning, UCLA, / 

Е. Soja 1985. 

42. Thrift N. ‘Localities in an International Economy: Introduction to the Workshop’. 

Paper presented to ESRC Workshop on Localities in an International Economy, 

Cardiff, September / N. Thrift., 1986. 

43. Thrift N. ‘An Introduction to the Geography of Class Formation’, in N.Thrift and 

P.Williams Class and Space, pp. 207-253. / N. Thrift., 1987. 

44. Williams R. Towards 2000. London: Chatto & Windus. / R. Williams., 1983. 

  



АНОТАЦІЯ 

Актуальність нашого дослідження зумовлюється зростанням темпів 

роботизації праці, збільшенням кількості вільного часу у міських жителів та 

потребою перегляду організації культурно-дозвіллєвих практик у контексті 

модернізації міст та наслідків карантинних заходів. Ми вбачаємо, що робота 

також актуальна в контексті реалізації цілей сталого розвитку ООН 2016-2030, і 

спрямована на реалізацію цілі «Сталі міста та громади» (Sustainable cities and 

communities)[19, с. 83], оскільки культурний ландшафт формує культурно-

дозвіллєвий та туристичний потенціали міста, а його аналіз і моделювання 

дозволяє провести ревізію пам’яток історії та культури. До того ж, аналіз 

культурного ландшафту міста сприяє стимулюванню розвитку культурних і 

креативних індустрій завдяки вивченню ринку послуг і розваг в сфері культури, 

визначенню недоліків наявних і потенціалу створення та розвитку не 

сформованих досі сфер індустрій. 

Мета нашої роботи полягає в культурологічному дослідженні складових 

культурного ландшафту міста, а також визначенні основних критеріїв 

формування та функціонування предмета нашого дослідження в українських 

містах; на основі власного дослідження проаналізувати культурний ландшафт 

Києва. 

Реалізація поставленої мети зумовила необхідність вирішення таких 

завдань дослідження: 

1) визначити сутність і місце концептів «місто» та «культурний ландшафт міста» 

в урбаністичних дослідженнях представників філософії, соціології та 

культурології ХХ-ХХІ ст. та їх вплив на подальший розвиток дослідження 

проблематики; 

2) розробити науково-методологічний апарат дослідження культурного 

ландшафту українського міста; 



3) проаналізувати культурний ландшафт Києва на основі розробленої нами 

методології.  

Були використані такі методи дослідження: узагальнення, аналіз та опис – 

в роботі з культурологічними теоріями міст 2 пол. ХХ – ХХІ ст.; методи 

пояснення та класифікації використовуються в роботі з методологією 

дослідження; аналіз, опис, синтез, узагальнення та абстрагування – при 

дослідженні культурного ландшафту Києва. Дослідження спирається на 

загально-наукові методологічні орієнтації об’єктивності та історичності. 

 Проаналізовано концепти «місто» та «культурний ландшафт міста» в 

постмодерному культурологічному дискурсі. Здійснено спробу розробити 

науково-методологічний апарат дослідження культурного ландшафту 

українського міста. Встановлено ступінь розвитку культурного ландшафту 

Києва відповідно загальним моделям розвитку сучасного міста. Запропоновано 

концепцію креативного мапування як інструмент аналізу та моделювання 

культурного ландшафту міста, що дозволяє розкрити естетичну та семіотичну 

його складові. 
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Додаток  

Анотація 

наукової роботи під шифром «Українське телебачення» 

Актуальність дослідження. За роки свого існування телебачення 

стало обов’язковим явищем культурного життя суспільства. Воно є одним з 

найактуальніших та популярних засобів інформації, освіти, зв’язку, розваг 

тощо. Саме цей технічний засіб, що дозволяє бачити на відставні, за 

межами можливостей людського ока, є лідером у сфері надання інформації, 

передачі елементів масової та елітарної культур в суспільстві. З початком 

ⅩⅩⅠ століття телебачення (в подальшому – ТБ) відбирає роль 

першочергового провідника інформації в друкованих джерел (газети, 

журнали) опираючись на явну перевагу у швидкості подання даних. Так як 

газети, журнали можуть оновлювати відомості лише раз в день (можливо і 

рідше, зважаючи на цикл виробництва), то на ТБ цей процес може 

відбуватися значно швидше.  

Тому явною є перевага над сферою радіомовлення, яка свого часу 

була потужним засобом масової інформації, пропаганди та впливу на 

людей. Радіо залишається тільки засобом звуковій подачі інформації, а 

відтворення відеоматеріалу в поєднанні зі звуком на телебаченні стає 

вагомим фактором у визначенні і наданні першості екранізованим 

джерелам інформації. Телевізійники активно працювали над розробкою 

нових проєктів, створенням розважального та інформативного контенту, 

щоб максимально завоювати прихильність і довіру споживача. І їм це 

вдається вже не одне десятиліття.  

Однак за останні роки телебачення здає позиції на користь 

прогресивної мережі Інтернет. Як свого часу «блакитний екран» залишив 

пасти задніх «друкарню» і «гучномовці», так сьогодні «Всесвітня 

павутина» впевнено обходить ТБ. Явні переваги мережі не дають шансів 

втримати лідерство екранам. Мобільність, швидкість надання і передачі 
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інформації, більші можливості вибору є першочерговими факторами 

переваги Інтернету над телебачення у всьому світі. Український 

медіапростір не є винятком, і подальший розвиток соціокультурної 

комунікації, освіти, економіки в країні значно залежить від джерел, з яких 

суспільство отримує та отримуватиме інформацію. 

Важливо оцінити перспективи майбуття українського телебачення 

для розуміння його подальшої долі як першоджерела інформації для 

широкого загалу. Переконатись, що з плином часу та перевагами Інтернету 

користь, надійність, інформативність матеріалів телебачення не зміниться і 

буде на високому рівні забезпечувати своїх споживачів якісним контентом.  

Мета дослідження: обґрунтувати розвиток сучасного українського 

телебачення, його подальше існування, зважаючи на завоювання лідерства 

в інформаційному просторі інтернет-платформами. 

Завдання дослідження: 

- проаналізувати історичний розвиток та теперішній стан телесфери 

медіапростору; 

- виділити культурологічні особливості, що притаманні телебаченню; 

- дослідити українську телесферу як важливу складову 

соціокультурної комунікації; 

- окреслити перспективи майбуття українського телебачення. 

Об’єкт дослідження: медіапростір сучасного суспільства. 

Предмет дослідження: телебачення як провідна складова 

медіапростору. 

Методи дослідження. Робота має міждисциплінарній характер, що 

надало можливість більш цілісне осмислити телебачення як провідну 

складову медіа простору. Були використані слідуючи методи: 

культурологічний, що дав змогу розглядати культурологічні складові 

медіареальності телебачення та висвітлити існування українського 

телебачення в системі соціокультурної комунікації; діалектичний – для 

обґрунтування розвитку телебачення у XX – початку XXI століть та 
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прогнозування еволюції телебачення; системний – для вивчення 

системного значення телебачення для сучасного; герменевтичний метод 

надав можливість зрозуміти роль телебачення у сучасному українському 

суспільстві. 

 Практична значущість. Вивчення майбутнього українського 

телебачення у контексті дослідження телебачення як провідної складової 

медіапростору надає можливість виявити особливості функціонування 

телебачення у сучасному суспільстві та спрогнозувати напрями розвитку 

українського телебачення. Результати та висновки дослідження пропонується 

використовувати при формуванні морально-етичних цінностей особистості, 

розробці навчальних програм в дитячих дошкільних, загальноосвітніх 

установах. 

Структура роботи. Специфіка предмету, мета і завдання 

дослідження обумовили структуру роботи, яка складається зі вступу, двох 

розділів, чотирьох підрозділів, висновків, списку використаних джерел та 

списку літератури. Загальний обсяг роботи становить 30 сторінок, основна 

частина – 20 сторінок, 2 сторінки – список використаних джерел, якій 

містить 15 позицій. 

Ключові слова: телебачення, медіа, медіапростір, медіакультура, 

медіареальність, медіафілософія, інформаційний простір, культура, 

соціокультурні комунікації. 
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      Вступ 

Актуальність дослідження. За роки свого існування телебачення 

стало обов’язковим явищем культурного життя суспільства. Воно є одним з 

найактуальніших та популярних засобів інформації, освіти, зв’язку, розваг 

тощо. Саме цей технічний засіб, що дозволяє бачити на відставні, за 

межами можливостей людського ока, є лідером у сфері надання інформації, 

передачі елементів масової та елітарної культур в суспільстві. З початком 

ⅩⅩⅠ століття телебачення (в подальшому – ТБ) відбирає роль 

першочергового провідника інформації в друкованих джерел (газети, 

журнали) опираючись на явну перевагу у швидкості подання даних. Так як 

газети, журнали можуть оновлювати відомості лише раз в день (можливо і 

рідше, зважаючи на цикл виробництва), то на ТБ цей процес може 

відбуватися значно швидше.  

Тому явною є перевага над сферою радіомовлення, яка свого часу 

була потужним засобом масової інформації, пропаганди та впливу на 

людей. Радіо залишається тільки засобом звуковій подачі інформації, а 

відтворення відеоматеріалу в поєднанні зі звуком на телебаченні стає 

вагомим фактором у визначенні і наданні першості екранізованим 

джерелам інформації. Телевізійники активно працювали над розробкою 

нових проєктів, створенням розважального та інформативного контенту, 

щоб максимально завоювати прихильність і довіру споживача. І їм це 

вдається вже не одне десятиліття.  

Однак за останні роки телебачення здає позиції на користь 

прогресивної мережі Інтернет. Як свого часу «блакитний екран» залишив 

пасти задніх «друкарню» і «гучномовці», так сьогодні «Всесвітня павутина» 

впевнено обходить ТБ. Явні переваги мережі не дають шансів втримати 

лідерство екранам. Мобільність, швидкість надання і передачі інформації, 

більші можливості вибору є першочерговими факторами переваги Інтернету 

над телебачення у всьому світі. Український медіапростір не є винятком, і 
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подальший розвиток соціокультурної комунікації, освіти, економіки в країні 

значно залежить від джерел, з яких суспільство отримує та отримуватиме 

інформацію. 

Важливо оцінити перспективи майбуття українського телебачення для 

розуміння його подальшої долі як першоджерела інформації для широкого 

загалу. Переконатись, що з плином часу та перевагами Інтернету користь, 

надійність, інформативність матеріалів телебачення не зміниться і буде на 

високому рівні забезпечувати своїх споживачів якісним контентом.  

 Метою дослідження є аналіз телевізійної сфери як першочергового 

джерела інформації в суспільстві, обґрунтування розвитку сучасного 

українського телебачення, його подальше існування, зважаючи на 

завоювання лідерства в інформаційному просторі інтернет-платформами. 

 Реалізація зазначеної мети зумовила постановку та вирішення ряду 

взаємопов’язаних дослідницьких завдань: 

- проаналізувати історичний розвиток та теперішній стан телесфери 

медіапростору; 

- виділити культурологічні особливості, що притаманні телебаченню; 

- дослідити українську телесферу як важливу складову соціокультурної 

комунікації; 

- окреслити перспективи майбуття українського телебачення. 

 Об’єктом дослідження є медіапростір сучасного суспільства. 

 Предмет дослідження – телебачення як провідна складова 

медіапростору. 

Методи дослідження. Робота має міждисциплінарній характер, що 

надало можливість більш цілісне осмислити телебачення як провідну 

складову медіа простору. Були використані слідуючи методи: 

культурологічний, що дав змогу розглядати культурологічні складові медіа 

реальності телебачення та висвітлити існування українського телебачення в 

системі соціокультурної комунікації; діалектичний – для обґрунтування 

розвитку телебачення у XX – початку XXIстоліть та прогнозування еволюції 
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телебачення; системний – для вивчення системного значення телебачення 

для сучасного; герменевтичний метод надав можливість зрозуміти роль 

телебачення у сучасному українському суспільстві.  

Практична значущість. Вивчення майбутнього українського 

телебачення у контексті дослідження телебачення як провідної складової 

медіапростору надає можливість виявити особливості функціонування 

телебачення у сучасному суспільстві та спрогнозувати напрями розвитку 

українського телебачення. Результати та висновки дослідження пропонується 

використовувати при формуванні морально-етичних цінностей особистості, 

розробці навчальних програм в дитячих дошкільних, загальноосвітніх 

установах. 

 Специфіка предмету, мета і завдання дослідження обумовили 

структуру роботи, яка складається зі вступу, двох розділів, чотирьох 

підрозділів, висновків, списку використаних джерел та списку літератури. 

Загальний обсяг роботи становить 30 сторінок, основна частина – 20 

сторінок, 2 сторінки – список використаних джерел, якій містить 15 позицій. 
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     Розділ I 

Телебачення як частина медіапростору: культурологічні реалії 

1.1. Розвиток телебачення в сучасному світі 

Поняття культура дуже багатогранне і неоднозначне, а світова 

культура – це безліч самобутніх культур, які існують і розвиваються в 

діалозі та взаємодії одна з одною. Вивченням її специфіки займається наука 

культурологія, яка покликана виконати аналіз культури як системи 

культурних феноменів, виявити ментальний зміст, дослідити типології 

культури, розв’язувати проблеми соціокультурної динаміки, вивчати 

культурні коди та комунікації. Усі вищеперераховані завдання стоять і 

перед однією з найважливіших та най масштабніших сфер сучасної 

культури – медіапростором. Його можна розуміти як складне багатозначне 

явище, яке функціонує, діє та формує образ світу сучасної людини. 

Маніпуляція свідомістю, моделі комунікації, побудова реальності – це 

вектори впливу медіапростору на суспільство, що в підсумку вносить свої 

корективи у сформовану культуру і видозмінює її.  

Найпопулярнішим засобом масової інформації у світі можна визнати 

телебачення, яке слугувало першочерговим джерелом популяризації 

культурних змін не одне десятиліття. Взагалі історія регулярного 

телемовлення почалася майже одночасно в трьох політично значущих 

регіонах світу: США (1944 р.), Західній Європі (Франція й Англія -1944р., 

1946 р. відповідно), СРСР (1945 р.) – в більшості інших країн поява і 

розвиток телебачення відбувалась в 50-роки ХХ століття [1]. На цьому 

підґрунті сформувались три основні моделі соціально-економічної 

організації телебачення – американська, західноєвропейська, радянська. 

Різниця між ними значна, оскільки кожен по-своєму розв’язує основні 

питання: кому належить телебачення, хто його фінансує, хто його 

контролює, чиї інтереси воно передає, який взаємозв’язок між ТБ і 

суспільством, ТБ  і владою, ТБ і культурою [1].  
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Зважаючи на соціокультурні відмінності між країнами, частинами 

світу можна сказати, що внутрішня структура телевізійної сфери могла 

досить різнитись: продукт, який представляли глядачам; рекламні кампанії; 

мова, час трансляції; якість представленого матеріалу тощо. Проте, чим би 

не відрізнялось виробництво в тих чи інших країнах все ж воно 

знаходиться під єдиним знаменням – медіапростору. Важливою для нашого 

аналізу є робота з Н. Кирилової, яка розуміє під медіапростором 

«електронні умови, в яких групи людей можуть працювати разом, навіть 

якщо вони не знаходяться в одному й тому ж місці водночас» [12]. 

Саме в медіапросторі формується якісне телебачення для 

телетрансляцій. ТБ є потужним засобом для комунікації та 

розповсюдження масової інформації; це осередок сформований для 

задоволення потреб населення в інформації, рекреації, освіті, культурі, 

пізнанні, комунікації. Для повноцінної діяльності телевізійної сфери 

важливими є її структурні елементи, такі як: 

● візуальний образ – те, що ми бачимо на екрані (імідж, мем, 

медіавірус (не інформативна, але цікава)); 

● медіасуб’єкт – учасник медіа: журналіст, ведучий, цільова 

аудиторія; 

● логіка медіа – це науковий, теоретичний блок телебачення (PR, 

рекламні кампанії, технології). 

 Ці структурні елементи є частиною медіареальності та створюють 

її. 

Телевізійна справа процвітає та розвивається завдяки своїм 

виграшним позиціям що до інших можливих засобів масової інформації: 

друкованих ЗМІ та радіомовлення. У швидкості передачі інформації друк 

повністю програє ТБ.  Тому що газети, журнали можуть оновлювати 

відомості лише раз в день (можливо і рідше, зважаючи на цикл 

виробництва), на телебаченні цей процес може відбуватися в рази швидше, 

а саме кожну годину (можливо і частіше). Сам факт передачі інформації 
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грає на користь екранізацій у порівнянні з газетами, оскільки користувач 

може почути, побачити, прочитати запропоновані йому вісті. Також є 

значна різниця в характері видання на сторінках преси та екранах 

телевізорів. Друкуючи статтю чи  роман виконується лише технічна 

функція, чого не скажеш про сферу телебачення. Воно не лише екранізує 

спектаклі чи передачі, а і створює їх, передаючи спектр емоцій, почуттів, 

вмінь. Це означає, що ТБ не тільки організовує показ програм, а і є засобом 

вираження своєї творчої специфіки, що на пряму поєднує телевізійну 

справу з культурою не лише з технічної, наукової точки зору, а й емоційно-

експресивних, психологічних особливостей.  

За період свого існування телебачення піддається неодноразовим 

змінам, редагуванням, удосконаленням для покращення передачі даних до 

споживача і максимального утримання рейтингу проєктів.  Серед 

найпоширеніших систем передачі телевізійного сигналу споживачу можна 

назвати: 

● наземне телебачення – його особливість полягає в передачі і 

прийомі сигналу через телевізійні вишки та зовнішні (внутрішні) антени; 

● кабельне телебачення – тут телесигнал поширюється за допомогою 

високочастотних сигналів, які споживач отримує кабелем; 

  ● супутникове телебачення – споживач отримує телесигнал через 

штучний супутник Землі, який розташований на орбіті планети, над 

екватором. 

Всі вони об’єднуються в одну глобальну систему доцифрової епохи – 

аналогове телебачення, що є способом відтворення зображення і звуку через 

аналоговий електронний сигнал. На даний момент багато країн завдяки 

створенню, поширенню й розвитку повноцінних цифрових мереж 

переходять від аналогового до цифрового телебачення, і планують 

закінчувати телемовлення в аналогових стандартах. Зрозумілими є причини 

такого переходу: покращення якості передачі даних, створення 

інтерактивного ТБ, архів та запис ТВ-передач, більша кількість ТВ-програм, 
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вибір мови і субтитрів. Головним чином цифрове телебачення перевершує 

аналогове за характером передачі даних, що транслюються в цифровому 

вигляді. Це процес кодування відео та звуку, формування його в потік даних 

відповідного типу і передача потоку наявними каналами зв’язку до 

приймального пристрою (приставки), сигнал розшифровується і  

транслюється на екран саме таким, яким було відправлено з центру 

розробки. Тому у порівнянні з аналоговою передачею якість даних не 

втрачається через різні перешкоди, а відтворюється досконало. Єдиним 

мінусом цифрового телебачення можна вважати моменти при недостатньому 

рівні подачі сигналу, відбувається зависання і роздроблення картинки («на 

квадратики»). І як висновок, дані повинні прийматись 100%  якісно або 

відновлюватись в процесі роботи, або не відтворюються взагалі через 

неякісний сигнал. 

Цифрове телебачення швидко розвивається і крайньою досконалою 

його системою є телебачення високої роздільної здатності, високої чіткості 

(англ. High-definitiontelevision, HDTV). HD – це система трансляції 

цифрового телебачення з роздільною здатністю вищою ніж аналогові 

системи телебачення (NTSC, SECAM, PAL). HDTV транслюється в 

цифровому форматі, оскільки цифрове телебачення потребує канали з 

меншою пропускною здатністю за умови застосування відповідного 

стиснення зображення[3]. 

Найпопулярніші формати стандартів високої чіткості відомі в масах: 

-720p: 1280 × 720 пікселів, прогресивна розгортка, відношення сторін 

16:9, частота - 24, 25, 30, 50 або 60 кадрів в секунду (цей формат ТВЧ 

рекомендований як стандартний для країн-членів ЄВС); 

- 1080i: 1920 × 1080 пікселів, через строкова розгортка, відношення 

сторін 16:9, частота - 50 або 60 полів на секунду; 

- 1080p: 1920 × 1080 пікселів, прогресивна розгортка, відношення 

сторін 16:9, частота - 24, 25 або 30 кадрів на секунду [3]. 
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В Україні та країнах СНД всі вищезазначені системи телебачення 

були застосовані та мали популярність у відповідні проміжки часу. На 

даний момент в нашій країні відбувся процес відключення аналогового 

мовлення загальнонаціональних каналів і стався повномірний перехід до 

цифрового телебачення. 31 серпня 2018 року аналогове телевізійне 

мовлення припинилось подачу сигналу національними телеканалами на 

всій території країни. Велика частка населення була не задоволена такими 

нововведеннями, оскільки проблеми з альтернативним джерелами 

телетрансляції довгий час були важкодоступними для вирішення. Більшість 

споживачів скаржились на неналежну якість трансляції телеканалів, 

відсутність цифрового сигналу, проблеми з приставкою Т2 (DVB-T2 – 

європейський стандарт цифрового мовлення). Згодом на всі питання були 

дані відповіді і українці стали активними користувачами цифрового 

телебачення.  

Але необхідно відмітити таку особливість: «перехід на цифрове 

телебачення потрібен не лише через те, що аналогове своє віджило. Відомо, 

що аналоговий сигнал, так само, як і інші, передається на певній частоті» 

[4]. Тому бачимо посилання експерту з телекомунікацій Романа Химича, 

який переконливо доповідає, що «частоти, які раніше були відведені під 

аналоговий сигнал телебачення, тепер використовуються операторами 

мобільного зв’язку. Отже, щоб не створювати проблем як українським 

телеглядачам, так і європейським операторам, і необхідно переходити на 

“цифру”. Між іншим, європейські країни за останній десяток років майже 

повністю відмовились від аналогового телебачення. Тренд переходу на 

“цифру” був започаткований Люксембургом та Нідерландами в 2006 році, і 

до 2013-го це зробили більшість країн Європи. В 2015 році від аналогового 

ТБ відмовилась Білорусь, в 2016-му – Китай, Бразилія та Мексика» [4]. 

За результатами опитування Київського міжнародного інституту 

соціології КМІС2019 року телебачення залишається основним джерелом 

інформації для переважної більшості українців. 74% опитних заявили, що 
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про стан справ у світі та країні дізнаються саме з українських телеканалів, 

це на 12% менше в порівнянні з 2018 роком [5]. Станом на сьогоднішній 

день можна припустити, що відсоток зменшився ще на 10-12 одиниць. 

Однак можна з упевненістю сказати, масовість та активність мережі 

Інтернет ще не здатна відібрати пріоритет першочергового джерела 

інформування суспільства у ТБ.  

 

1.2. Культурологічні складові медіареальності телебачення 

Телебачення по праву можна називати засобом масової комунікації, 

масової культури; це невід’ємна частина медіакультури, яка є 

посередником між суспільством і державою, народом і владою. Взагалі 

медіакультура – це тип культури сучасного інформаційного суспільства, 

який уявляє собою сукупність інформаційно-соціокомунікативних засобів 

комплексного освоєння особистістю світу в його фізичних, моральних, 

духовних, психологічних, інтелектуальних площинах у контексті нових 

форм комунікації виробників контенту зі споживачами. Медіакультура 

гармонійно існує в медіареальності та регулює її діяльність відповідно до 

культурних прав, норм, звичаїв, традицій, правил тощо. Медійна сфера не 

виникає й існує сама по собі, тут обов’язково повинні виконуватись 

функції культури, задля гармонійного та успішного просування проєктів 

широкому загалу – суспільству. Сама ж культура є поліфункціональною і в 

медіареальності, через призму культури, повинні виконувати ряд головних 

її функцій: 

- пізнавальна функція (визначаються та вивчаються соціальні 

потреби, інтереси, спільноти задля задоволення їх бажань в медіа); 

- комунікативна функція (передача досвіду наступним поколінням 

через засоби масової інформації, можливість інформувати, спілкуватись без 

особистого контакту); 

- інформативна функція (передає, транслює соціальний досвід, 

духовні цінності); 
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- регулятивна функція (дотримання звичаїв, прав, традицій, правил, 

які були сформовані задля передачі цінностей в медіасфері, щоб створювати 

якісний телевізійний контент); 

- діагностично-прогностична функція (оцінка того, що відбувається в 

суспільстві, світі, реакція на зміни, події, перспективи майбутнього через 

медіа-посередника); 

- емоційно-естетична функція (переживання емоцій, почуттів, 

поштовх до творчої діяльності з боку і виробника і споживача); 

- аксіологічна функція (формування в учасників мас-медіа ціннісних 

орієнтирів, культурних смаків, що свідчитиме про якісний стан культури і 

медіа) [11]. 

Медіапростір та медіареальність здаються нам досить легкими 

структурами для пізнання і вивчення, однак медіафілософія доводить 

зворотне. Саме медіафілософія акцентує свою увагу на пізнання теорії і 

філософії медіа, вивчає вплив людини на ЗМІ та навпаки. Взагалі ми 

розглядаємо під медіафілософією концептуальне уявлення про сутність 

медіапростору, його роль і функціонування в системі «людина – світ». З 

точки зору філософії, важливо оцінити відношення особистості до 

інформації, яка їй надається з мас, як впливає кількість, надійність, 

інформативність, емоційно-естетичне навантаження на розуміння і 

засвоєння матеріалу людиною. Це важливо для подальшого формування та 

розробки системи подачі інформації з урахуванням особливостей 

сприйняття її індивідом. 

Система медіакультури поєднує в собі матеріальні та інтелектуальні 

цінності зі сфери медіа і визначає їх відтворення та функціонування в 

суспільстві. Так, дослідник Н. Кирилова визначає медіакультури як 

«сукупність інформаційно-комунікативних засобів, вироблених людством у 

ході культурно-історичного розвитку, що сприяють формуванню 

суспільної свідомості та соціалізації особистості» [12]. Тобто, мас-медіа є 

необхідною складовою гармонійного входу особистості в соціум. В 
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сучасному суспільстві саме ЗМІ є одним з провідних агентів та інститутів  

соціалізації. Медіа пропонують альтернативні моделі соціальних ролей, 

норм, цінностей, що значно впливає на розвиток особистості та її 

становлення в суспільстві.  

Медіакультура особлива завдяки можливості візуалізації речей, які 

по своїй суті не можуть бути візуалізованими. Візуалізація може 

відбуватися і в уяві, і в реальності.  

«Візуальна культура» – це приватна область поняття «культура», що 

розвиває здібності сприйняття візуальних образів, вміння їх аналізувати, 

інтерпретувати, оцінювати, зіставляти, представляти, створювати на цій 

основі індивідуальні художні образи. Візуальна культура сьогодні охоплює 

такі об'єкти культури, як кіно, телебачення, фотографія, концептуальне 

мистецтво, «publicart», малюнок, фотографія, живопис, театр, відео-арт, 

реклама, рекламні ролики, дизайн, веб-дизайн, відеоігри, мода, графіті і т.д. 

[6]. За даними сучасних теоретиків медіакультури, візуальні образи в 

масовій комунікації мають навчальну силу: художник висловлює свою 

думку через зображення, користуючись мовою свого мистецтва, яка є 

унікальною за своєю будовою. Метою візуалізації є наповнення 

внутрішнього багажу особистості візуальними образами, розкриття 

потенціалу створення власних видимих об’єктів через внутрішні емоційні 

реакції, які виникають при зоровому чи слуховому сприйнятті твору і 

введенні його в наявний перелік цінностей особистості. 

Ще одна галузь, яка вивчає взаємозв’язок медіа з суспільством, 

культурою, економікою – це медіазнавство. Його основою є інформаційні 

джерела з медіакультури. Критика художнього стилю й естетичних норм, 

вивчення виробничого процесу, соціологічний аналіз – це області, в яких 

медіазнавство працює над вирішенням поставлених завдань, питань, 

проблем. Тому французький дослідник Р. Дебре ввів поняття «медіологія» 

для означення методу досліджень, аналізу культурного обміну (передачі) в 

суспільстві і між суспільствами [14]. «Технологія – це не культура» –  саме 
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з цим стереотипом бореться метод медіологічності. Він звертає особливу 

увагу на роль організації та технічні інновації, те яким чином вони можуть 

забезпечити ефективність культурної трансмісії і, як наслідок, 

перетворення ідей в цивілізаційне світобачення, здатне до тривалої дії у 

часі [7]. 

В праці «Введення в медіологію» Р. Дебре справедливо наголошує, 

що медіологія – це підхід до вивчення засобів культурної комунікації і 

передачі інформації, і це в черговий раз доводить як тісно пов’язані 

культурологічні процеси з медіареальністю телебачення [14]. 

Саме тісний взаємозв’язок між культурою суспільства та 

медіареальністю телебачення є важливою складовою формування сучасної 

людини. 
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    Висновки до Ⅰ розділу 

Проаналізувавши стан телебачення в сучасному світі, його історію, 

структурні елементи та системи передачі телевізійного сигналу маємо 

висновок, що медіапростір у формі телебачення є добре розвиненою 

сферою та максимально популяризованою по всьому світі. 

Медіареальність, яку створюють на ТБ є основним інформаційним 

джерелом, засобом масової комунікації, передачі і створенні даних, якому 

довіряє більша частина опитаних соціологами респондентів на території 

України. З розвитком мережі Інтернет телебачення здає свої лідерські 

позиції, однак воно ніколи не стане не актуальним джерелом інформації 

зважаючи на свою соціальну, культурну, економічно-політичну важливість 

в світі. ТБ є досконалим варіантом передачі елементів культури для їх 

засвоєння, застосування та розповсюдження в суспільстві. Також ця сфера 

розвиває емоційно-естетичні якості виробників і споживачів контенту, що 

забезпечує розвиток творчого потенціалу та є способом своєрідного 

культурного розвитку особистостей.  

На перший погляд здавалося б, що медіасфера є досить примітивною 

з науково-культурологічної точки зору – лише технологія та відтворення 

сценарію на екрані. Однак, чим більше аспектів телебачення вивчається, 

тим глибше пізнається теоретичний блок: медіареальність, медіапростір, 

медіазнавство, медіакультури, медіологія, візуалізація, медіафілософія, – 

який знаходить практичне застосування у створенні якісного контенту для 

споживача.  

Опираючись на відомості з роботи Борсукової О. В., можна 

зазначити, що телебачення на даний момент фактично контролює культуру 

і є «режисером нашого буття». Також автор визнає перевагами екранної 

культури її загальнодоступність та демократичність, відсторонення 

винятків права на інформацію, розширення меж міжособистісної 

комунікації, спрощення пізнавальних процесів [10]. 
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Виділивши культурологічні особливості телебачення хочеться 

узагальнити, що ТБ як складова культури реалізує себе успішно та створює 

умови для культурного розвитку суспільства.   Виконуючи ряд спільних з 

культурою функцій медіареальність є провідником (посередником) 

культурологічних традицій, звичаїв, прав, правил, цінностей, які 

передаються до споживача через телевізійні проєктів. І чим якісніша, 

надійніша, корисніша інформація буде для споживача, тим більш 

задоволений інтерес медіасфері та його споживача. 
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Розділ II. Українське телебачення як важлива частина буття 

українського суспільства 

2.1. Українське телебачення в системі соціокультурної комунікації 

Сучасні мас-медіа є засобом першочергової передачі інформації в 

широкі маси. Саме процес надання, обміну відомостей між представниками 

суспільства через вербальні і невербальні засоби є комунікацією. Тому 

телебачення, як складова мас-медіа, є одним з найпопулярніших способів 

інформування суспільства – комунікацією. 

Оскільки, телебачення і його споживачі (люди) є частиною соціуму, 

активно в ньому взаємодіють, то процес передачі інформації від першого 

джерела другому можна позначати через соціокультурну комунікацію 

(СКК). Саме механізм СКК на українському телебаченні сприяє 

забезпеченню розвитку соціальних зв’язків, акумулюванню і передачі 

відомостей в суспільстві та між суспільствами. Тому ми  згодні зі 

ствердженням, що «соціокультурна комунікація – це процес взаємодії між 

суб'єктами соціокультурної діяльності з метою передачі чи обміну 

інформацією. Суб'єктами соціокультурної комунікації можуть виступати як 

окремі індивіди, так і групи, організації, спільноти, соціальні інститути. 

Цей процес здійснюється за допомогою прийнятих на даний момент 

знакових систем (мов), прийомів і засобів їх використання. Соціокультурна 

комунікація виступає як один з базових механізмів і невід'ємна складова 

соціокультурного розвитку, що забезпечує можливість формування 

культурних зв'язків всередині окремих культур і між культурами. У 

певному сенсі кожен культурний дія може бути розглянуто як 

комунікативний, бо воно містить і виражає певну інформацію. При такому 

підході культура – це ланцюжок комунікативних взаємодій різних 

структур. Проте правомірно обмежити соціокультурну комунікацію лише 

такими діями, які мають цілеспрямований комунікативний сенс, тобто 

орієнтовані на передачу інформації, і використовують адекватні цілі 

знакові системи» [8]. Хочемо зазначити, що сучасне суспільство настільки 
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швидко трансформується, що засоби соціальної комунікації найчастіше 

змінюються вмить. Тому важливо розуміти природу трансформацій 

суспільства та особливості комунікації у тієї площині. 

Комунікація в нашому суспільстві виконує ряд важливих функцій, які 

транслюються і повинні виконуватись медіасферою, для здійснення даного 

процесу: 

• Інформативна функція; 

• Пізнавальна функція; 

• Ціннісно-нормативна функція; 

• Емоційно-спонукальна функція; 

• Соціокультурна функція [15]. 

Здійснюючи перераховані функції медіасфера через телебачення 

виконує головне завдання, заради чого було створене – інформування 

суспільства, створення відчуття причетності кожного члена соціуму окремо 

до всього суспільства разом взятого.  

Об’єднуючи і опрацьовуючи практично все, що існує в сфері 

комунікації і художньої творчості телебачення представляє собою історико-

культурний, естетико-художній феномен, оскільки завдяки йому 

відбувається фото- і аудіо візуалізація природи кіно, дійсність художньо-

театрального видовища, кольорова і композиційна багатообразність, і майже 

безмежні можливості передачі інформації [10]. 

Комунікація має свою структуру і її можна побачити на прикладі 

телебачення. Головний елемент тут автор (адресант) та повідомлення 

(зміст) – ними є представник ТВ-простору (журналіст, ведучий, актор 

тощо) та матеріал, який від надає глядачу через екран (новини, сценарій 

фільму, музика). Наступна частина – адресат, тобто глядач, який отримує 

вісті. Каналом комунікації є саме пристрій, через який транслюється 

інформація (телевізор). Додатковими, однак досить значущими, 

структурними елементами в процесі комунікації через ТБ слугують фільтри 
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(певні обмеження, соціокультурні, психічні, фізичні перешкоди), 

інформаційний шум (пошкодження, недостовірність переданих даних, 

технічні недоліки), контекст і ситуації (час, учасники комунікації, її місце, 

формат тощо). Саме ця структура здійснює основний комунікативний 

вплив на споживача і спрямовує його на подальшу комунікацію в 

суспільстві. 

Українське телебачення в системі соціокультурної комунікації 

здійснює масову передачу даних населенню через телевізійні джерела, під 

час цього процесу виконує провідні функції комунікації і саме цим 

забезпечує народу соціокультурний зв'язок, без особистих контактів. 

Соціокультурна комунікація українського телебачення створює можливість 

виникнення соціальних зв’язків (спільна діяльність людей в різних сферах 

життя), намагається керувати сумісною життєдіяльністю людей 

(пропаганда, агітація, залучення до суспільної діяльності через телевізійні 

проєкти), накопичує і передає соціальний досвід (правила, знання, 

можливості, традиції тощо) через ефірний час. СКК це спосіб передачі 

інформації від виробників українського теле-контенту для його споживачів, 

з перспективою поширення отриманих відомостей в суспільстві. 

 

2.2 Функціонування українського телебачення в інформаційному 

просторі сучасного українського суспільства: перспективи майбуття 

Український національний інформаційний простір на сьогоднішній 

день формується завдяки новітнім електронним ЗМІ, серед яких можна 

виділити: телебачення, відеомагнітофони, електронну пошту, електронні 

газети. Особливе місце в цій структурі займає всесвітня мережа Інтернет, 

яка поступово завойовує прихильність більшої частини аудиторі, 

потребуючої інформацію якомога швидше. В 2019 році дослідники з 

інституту соціології (КМІС) провели опитування серед українців і 

зазначили, що 27,5% респондентів віддають перевагу Інтернет-ЗМІ, як 
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джерелам інформації, тоді як на боці телебачення залишається 74% 

опитаних [5]. 

На даний момент національне телемовлення зазнає змін в усіх сферах 

свого існування. Більша частина телеканалів здійснює ребрединг, змінює 

логотипи, переходить на мовлення в стандарті високої чіткості (HD), 

активно просувають себе на інтернет-платформах, для охоплення більшої 

частки аудиторії. Важливою стала дата 31 грудня 2020 року – відбулось 

повноцінне відключення аналогового телебачення в Україні. Кардинальних 

змін зазнає мова ефірів національних телеканалів. За Законом України 

««Про внесення змін до деяких законів України щодо мови аудіовізуальних 

(електронних) засобів масової інформації» ухвалили і частка державної 

мови в ефірі на загальнонаціональних каналах – не менше від 75% (саме в 

прайм-тайм), а на місцевих – не менше від 60%...» За порушення – значний 

штраф. Серіали та фільми мають транслюватися українською, а от гостям 

програм та телепередач не обов’язково говорити українською. Для того, 

щоб продукт був зарахований до квоти, говорити державною мовою 

повинні лише ведучі» [9]. Особисто можна спостерігати, що чинний закон 

не дотримується повною мірою, оскільки частці національних телеканалів 

важко пристосувати культові (багаторічні) проєкти до зміни мови, так як 

доводиться змінювати концепції та стандарти усталені роками.   

Телебачення активно впливає на формування політичних і 

економічних поглядів населення. Цей вплив може нести як позитивний 

(інформування, розвиток почуття причетності до функціонування держави, 

прагнення соціальної справедливості), так і негативний (дезінформація, 

недовіра і страх, залякування, сприяння масової ненависті) характер. Під 

дією телебачення у глядачів формується світосприйняття, завдяки якому 

вони діють в суспільстві, що безумовно впливає на політичну та 

економічну сфери життя держави. Можна припустити, цей вплив буде не 

менш значний і надалі. 
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Звертаємо увагу і на те, що наразі телебачення значною мірою 

впливає на освітні процеси в країні. За минулий рік, у зв’язку з 

карантинними умовами, було запущено телевізійну школу онлайн, робота 

якої полягала  в трансляції відео-уроків на національних телеканалах. 

Погоджуючись з думкою Борсукової, сучасне телебачення має 

своєрідну мову,  яка діє за своїми правилами орфографії, граматики, 

синтаксису і морфології на спектр своїх можливосте [10]. 

В загальному, українська теле-сфера досить швидко змінюється, у 

відповідності зі світовими стандартами та власними можливостями. Однак 

через стрімкий розвиток і вихід на провідну позицію в рейтингу передачі 

інформації мережі Інтернет, телебачення втрачає значну частку своїх 

користувачів. Ряд представників з ТВ простору є прихильниками думки, 

що телебачення відмирає та має в запасі 5-10 років для існування і 

активного виробництва. Надалі телебачення занепадатиме і вийде з 

активного вжитку на користь Інтернету. Відстоюючи позицію прихильника 

майбутнього Телебачення хочеться зазначити, що можливо дана сфера і 

втратить свої позиції лідера по відношенню до Всесвітньої мережі, однак 

вона ніколи не вийде з активного вжитку і не припинить свого розвитку. 

Телебачення буде жити. Завдяки своїм функціям: інтегративній, 

інформаційній, освітній, рекреаційній, воно було, є і залишиться важливим 

видом соціокультурної комунікації в суспільстві. Оскільки інформація, яку 

тут надають, уже опрацьована, проаналізована, відредагована відповідно до 

культурно-освітніх норм, сформована доступним чином для глядача; 

надійність та достовірність даних на телебаченні є головним фактором 

довіри глядача до виробника. Задоволення емоційно-психологічного стану, 

культурних і освітніх потреб, рекреативнивної складової особистості під 

час перегляду контенту підвищує значимість ТБ в очах і виробника, і 

споживача. 

Можна з упевненістю сказати, що з постійним розвитком, 

ребрендингом телевізійна сфера має майбутнє ще не на одне десятиліття. 
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Головне, слідкувати за світовими і національними тенденціями, 

створювати новий цікавий контент, бути достовірним і доступним 

джерелом інформації та задовольняти бажання глядача. Гармонійний 

розвиток суспільства завдяки телебаченню та процвітання телебачення 

опираючись на бажання соціуму забезпечують перспективне майбутнє 

телевізійній сфері.  
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 Висновки до ⅠⅠ розділу 

Дослідивши Українське телебачення, доходимо висновку, що дана 

сфера зазнає значних змін під впливом сучасних технологій, бажань 

глядача та можливостей виробника. У сучасному українському суспільстві 

значна частина населення отримує інформацію для особистого розвитку та 

подальшої її передачі від  національних телевізійних каналів. Новини 

(державні та міжнародні) зі сфери економіки, політики, культури, охорони 

здоров’я, освіти і т. д. більшість громадян дізнається від провідних 

телевізійних служб новин України. Телебачення сприймається як належне, 

складова, без якої практично неможливе життя сучасної людини. 

На даний момент ТВ сфера процвітає і має перспективи бути досить 

успішною в майбутньому, якщо відповідатиме світовим стандартам 

телемовлення. Задоволення потреб споживачів контенту відіграє провідну 

роль у визначенні актуальності надання даних послуг, створює рейтинг 

проєктів та визначає їх подальшу долі на телебаченні. Український глядач 

досі віддає перевагу загальнонаціональним каналам порівняно з мережею 

Інтернет. Рейтинг довіри працює на ТБ, спосіб подачі інформації, якість, 

кількість, надійність, його значимість для суспільства більша аніж в 

соцмереж, де набагато частіше відбувається дезінформація, через надмірну 

кількість користувачів з різними відомостями та точками зору на одне 

питання. Також важливим є надання ТБ комунікації в соціумі, яка 

відповідає принципу «причетності кожної людини в суспільстві до подій, 

які відбуваються та представлення можливості щось змінити». Що 

стосується мережі, там діє принцип «кожен сам за себе, за свої інтереси». 

Тому українці віддають перевагу перевіреним роками, надійним 

джерелам інформації та комунікації, які ще довгий час триматимуть за 

собою статут довіреного та стабільного інформатора – телебаченню. 
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    Загальні висновки 

Медіакультура – явище складне, неоднозначне, її можна віднести до 

особливого типу культури інформаційного суспільства, яке є посередником 

(медіапростором) між суспільством і державою, соціумом і владою. 

Теперішній стан теле-сфери медіапростору розвивається і функціонує 

завдяки ефективній взаємодії людини з мас-медіа і її прийнятному 

поводженню в інформаційному середовищі. Починаючи з другої половини 

ХХ століття телебачення невпинно розвивається та працює на благо всього 

суспільства. Перевершивши друкарську справу та радіомовлення в 

передачі інформації, телевізійну сферу з кінця ХХ і перше десятиліття ХХІ 

століття можна визначити як найактуальніший та наймасовіший засіб 

передачі інформації суспільству.  

Телевізійна сфера та її спеціалісти повинні мати відповідні 

соціально-психологічні ознаки, які відповідають потребам суспільства і 

принципам телевізійної культури. Регулювання діяльності відповідно норм, 

правил, традицій, звичаїв, прав телебачення, пізнання його суті, виявлення 

законів та механізмів функціонування його певних форм і сторін через 

призму культури, є особливість культурологічного аспекту, який 

притаманний ТБ. Виконуючи ряд провідних функцій культури: 

пізнавальну, комунікативну, інформативну, регулятивну, діагностично-

прогностичну, емоційно-естетичну, аксіологічну, - телебачення стає 

досконалим варіантом передачі елементів культури для їх засвоєння, 

застосування і поширення в суспільстві. 

В певному сенсі відповідні культурні дії, що відбуваються на 

телебаченні, містять і виражають певну інформацію, тим самим формують 

ланцюжок комунікативних взаємодій різних структур. Відбувається процес 

соціокультурної комунікації, який в телевізійній сфері має на меті передати 

інформацію до суспільства та створити умови для формування думки 

«причетності кожної людини в суспільстві до подій, які відбуваються та 

представлення можливості щось змінити». 
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В Україні процес телевізійної СКК відбувається, як і в більшості 

країн світу, через масову передачу інформації різного характеру, сфер 

діяльності (економіка, політика, культура, освіта, здоров’я тощо), 

забезпечуючи соціальний зв’язок без особистісних контактів. Завдяки 

цьому в українському суспільстві відбувається своєрідне залучення до 

суспільної діяльності, агітація, пропаганда, передача та збагачення 

соціокультурного, політично-економічного досвіду і т.п.  

Зважаючи на роль українського телебачення в суспільстві, яке є 

комплексним засобом освоєння людиною оточуючого світу в його 

соціальних, інтелектуальних, політично-економічних, культурних, 

психологічних аспектах, можна визначити, що його існування та розвиток 

ближчим часом лише продовжуватиметься. Незважаючи на значні переваги 

Інтернет ресурсів, як джерел інформації, вагома частка населення України 

віддає перевагу ТБ – як першоджерелу достовірних відомостей, уже 

опрацьованих та наданих у відповідності до усіх норм та правил 

комунікації в суспільстві через мас-медіа.  

Ми вважаємо, що майбутнє українського телебачення має позитивні 

перспективи розвитку на ближчі роки. Цьому сприятиме значна частина 

населення країни (люди похилого віку, зрілі), які важко сприймають та 

пристосовуються до Інтернет-нововведень і віддають перевагу уже 

відомому їм ЗМІ – телебаченню. Саме ця сфера діє завдяки рушійному 

фактору з боку споживачів – довіра до виробника. Також існування 

телевізійної галузі залежить від якості, кількості та користі створеного 

контенту, який цілком і повністю повинен задовольняти потреби 

користувачів в мас-медіа. 
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ВСТУП 

Український музичний простір наразі перебуває у стані активного розвитку. 

З початком ХХІ століття свою діяльність розпочали композитори, які вже мають 

певні досягнення та є частиною сучасного культурного процесу. Серед них виді-

ляється фігура Олексія Войтенка. Він є доволі успішним композитором — його 

твори виконують як в Україні, так і на міжнародних фестивалях. Його творча дія-

льність була відзначена премією міського голови м. Києва (2013) та державною 

премією імені Л. Ревуцького (2014).  

В науковій сфері О. Войтенко є провідним дослідником та популяризатором 

творчого спадку композитора-шістдесятника, учасника групи «Київський аван-

гард» В. Загорцева. Завдяки старанням О. Войтенка музика В. Загорцева знову ви-

конується; готується до видання наукова збірка, повністю присвячена творчості 

цього недооціненого композитора. 

Водночас О. Войтенко є доволі відомим в Києві лектором. З 2014-го року 

він співпрацює з освітньою організацією «Культурний проєкт», зокрема читає ле-

кції низки музичних курсів. До цього у 2005-му та 2007-му роках О. Войтенко був 

співорганізатором фестивалю «Міжнародний форум “Музика молодих”», а у 

2008-му році працював артдиректором фестивалю «Музична трибуна київської 

молоді». 

Навіть за цим коротким оглядом зрозуміло, що О. Войтенко — активний 

учасник сучасного музично-культурного простору України. Тож постає необхід-

ність досліджувати його діяльність та творчість, яким наразі присвячено небагато 

наукових робіт, переважно статей. Це й визначило актуальність курсової роботи. 

Об’єктом дослідження є твір О. Войтенка «Можливість острова» для фор-

тепіано і струнного оркестру (2011), тоді як предмет дослідження — прояв числа 

та числових структур у цьому творі.  

Мета дослідження — розкрити особливості підходу О. Войтенка до робо-

ти з числом в музичній творчості та виявити спадкоємний зв’язок з історично 

складеними практиками. Означена мета зумовила необхідність послідовного ви-

рішення таких завдань: 
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• проаналізувати судження про роль числа в музиці в роботах філософів Ан-

тичності та ХХ століття; 

• розглянути приклади побутування числа в композиторській практиці від 

Середньовіччя до ХХ століття включно; 

• на основі проведеного огляду визначити роль та функції, які може викону-

вати число в музиці; 

• розглянути шлях композиторського становлення О. Войтенка; 

• проаналізувати твір «Можливість острова» О. Войтенка щодо прояву числа 

та числових структур. 

Наукова новизна дослідження полягає в тому, що вперше на рівні науково-

го осмислення комплексно розглядається діяльність сучасного українського ком-

позитора Олексія Войтенка; вперше аналізується його твір для фортепіано та 

струнного оркестру «Можливість острова». 

Методичну та теоретичну базу дослідження склали роботи, присвячені 

філософії музики, музичній естетиці, музичній культурі [3; 10; 13; 14; 12; 17; 19; 

27] та музикознавчі праці [18; 6; 7; 8; 9; 5; 15; 11; 20; 22; 28; 29; 30; 31; 32], у яких 

висвітлені різні аспекти прояву числа в музиці та композиторській творчості. Ок-

ремо варто виділити музикознавчі та культурологічні напрацювання 

Т. Чередніченко, які склали термінологічний базис цього дослідження (див.: [16; 

26; 25]). Під час огляду біографії та творчості О. Войтенка були використані мате-

ріали декількох інтерв’ю з композитором [1; 2], стаття Є. Сіренко [20] та інформа-

ція, що її спеціально надав композитор авторові дослідження. 

Аналітичною базою дослідження стали партитура «Можливості острова», 

аудіозапис твору. 

Методи дослідження: історичний (в дослідженні прояву числа в музичній 

творчості різних епох), біографічний (створені нарису творчого становлення 

О. Войтенка), музично-аналітичний та компаративний (в аналізі твору «Можли-

вість острова»).  

Структура роботи: вступ, два розділи (кожен з яких складається із двох 

підрозділів), висновки, список використаних джерел, анотації та додатоку.  
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РОЗДІЛ 1. 

Музика і число: від Античності до сучасності 

1.1. Роль числа в музичній історії від Античності до ХХ століття 

Чи не найбільш животрепетним питанням, яке ставило собі людство про-

тягом тисячоліть, було питання першооснови — початкового принципу, що про-

низував би все, що спостерігається, відчувається, усвідомлюється та, зрештою, 

пізнається. Потребу вирішення це питання мало не тільки у контексті роздумів 

про те, як влаштований світ, але й у розрізі осмислення сутності мистецтв — їх-

нього походження, природи, змісту, сили тощо. Музика серед них, як невербаль-

не мистецтво, створювала чи не найбільшу інтригу. 

Одну з перших спроб розкрити таємницю музики здійснив легендарний 

давньогрецький мудрець, засновник філософської школи та релігійного куль-

ту — Піфагор Самоський. В VI столітті до н. е. Піфагор обґрунтував такий пог-

ляд на світ, за яким усе навколо було наслідком дії числа та числових співвідно-

шень. Засадничою стала максима, що «все є числом», а всі речі є лише відобра-

женнями чисел [27, c. 10]. Так виникло вчення, де число, за словами сучасного 

філософа Олександра П’ятигорського, є джерелом порядку та особливим безосо-

бовим духовним принципом, «що вміщає в собі можливість породження та буття 

як всього всесвіту, так і окремих небесних тіл, богів, живих істот і будь-яких 

предметів» [19, с. 107]. 

Музика у Піфагора, як частина світу чисел, зовсім не була виключенням з 

його правил. Навпаки, вона стала одним з головних доказів істинності ідей анти-

чного мудреця. Найбільш вагомим аргументом тут стали числові співвідношен-

ня, виведені Піфагором зі звучання музичних інтервалів кварти, квінти та окта-

ви1. Саме вони стали підґрунтям ідеї про гармонію та пропорцію, що пронизують 

усе, що існує. 

                                           
1 За відомою легендою, яку розповідає неоплатонік Ямвліх, до цього висновку Піфагора підштовхнули 

звуки, що доносилися з кузні — в брязкоті металевих пластин під ударами молота коваля Піфагор почув всім ві-
домі інтервали октави, квінти та кварти. Відтворивши ті ж самі співзвуччя у себе вдома на струнах з підвішеними 
на них гирями Піфагор визначив, що між струною з 12-тьма гирями та струною з 6-тьма гирями утворювався ін-
тервал октави, що і давало її пропорцію як 2:1 [27 c. 79]. За подібним принципом один з перших теоретиків музики 
дізнався співвідношення квінти (3:2), кварти (3:4) та тону (9:8), яким він назвав різницю між квартою та квінтою. 



6 

 

Ці думки мали величезне значення для Піфагора і його учнів у їхньому по-

ясненні будови світу. О. Лосєв писав, що «гармонія як числова структура єдино-

роздільності та оформлення застосовувалася піфагорійцями рішуче всюди, по-

чинаючи від богів, небес і космосу в цілому, переходячи через усю природу і 

людські душі й закінчуючи арифметикою, геометрією і музикою» [13, с. 325]. 

Своєю чергою, О. П’ятигорський зазначав, що гармонія у піфагорійців «регулює 

всі зв’язки та взаємодії — від космосу до особистого життя людини» [19, c. 107]. 

Зрештою, з цього сформується вчення про гармонію сфер, що породжує рух не-

бесних світил у космосі1. Тож світ для піфагорійців, за вдалим висловом Мойсея 

Кагана, «поставав у вигляді художнього твору — чуттєвого космосу з гармонією 

сфер і з пропорційним розподілом в ньому фізико-геометричних і музич-

но-арифметичних співвідношень» [10, c. 29]. 

Розуміння музики як втілення числа для послідовників Піфагора та зага-

лом давніх греків ускладнювалося роздумами про людський етос, почуття та 

цінності. Так, зібрані в тетрахорди інтервальні послідовності у греків ставали ла-

дами, що далі пов’язувалися із внутрішнім світом людини — її почуттями, на-

строями та характерами. За словами О. Ф. Лосева, греки були дуже чутливими та 

точними в описі «етико-естетичного» змісту музичних ладів, завдяки чому мо-

жемо доволі ясно уявити собі їхній характер [12, с. 74]. Яскравий і детальний 

опис етичного змісту ладів, їхнього впливу на людську свідомість, ролі у вихо-

ванні людини викладений в роботах Платона («Держава» [17, с. 85-86]) та 

Арістотеля («Політика» [3, с. 225]). Водночас ці філософи враховують й музич-

но-математичний підхід Піфагора.  

Отже, давні греки розуміли музику як таку, що втілює принцип числової 

гармонії, але водночас дотичну й до сфери людської чуттєвості. Завдяки цьому 

музика стає своєрідним каналом комунікації «між мікро- і макрокосмом, між 

людиною та універсумом», як про це писала Т. Чередніченко [25, с. 119]. 

                                           
1 Для Піфагора співвідношення у якому знаходяться небесні світила виражається через числа 6:8:9:12, які 

містить у собі всі три види середніх (геометричну, арифметичну та гармонічну). 
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Ретроспективний погляд дає змогу зрозуміти, що ідеї Піфагора та інших 

давньогрецьких мислителів мали надзвичайний вплив на розвиток європейського 

музичного мистецтва. В епоху Середньовіччя своєрідне продовження піфагорій-

ського вчення про музику та число знаходимо у сфері християнського церковно-

го богослужіння. Сталі піфагорійські числові співвідношення отримали в ньому 

нове трактування, а відтак інакше музичне значення. Так, інтервали квінти, квар-

ти та октави через свої гармонічні пропорції (3:2; 4:3; 1:2) отримали сакральний 

зміст. В символічному плані вони ототожнювалися з образами Бога, людини, 

Трійці, хреста тощо1. Такому трактуванню чисел, зокрема, підпорядковувалася 

кількість ладів, у яких співали церковні хорали. Якщо в давньогрецькій традиції 

існувало 7 основних ладів, то у візантійській теорії їх стало вже 8. Вони поєдну-

валися як 2 по 4, що пов’язано із сакральним значенням цих чисел. 

З духовним символізмом чисел Т. Чередніченко пов’язує історію виник-

нення та ствердження багатоголосся в середньовічній західноєвропейській музи-

ці. На думку вченої, поява другого та третього голосу в середньовічних органу-

мах трактувалася як музичний коментар до тексту григоріанського хоралу, зміст 

якого розкривався через числову символіку інтервалу. [25, c. 139]. 

Для правильного співвідношення довжини звучання консонантних та ди-

сонантних співзвуч у часі згодом виникла необхідність їхньої точної фіксації. Це 

ще більше поєднало музику з числом, адже тепер між ними існував як вертика-

льний (інтервальний) зв’язок, так і горизонтальний, який виражався у певному 

ритмі та тривалостях звуків. Важливо, що середньовічна ритміка також мала чіт-

ке символічне значення. У композиціях Ars Antiqua використовувалися тільки 

довершені, (божественні, «перфектні») ритмічні комбінації (модуси) з рахунком 

на три, тоді як недовершені (людські, «імперфектні») не залучалися. Через це, за 

словами Т. Чередніченко, в європейській музичній композиції цього періоду час 

розумівся не в кількісних показниках (годинах, хвилинах), а в якісних — таких, 

що визначають ціннісні орієнтири [16 c. 154]. 

                                           
1 Так, число 1 стало символом єдиного Бога, 2 — Ісуса Христа, який поєднує в собі одночасно людську та 

божественну сутність, 3 — Святої Трійці, а 4 — отримало значення хреста з його чотирма сторонами [24 c. 44]. 
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У ХIV столітті якісне, сакралізоване розуміння часу поступово втрачало 

своє панування. Теоретики музики і композитори доби Ars Nova Філіп де Вітрі 

та Гійом де Машо у своїх творах відходили від строгих обмежень ритмічних мо-

дусів та урівняли обидва види ділення тривалостей. В результаті ритмічна сторо-

на музики набула автономності, суттєво збагатилася; ритм усвідомили як особ-

ливий засіб виразності та потужний чинник музичного компонування, що втіли-

лося в техніці ізоритмії. 

Тим не менш, символіка чисел продовжує відігравати певну роль в музич-

ній композиції. Так, цікавий приклад взаємодії числа з музикою, а також поєд-

нання піфагорійських пропорцій та християнського символізму, знаходимо в му-

зиці доби Ренесансу. У своїй статті «Купол Брунеллескі та мотет Дюфаї»1 музи-

кознавець Чарльз Воррен вказав на подібність пропорцій чотирьох частин талії 

мотету Гійома Дюфаї «Nuper rosarum flores» (6:4:2:3) до пропорцій, за якими був 

побудований собор «Санта-Марія-дель-Фйоре» [28]. Це зауваження дослідника 

підкріплюється тим фактом, що композитор написав цей твір спеціально до уро-

чистостей присвячених освяченню собору. 

Поряд із цим, музикознавець Браян Тровелл пропонує інший погляд на цей 

мотет Г. Дюфаї. На думку дослідника, такі пропорції у творі обумовлені «біблій-

ною екзегезою та символікою релігійного числа» [29 c. 406]. Т. Тровелл припус-

кає, що головним джерелом натхнення для композитора стали пропорції, за яки-

ми був споруджений Храм Соломона, згідно з Шостою главою Першої Книги 

Царів (60 x 40 x 20 x 30) [29 c. 406]. 

Утім, істотної суперечності у викладених поглядах дослідників немає, 

адже в обох випадках особливості музичної організації пояснені через специфіку 

архітектури храмів. Звідси — особлива роль числа, яке виступило не лише ком-

позиційним елементом музики, а й посередником, що своєю абстрактністю та 

всепроникливістю поєднало такі різні види мистецтва, як музика та архітектура. 

Г. Дюфаї був далеко не єдиним композитором Ренесансу, який створював 

свої композиції з урахуванням певних числових співвідношень. Можна сказати, 

                                           
1 Англ. «Brunelleschi's Dome and Dufay's Motet» 
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що ця особливість загалом була притаманна багатьом митцям цієї доби. Недарма 

їхній сучасник Адріанус Петі Кокліко у своєму трактаті «Compendium musices» 

(1552) називає цілу групу відомих йому композиторів «математиками» [6, с. 33]. 

Присутність числа-символу в музиці кінця XV – початку XVI століть підк-

реслював і нідерландський музикознавець Віллем Елдерс. За думкою дослідника, 

число виражалося у композиторів цього періоду у найрізноманітніших своїх 

проявах — від кількості голосів до кількості звуків у частинах меси, а іноді на-

віть кількості першоджерел, які композитор обрав для свого твору [11 с. 114]. 

Так, цікавим прикладом такої числової символізації є традиція написання семи-

голосних музичних творів, присвячених Діві Марії. На думку дослідника, така 

кількість голосів обумовлена зв’язком числа 7 з популярним середньовічним лі-

тературним та живописним тропом про Сім Насолод Діви Марії [30 с. 159]. 

Число у композиторів Ренесансу, поряд із символічним значенням, також 

відігравало і роль структурного елементу композиції. Чимало прикладів такої 

функції числа знаходимо у творчості Йоганнеса Окегема, зокрема у його «Missa 

prolationum», де канони будуються за принципом поступового інтервального збі-

льшення між голосами. Починаючи з унісону в Kyrie, у кожній наступній частині 

меси відстань між голосами канону збільшується і досягає октави у Sanctus. 

Подібний підхід до числа як символу та як інструменту структурування ці-

лого знаходимо і в музиці Бароко, зокрема у творчості Йоганна Себастьяна Баха. 

Як зазначає А. Мілка, у творчості німецького композитора «значиме число» (ра-

зом з «парністю» та «сходженням») є однією з трьох складових формування цик-

лу [15 c. 111]. Так, кількість частин у циклах канонів Й. С. Баха часто 

пов’язувалися з числами 10 та 41. 

Цікаво, що в сумі ці два числа дають число 14, яке є символом імені «Бах». 

Отримати його можна, якщо застосувати популярну у XVII-XVIII століттях в 

Німеччині кабальну гематрію — вид шифрування/дешифрування, у якому бук-

вам надаються певні числові значення. Відомо, що Й.С. Бах був знайомий з пое-

                                           
1 В цьому випадку можна згадати 10 канонів з «Мистецтва фуги», 8, тобто 4 + 4 канони з «Канонічних ва-

ріацій», 4 канони (дуети) з «Клавірних вправ ІІІ», а також 14 канонів на басову формулу з «Гольдберг-варіацій» 
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тами, що створювали гематричні вірші. Своєю чергою, сліди обізнаності компо-

зитора щодо тих чи тих аспектів числового шифрування дослідники знаходять в 

низці його творів. Так, А. Мілка, пов’язує кількість тактів у другій частині друго-

го розділу Месси h-moll — Patrem omnipotentem, — з текстом молитви Credo. В 

обидвох випадках маємо число 84 [15, c. 354]. 

Водночас число у Баха часто виступає як релігійний символ. У творах 

композитора сакрально-символічне навантаження можуть отримати майже всі 

музичні атрибути, що здатні відобразити число — розмір, ключові знаки, кіль-

кість тактів, кількість нот (в темі), ритм, інтервал тощо. Показовим прикладом 

тут є фуга cis-moll з першого тому ДТК, яка сповнена сакральної символіки чи-

сел 4 та 5 (див. [15, c. 382]). 

З початком XVIII століття важливе значення мало число і для теоретично-

го осмислення музичної гармонії як цілої системи акордів. Так, у 1722-му році 

Ж. Ф Рамо у своєму відомому «Трактаті про гармонію» поєднав сучасні йому 

раціоналістичні методи пізнання Р. Декарта із піфагорійським уявленням про чи-

слові співвідношення інтервалів. В результаті сформувалася струнка теорія, що 

мала великий вплив на музичну творчість та освіту того часу. 

У творах композиторів доби Класицизму числові пропорції відігравали 

важливу роль в естетичному сприйнятті музичного твору. Так, в музичній есте-

тиці ХVIII століття існувала думка, що впорядкований, симетрично оформлений 

музичний матеріал є природнім, а отже приємним для слуху людини. Як зазначає 

Л. Кирилліна, «жодна музична думка не могла у ту пору вважатися прекрасною, 

не маючи чіткої метроритмічної структури» [9, с. 96]. Так поширеною нормою 

класицистичної музики стала метрична квадратність, наприклад 8-тактовий пері-

од з двома симетричними реченнями по 4 такти кожен.  

Поряд з пропорційністю не втрачала своєї актуальності у віденських кла-

сиків й символічна сторона числа. Показовим тут є прояв числа 3 в опері 

В. А. Моцарта «Чарівна флейта». Це число можна побачити в сюжеті твору — 3 

випробування, 3 відьми, 3 духи, 3 дверей. В музиці його вплив можна побачити у 
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широкому використанні тональності Es-dur, в якій присутні 3 бемолі1, а також у 

початкових 3 акордах, з яких розпочинається увертюра опери2. 

В епоху Романтизму число в музиці відходить на другий план. Такі понят-

тя, як числова пропорція, гармонія форми та в цілому відчуття завершеності му-

зичного твору перестають бути головними для нового покоління композиторів. 

Як зазначає Т. Чередніченко, «романтична емансипація неповторної 

суб’єктивності відірвала число від об’єктивного буття» [26, с. 20]. На місце орга-

нізуючого числа приходить емоційна сила людського почуття. Композиторам-

романтикам не потрібно за допомогою символізму чисел відображати доверше-

ність всесвіту чи божественну велич, адже головним завданням їхньої музики 

стає демонстрація внутрішнього світу митця. Отже, з початком Романтизму ба-

ланс у музиці, що існував у давніх греків між числовою гармонією та людським 

почуттям, змістився у сторону останнього. 

У музичній естетиці ХХ століття почуття і число продовжать займати важ-

ливе місце. У численних нових композиторських техніках та музичних стилях 

вони існуватимуть, як пише Т. Чередніченко, у «диференційованому, у різномаї-

то конкретизованому, “уточненому” вигляді» [26, с. 25]. 

1.2. Число в музичній композиції ХХ століття 

Щоб краще зрозуміти значення числа в музичних творах композиторів ХХ 

століття, спершу варто звернути увагу на ту роль, яку воно відіграло в новій фі-

лософії музики. Цікавими в цьому аспекті є роздуми О. Лосєва, зокрема викла-

дені в його праці «Музика як предмет логіки» (1927). В ній вчений формує свою 

власну концепцію явища музики. За його думкою «музика не є ні матерією, ні 

живим тілом, ні психікою, і взагалі вона не є жодною річчю і жодним скупчен-

ням речей» [14, c. 483]. Натомість О. Лосєв відносить її до сфери ідеального і са-

ме тут з’являється число, адже «тільки ідеальність числових співвідношень мож-

на порівняти з ейдетичною завершеністю музичного об’єкта» [14, c. 523]. 

                                           
1 Схожу гру з числом 3 провів Л. ван Бетховен у тріо третьої частини симфонії № 3, де тему, основою якої 

є тризвук, грають 3 валторни у тональності з трьома знаками та розміром 34. 
2 На думку дослідниці Кетрін Томас, ці акорди на початку опери символізують потрійне постукування у 

двері, яке має виконувати людина, що проходить ініціацію до масонської ложі [31, c. 42]. 
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Окрім того, музику та число поєднує між собою той простір у якому ці по-

няття можуть існувати — простір часу. Час за словами О. Лосєва є «тривалістю і 

становленням числа» [14, c. 156], а отже музика, в такому випадку, є «мистецт-

вом часу, в глибині якого криється ідеально-нерухома фігурність числа» [14, 

c. 331]. За цими судженнями О. Лосєва можна назвати послідовником ідей Піфа-

гора та Платон, а також Г. В. Ляйбніца, який, як відомо, називав музику «ариф-

метичною вправою душі, котра рахує не усвідомлюючи цього» [цит. за 23, с. 57]. 

Роздуми О. Лосєва стали основою для теорії метротектонічного аналізу 

музичних творів Георгія Конюса. Дослідник її остаточно сформував у праці «Як 

досліджує форму музичних організмів метротектонічний метод» (1933). 

Г. Конюс вважав, що числові співвідношення є головним змістом усілякої музи-

чної форми як часової величини. [див. : 22, c. 83]. 

Таким чином стає очевидним, що у музично-теоретичній та музич-

но-філософській думці першої половини ХХ століття знову актуалізується осми-

слення музичних феноменів через поняття числа.  

Свого поширення робота з числами набула і в творчості композиторів се-

редини та другої половини ХХ століття. Так, серед великого розмаїття компози-

ційних методів ХХ століття найбільш яскраво число проявило себе у серійній те-

хніці, адже в ній воно є невід’ємною частиною творчого процесу. 

Варто зазначати, що з кожним новим видом музичної серійності, компози-

тори поступово знімали з числа певні обмеження, поширюючи його дію на всі 

музично-виразові засоби. Спершу послідовники серійної техніки відійшли від 

вузьких рамок послідовності 12-ти звуків1, а згодом екстраполювали її принципи 

й на інші музичні елементи — ритм, артикуляцію, динаміку, форму тощо. 

Прикладом такого широкого використання числа у композиції, може стати 

Етюд №2 «Ряд тривалостей та інтенсивностей» (фр. «Mode de valeurs et d'intensi-

tés») Олів’є Мессіана з циклу «Чотири ритмічні етюди». Вся музична тканина у 

творі будується на основі 10 інверсій, які виводяться з початкової 12-ти звучної 

хроматичної серії за принципом «від центру до краю». Кожен звук цієї серії міс-

                                           
1 Приклад чотирьох звучної серії (b-g-a-b) можна знайти у пісні І. Стравінського «Ти — музика». 
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тить в собі не лише відповідну висоту звуку, але його тривалість, динамічний 

відтінок та відповідний спосіб відтворення (артикуляцію). Число ж, у результаті, 

починає відігравати роль музичного координатора.  

Тотальний характер цей принцип набуде в серіалізмі, зокрема у відомій 

композиції П’єра Булера «Структури І», створеної на основі серії з етюду № 2 

О. Мессіана. В своєму творі П. Булез вибудовує звуковисотну, артикуляційну, 

динамічну та ритмічну серії. Далі композитор формує квадрат з усіх транспози-

цій звуковисотної серії й за кожним звуком закріплює певне число. Число відпо-

відає порядковому номеру того чи того звуку в початковій серії. Ця маніпуляція 

потрібна П. Булезу тому, що «числа з їхніми абстрактними пропорціями здатні 

перевезти один вимір музики в інший» [22, с. 342]. Зрештою, число дозволить 

композиторі «поширити закономірності квадратних звукових рядів на динаміку 

та артикуляцію» [22, с. 344], що він і зробить. Таким чином, в серіалізмі число 

стає визначальним чинником музичної композиції. 

Досліджуючи прояви числа у музичній композиції ХХ століття неможливо 

обійти стороною творчість Яніса Ксенакіса. Серед багатьох композиторів 

Я. Ксенакіса виокремлює його суто математичний підхід до музики. Свою перші 

композиторські кроки митець робить у досить зрілому віці, вже отримавши ін-

женерну освіту та маючи досвід роботи архітектором. Зважаючи на це стає зро-

зумілим чому музика для грецького композитора була можливістю звукового ви-

раження різноманітних теорій вищої математики. Наприклад, у композиції «No-

mos alpha» для віолончелі соло Я. Ксенакіс використовує рівняння з теорії груп. 

З їх допомогою композитор музично ілюструє складну групову структуру, осно-

вою якої є 24 оберти куба1 [32, c. 40]. 

Число у музиці Я. Ксенакіса виступає також і як універсальний посеред-

ник, який дає змогу митцю перенести архітектурні принципи проєктування спо-

руд у простір композиції музичного твору і навпаки. Прикладом такого поєднан-

ня двох мистецтв може стати один з ранніх творів Я. Ксенакіса «Metastaseis» 

                                           
1 Окрім теорії груп, в інших композиціях Я. Ксенакіса своє вираження знайшли теорія ігор 

«Linaia-Agon» (1972), та теорія множин «Herma» (1961). 
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(1953–1954). Спільним елементом тут стали схожі на графік чернетки музичного 

твору композитора. В них композитор зобразив розрахунки математичної функ-

ції для партій струнних glissando (згодом, для виконання композитор переклав їх 

у звичайну лінійну нотацію). Саме ці масиви ліній функції, що нагадують гіпер-

болічний параболоїд, композитор втілив у дизайні свого архітектурного твору — 

павільйону Philips (1956). 

У схожому до Я. Ксенакіса напрямку рухається й український композитор 

Л. Грабовський, який широко використовує у своїй творчості різноманітні ма-

тематичні засоби (алгоритми, інтерполяції). На думку О. Дубінець алгоритмічні 

розрахунки у композиціях Л. Грабовського емансипують музику, «надають їй 

плавності й естетичного руху» [8, c. 92]1. 

Цей алгоритмічний метод композиції досягає своєї найбільш досконалої 

форми у творі «Concerto misterioso». Тут числові розрахунки застосовуються 

під час роботи із «звуковисотністтю» та «фольклорними інтонаціями, що пок-

ладені на штучно сконструйовані ритмічні фігури», як про це зазначав автор 

композиції [8, c. 99]. 

Варто згадати, що окрім, алгоритмічного композиційного методу, з «міс-

тичним» числом, як його називає Л. Грабовський, пов’язана і кількість спеціа-

льно виведених композитором діатонічних звукорядів — їх виявилося 3652 [5, 

c 41]. 

Середньовічну традицію розуміння числа як символу в музиці продовжує 

естонський композитор Арво Пярт. Важливу роль, зокрема, відіграє у музиці 

А. Пярта число 1, яке символізує собою божественне єдине. За словами компози-

тора: «Якщо в ранній поліфонії 1+1=1+1, то у мене 1+1=1. Там два голоси — це 

дві реальності, що відрізняються одна від одної: в моїй музиці вони перетворю-

ються в одне ціле» [18, c. 53].  

                                           
1 Цікаво, що один з головних принципів свого композиторського мислення Л. Грабовський сформував під 

час вивчення теорії множин, опрацьовуючи підручник з вищої математики задля того аби зрозуміти книгу Я. Ксе-
накіса «Формалізована музика». Український композитор писав: «<…> я натрапив на одну з аксіом — аксіому 
однозначної відповідності. <…> Все стало ясно. В моєму композиційному процесі кожен елемент певної множини 
випадкових чисел може стати певним елементом множини музичних елементів» [5, c. 40]. 

2 Така ж сама кількість днів присутня у невисокосному році. 
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Разом з тим у 1970-тих роках А. Пярт створює свою власну композиційну 

техніку tintinnabuli, де, зокрема, слова сакральних текстів у процесі кодування 

перетворюються у певні числові ряди, які впливають вже на структуру музично-

го твору. Як зазначає дослідниця О. Токун: «Формулу в музиці tintinnabuli мож-

на визначити як числову програму. В ній задається алгоритм розвитку і одночас-

но міститься все різноманіття висотних структур твору […] кожна вертикаль у 

творах “програмується” числовою формулою» [18].  

Про тісний рівень спорідненості числа з музикою говорив сам композитор, 

зокрема у своєму коментарі до п’єси «Arbos» (1977/1986). «Це чиста математи-

ка, — стверджує А. Пярт, — математика застосована до музичних інструментів. 

Звучить дивно, правда? Але в музиці все математика: без чисел не було б звука» 

[18, с. 67]. 

Прикладом поєднання числа як структурного елемента композиції та числа 

як релігійного символу можна назвати фортепіанну п’єсу А. Пярта «Для Аліни» 

(«Für Aline»). В ній композитор використовує структурну формулу арифметич-

ної прогресії — з кожним новим тактом (починаючи від октавного унісону в 

першому такті) композитор збільшує кількість нот в кожному голосі на одини-

цю. Після досягнення числа 8 арифметична прогресія починає рухатися у проти-

лежному напрямку — кількість нот в кожному голосі зменшується на одиницю. 

Водночас А. Пярт трактує числа у символічному, релігійному ключі.  
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РОЗДІЛ 2. 

Прояв числа в сучасній українській композиторській практиці 

2.1. Грані творчої особистості Олексія Войтенка 

Не буде перебільшенням сказати, що твори Олексія Войтенка мають непо-

вторний емоційно-смисловий вимір. Великою мірою їхнє особливе звучання 

обумовлене незвичністю творчого формування композитора. Насамперед цікаво, 

що перші серйозні композиторські кроки О. Войтенко почав робити, лише коли 

йому виповнилося 20 років. До цього віку Олексій не пройшов звичний шлях му-

зиканта — не був учнем музичної школи чи студентом музичного училища, не 

мав систематичних приватних занять.  

До Національної музичної академії України імені П.І. Чайковського він 

вступив після чотирьох років навчання в Національному технічному університеті 

України «КПІ ім. Ігоря Сікорського» на факультеті інформатики та обчислюва-

льної техніки. Імовірно, що заняття музикою у дитинстві були відстрочені через 

один прикрий випадок. Як зазначає О. Войтенко в одному з інтерв’ю, ще в до-

шкільному віці дитячій лікар поставив йому невтішний «діагноз»: «дитина туго-

вуха, до занять музикою не є придатною взагалі» [2]. 

Тим не менш, відсутність систематичних занять композитор компенсував 

шляхом самоосвіти — самотужки опановував гру на блок-флейті, акустичній гі-

тарі та клавішних інструментах (синтезатор «Casio» та електроорган «Vermona»). 

Такий вибір інструментів був обумовлений палким захопленням О. Войтенка 

прогресивним роком 60–70-х років1. Під час свого навчання в КПІ композитор 

навіть «грав на клавішних» в аматорських рок-гуртах.  

Важливу роль у професійному становленні О. Войтенка відіграли заняття з 

клавесиністкою Наталією Сікорською. Це були перші музичні уроки з фахівцем. 

У цей час в Олексія з’явилася ідея стати професійним виконавцем на клавесині, 

але зрештою вибір буде зроблено на користь композиції. Це раннє захоплення 

клавесинною музикою — зокрема творами Г. Персела, п’єсами з «Фіцвільямової 

                                           
1 В інтерв’ю композитор згадує такі гурти, як «Jethro Tull», «Led Zeppelin», «Yes», «King Crimson» тощо [2]. 
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вірджинальної книги» — згодом відобразиться у написанні власних творів для 

клавесину. Серед них є цикл «Речі не в собі», який О. Войтенко присвятить саме 

Н. Сікорській.  

Окрім занять на клавесині майбутній композитор декілька місяців навчався 

в школі-студії при КМАМ ім. Р.М. Глієра. Зрештою, безпосередньо перед всту-

пом до Національної музичної академії О. Войтенко брав консультації у компо-

зитора Ю. Іщенка. Утім, усі ці зустрічі та заняття не мали системного характеру, 

хоча й вплинули на музичний світогляд Олексія та посилили його бажання 

пов’язати своє доросле життя саме з музикою. 

Ще до початку навчання в музичній академії у О. Войтенка з’явився потяг 

до музикознавчої діяльності. За його словами, теоретиком він себе відчув раніше, 

ніж композитором1. Ще під час навчання у загальноосвітній школі Олексій читав 

«Елементарну теорію музики» І. Способіна, а вже будучи студентом «КПІ» захо-

пився дослідженням проблем додекафонної техніки, вивчав творчість А. Веберна.  

Результатом цього інтересу стала аналітична праця «Пермутаційні процеси 

у серійних перетвореннях. Загальні принципи структурної організації додекафон-

ної серійності», яку О. Войтенко писав практично самостійно2. Апробація дослі-

дження відбулася на конференції, що проходила у КМАМ ім. Р.М. Глієра. За ре-

зультатами конференції в збірнику «Київське музикознавство» була надрукована 

стаття «Систематизація пермутаційних процесів в умовах додекафонної серійнос-

ті» [4]. Цією публікацією розпочався науковий вектор діяльності О. Войтенка. 

В цілому потреба писати не лише музику, але й теоретичні тексти була 

завжди актуальною для композитора. У роки навчання в музичній академії цент-

ром його наукових інтересів стала творчість М. Мясковського. Так, у своїй магі-

стерській роботі О. Войтенко вивчав логіку розгортання тембрової драматургії в 

Тринадцятій симфонії композитора3. Науковим керівником дослідження був 

професор, доктор мистецтвознавства І. Пясковський.  

                                           
1 Інформацію отримано з інтерв’ю даного авторові цієї курсової роботи. 
2 Єдиним неофіційним науковим куратором О. Войтенка була Л. Несвіт. 
3 Назва роботи: «Деякі аспекти тембрової драматургії в експозиції Тринадцятої симфонії 

М. Я. Мясковського». 
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Варто зазначити, що у 2006-му році О. Войтенко став ініціатором та орга-

нізатором київського концерту на честь 125-літнього ювілею М. Мясковського1.  

У 2007-му році Олексій вступив до аспірантури кафедри теорії музики (на-

уковий керівник Б. Сюта), чим ще більше занурився у сферу музикознавства. У 

цей час молодий науковець пише статті, присвячені творчості К. Штокхаузена та 

Ю. Іщенка, паралельно працюючи над дослідженням оркестрового письма 

М. Мясковського. Результатом музичнознавчих штудій О. Войтенка стала дисер-

тація «Стильова специфіка функціонального трактування оркестрового тембру у 

творах М. Я. Мясковського», яку він захистив у 2012-му році. 

Серед поточних пріоритетних сфер наукової діяльності О. Войтенка варто 

відзначити дослідження творчості українського композитора, учасника «Київсь-

кого авангарду» В. Загорцева. Наразі проходить збір та опрацювання різних ма-

теріалів щодо життя та творчості композитора-шістдесятника для майбутньої 

монографічної збірки.  

Окрім музикознавчої рефлексії творчості В. Загорцева, дослідник здійснив 

реставрацію та редагування низки творів композитора, зокрема Симфонії №12, 

Сонати для гобоя та ф-но, Камерного концерту №103, Камерних концертів №№ 1–

4 та твору «Градації» для малого симфонічного оркестру4. Щодо джерел мотивації 

для такої кропіткої праці, що триває вже понад п’ять років, О. Войтенко зазначає: 

«Якість цієї музики і її органічність не дозволяють мені закрити очі на те, що ми 

можемо попросту втратити її в колосальному потоці інформації» [2]. 

За словами О. Войтенка, йому складно назвати рік, коли він написав свій 

перший музичний твір. Опус 1 композитор присвоїв двом п’єсам для фортепіано 

та скрипки, які були написані у 2001-му році. Саме в той час Олексій ясно усвідо-

мив себе композитором. Цікаво, що не останню роль в цьому відіграло його того-

часне дослідження музики нововіденської школи. «З того моменту, як я відкрив 

                                           
1 Були виконані оригінальні твори композитора, а також його романси, оркестровані О. Войтенком. Музику 

М. Мясковського виконав Національний ансамбль солістів «Київська Камерата», яким диригував В. Матюхін. 
2 О. Войтенко реконструював повноцінну партитуру симфонії з окремих оркестрових партій, які він 

знайшов у підвалі бібліотеки НМАУ ім. П. І. Чайковського [2]. 
3 Твір залишився незакінченим, тому О. Войтенко завершив його, на основі залишених чернеток компози-

тора. 
4 О. Войтенко також допоміг і з організацією прем’єри виконання «Градацій» у 2019-му році. 
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для себе серійну композицію і поринув в ауру нововіденської школи, я починаю 

відлік себе як композитора», — говорив він в інтерв’ю авторові курсової роботи.  

Активну композиторську діяльність О. Войтенко розпочинає після свого 

вступу до Національної музичної академії України імені П.І. Чайковського в клас 

композитора Ю. Іщенка. Переважно композитор працює у жанрі фортепіанної, 

камерно-інструментальної та оркестрової музики. Так, у 2003-му році 

О. Войтенко пише варіації на тему Р. Вагнера «Schmachtend» (2003), які неодно-

разово виконували на концертах Київського Вагнерівського товариства. 

У 2003–2004-х роках з’являються два цикли варіацій на теми 

М. Мясковського — «Spirit of solitude» для фортепіано соло (2003) та «Funeral 

music» для камерного складу оркестру (2004). До фігури М. Мясковського 

О. Войтенко повернеться ще раз у 2010-му році, створивши твір-епітафію на 

честь композитора під назвою «Silentium» для маримби соло.  

Чи не найбільшим успіхом О. Войтенка за час навчання в музичній акаде-

мії стала його участь у міжнародному конкурсі композиторів 

ім. Д. Шостаковича, що проходив у Санкт-Петербурзі. На конкурс був представ-

лений твір «Nóμoς I» для струнного оркестру (2006). О. Войтенко стає диплома-

нтом конкурсу, а твір був виконаний диригентом С. Тітовим в концерті перемо-

жців, що пройшов в залі Санкт-Петербурзької державної консерваторії імені 

М. Римського-Корсакова. Цікаво, що твір «Nóμoς I» дещо пізніше стане основою 

для однойменного короткометражного фільму-інтерв’ю О. Єременко. 

Дипломною роботою композитора став твір «Tempus Fugit» для фортепіа-

но і симфонічного оркестру (2007). Твір складається з 3-х частин: «Episodes» 

«Ecloga» та «Elegia». За словами О. Войтенка, «Tempus Fugit» став його першим 

предметним роздумом над важливою для нього проблемою часу1. Зрештою цю 

тематику композитор буде продовжувати і в подальших своїх творах2. 

У 2009-му році композитор створює п’єсу для скрипки solo «Музика Еріха 

Цанна» за однойменним оповіданням американського письменника 

                                           
1 З латини назву твору можна перекласти як «Час біжить». 
2 Зокрема, у композиції «Homo fugit» (2017). 
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Г. Ф. Лавкрафта. Цією композицією О. Войтенко розпочав свій найбільш масш-

табний творчий проєкт, який завершить аж у 2018-му році. Йдеться про великий 

цикл, який сам композитор визначив як Книга для 4-х струнних «Музика Еріха 

Цанна». Разом зі скрипковою п’єсою до фінальної версії Книги увійшли «Музика 

Еріха Цанна» для альта, віолончелі, контрабаса, квартету цих інструментів. Між 

основними частинами є ще інтерлюдії, написані для різних комбінацій зазначе-

них інструментів. 

Композиційний план циклу викликає цікавість, адже в його основу компо-

зитор поклав ідею накопичення та підсумовування. Так, після спільного квартет-

ного прологу йдуть сольні сонати для контрабаса та віолончелі. Далі  — спільна 

інтерлюдія цих двох інструментів, після чого свою сонату розпочинає альт. Зно-

ву інтерлюдія, але вже трьох інструментів. Нарешті, з’являється соната для 

скрипки соло, а далі спільна частина для всіх чотирьох інструментів — епілог. 

Таким чином, структуру циклу можна зобразити як числову послідовність, що 

постійно збільшується через додавання нової складової та на певних етапах фік-

сує підсумок свого руху (див. Додаток, Приклад 1). 

На ютуб-каналі О. Войтенка скрипкова п’єса «Музика Еріха Цанна» на 

момент 19.11.2020 має майже 300 тисяч переглядів, що свідчить про неабияку 

популярність цього твору серед широкого кола слухачів1. Окрім того, у 2018 ро-

ці контрабасова соната з цього циклу стала основою саундтреку короткометраж-

ного фільму «Симптом» кубинського режисера Р. Брага. 

Після завершення консерваторії О. Войтенко написав низку оркестрових 

творів. Так, у 2008-му році був створений масштабний твір «Пαράβασις» для 

скрипки, віолончелі, фортепіано, струнного оркестру, ударних, органу та хору 

тривалістю більше, ніж пів години. Цей важливий для творчого зростання ком-

позитор твір ще й досі не виконали.  

Інші твори мали більш успішну долю. Серед них твір «Smoke on the water». 

In memoriam Jon Lord» для струнного оркестру — вшанування творчості компо-

                                           
1 Про інтерес до цієї музики свідчать й чисельні коментарі під викладкою. Так, користувач «tailuigi» пи-

ше: «[ця музика] дивовижна та страхітлива. У ній є якась невимовна особливість… Вона звучить по різному що-
разу, як я її слухаю» [21]. 
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зитора та учасника гурту Deep Purple Джона Лорда1. Твір виконали на фестивалі 

«Музичні прем’єри сезону» у 2012 році. Продовжили цю лінію два масштабних 

твори для струнного оркестру і фортепіано «Можливість острову» (2011) та 

«Lento» (2012). Твори неодноразово виконувалися різними виконавцями. 

Період з 2013-го по 2017 рік відзначений певним творчим затишшям2. Тим 

не менш, в цей час був написаний епілог з Книги для 4-х струнних «Музика Ері-

ха Цанна», твори для фортепіано «Glossolalia» та «Епітафія в пам’ять про 

В. Загорцева». 

Після завершення Книги у 2018 році, за словами О. Войтенка, відбувся 

сплеск творчої активності — упродовж декількох місяців була написана чимала 

кількість нової музики. Це такі твори, як «Flashbacks» (для фортепіано), «Незакі-

нчений квартет» (початий композитором ще у 2004 році), «Danza curva» (для 

клавесина) та «Класична симфонія» у 4-х частинах. Паралельно композитор 

здійснив ревізію та редакцію своїх попередніх творів. Новими фарбами заграли 

«Nóμoς» та «Glossolalia», яка отримала оркестрову версію і назву «Eternal 

recurrence». 

Нині О. Войтенко продовжує свою різновекторну наукову, композиторсь-

ку, педагогічну та організаційну діяльність. Він є членом Національної спілки 

композиторів України, працює викладачем кафедри теорії музики НМАУ ім. 

П.І. Чайковського, виступає з лекціями в різних організаціях Києва, зокрема в 

освітній організації «Культурний проєкт». 

Своїми думками та роздумами композитор ділиться на власній сторінці в 

соціальній мережі Facebook3 та Телеграм-каналі Tempus Fugit4. Записи творів 

О. Войтенка можна знайти на його ютуб-каналі5, зокрема й композицію «Мож-

ливість острова». 

                                           
1 У ній О. Войтенко, базуючись на початковому тематизмі оригінальної пісні рок гурту, змінює її харак-

тер, який композитор О. Безбородько порівняв до «Смерті Озе» Е. Гріга. За словами автора твору, «ідея компо-
зиції якраз і полягала в такому радикальному стильовому “зсуві”» [1]. 

2 У ці роки О. Войтенко більше зосереджується на науковій та педагогічній роботі — викладання в 
НМАУ ім. П. І. Чайковського, КМАМ ім. Р.М. Глієра, лекторська діяльність в «Культурному Проєкті». 

3 https://www.facebook.com/vojtyla 
4 https://t.me/tempusfugit 
5 https://www.youtube.com/user/AlexVoytenko 
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2.2. Число та числові структури в композиції «Можливість острова» Олек-

сія Войтенка 

Твір для фортепіано та струнного оркестру «Можливість острова» був 

створений влітку 2011-го року. За згадками композитора, потужним поштовхом 

до початку роботи над композицією стали враження, що він їх отримав під час 

перегляду фільму Ларса фон Трієра «Меланхолія»1. Своєрідною пам’яткою про 

цей досвід стала неточна цитата початкової інтонації з форшпілю до «Трістана та 

Ізольди» Р. Вагнера, який є лейттвором фільму. Цитату можна почути в репризі 

«Можливості острова». Та головною спільністю між фільмом та музичним тво-

ром є загальний пафос: напружений пошук, зосереджена споглядальність, емо-

ційні перепади, боротьба між спротивом та прийманням неминучого. 

Щодо назви твору, то нею О. Войтенко відсилає слухача до однойменного 

роману французького письменника Мішеля Уельбека, зокрема до вірша «З то-

бою ми зустрінемося знову». Утім не варто шукати прямого зв’язку. За словами 

композитора, «Можливість острова» створювався без жодної програми, а свою 

назву твір отримав вже постфактум. Вже після його завершення композитор по-

мітив, що відчуття «вібрації вірша» з роману Уельбека, збігалися з характером 

написаної музики. Як і у випадку з фільмом «Меланхолія» спільним між музич-

ним твором і віршем став романтичний пафос, зокрема усвідомлення плинності 

часу, загублених можливостей, бажання любові та її втрати, пошук ідеалу. 

Чорновий варіант партитури «Можливість острова» був написаний надзви-

чайно швидко — впродовж 10 днів. Можливою причиною такої стрімкої роботи є 

те, що О. Войтенко дуже чітко розумів жанр, характер та стилістику майбутнього 

твору. Так, композитор вже доволі довго думав про створення камерного концерту 

для фортепіано та струнного оркестру. Водночас О. Войтенко прагнув випробува-

ти низку ідей щодо звуковисотної та ритмічної організації музики, відштовхнув-

шись від принципів серіалізму. У підсумку його новий підхід полягав у збережен-

ні основних засад серіалізму, але знаходженні більш простих та гнучких дій з му-

зичним матеріалом. Так, О. Войтенко зберігає роздільне вирахування звуковисот-
                                           
1 Тут і далі інформацію отримано з інтерв’ю, даного авторові цієї курсової роботи. 



23 

 

ної та ритмічної ліній твору, але зменшує кількість їх можливих комбінацій, вико-

ристовуючи за основу факторіал числа 3 замість 12-ти. Таким чином число та ро-

бота з ним є вагомим інструментом в композиції «Можливості острову»1. 

Дія числа у творі проявляється як на рівні загальної структури (його музи-

чної форми), так і на рівні організації окремих музичних елементів композиції. У 

цілому будова «Можливості острова» є подібною до сонатної форми. Перш за 

все сонатність проявляється в чіткому розділенні на великі розділи, що за своєю 

функційністю є близькими до експозиції2, розробки3 та репризи4. 

«Можливість острова» є тематично наповненим музичним твором. В його 

експозиції відбувається виклад всіх основних тематичних матеріалів — головної, 

сполучної, побічної та заключної партій. Між ними не має властивого сонатній 

формі тонального протиставлення, адже музика «Можливість острова» будуєть-

ся на основі 12-ти звучних серій. Утім, контраст між характером музики партій, 

забезпечується за допомогою зміни швидкості розгортання музики, регістрового 

та динамічного плану, фактурного викладу. 

До того ж тематизм кожної партії індивідуалізований. Композитор досягає 

характерної виразності кожної партії, підкреслюючи певні інтервали та гармоні-

чні сполучення. Найяскравіше це можна простежити на прикладі головної та по-

бічної партій. Музика головної партії звучить у низькому регістрі (партія І та ІІ 

скрипок знаходиться на межі малої та першої октав) та не має яскраво вираженої 

мелодичної лінії. Фактурний виклад нагадує хорал. Рух верхніх голосів відбува-

ється здебільшого інтервалами малої та великої секунди, а у русі нижніх голосів 

неодноразово з’являється тритон f – h. 

Побічна партія на відміну від головної має яскраво виражену мелодичну 

лінію. Її виконує спершу віолончель solo, а згодом і весь оркестр у високому ре-

гістрі, що контрастує з попередньою вертикальною хоральною фактурою в низь-

кому регістрі. Інтервальне наповнення побічної партії також змінюється — на 

                                           
1 Цей загальний принцип О. Войтенко використає в наступних своїх творах, зокрема в циклі для клавеси-

на «Речі не в собі» (2011) та камерно-оркестровому творі «Lento» (2012). 
2 Див. тт. 1–140. 
3 Див. тт. 141–313. 
4 Див тт. 314–367. 
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перший план виходять низхідні квартові та висхідні квінтові ходи. Інакше вигля-

дає тут і партія фортепіано. На зміну сповненої емоціями, імпровізаційної, віль-

ної фактури головної партії приходять холодні, дещо відсторонені за своїм хара-

ктером структури, засновані на принципі варіантної повторюваності. Все це за-

безпечує той важливий для драматургії сонатної форми контраст між зосередже-

ною, наповненою напруженими роздумами музики головної партії та ліричною 

та споглядальною музикою побічної. 

Найбільш яскраво дія числа проявилася в експозиційній частині форми — 

в пропорційних співвідношеннях між її тематичними розділами. Так, головна 

партія складається з оркестрового проведення теми та повторення її разом з фор-

тепіанним контрастним контрапунктом1. Ці дві частини ГП можуть бути уявлені 

як сума двох складових, тобто як 1+1=2. Сполучна партія2 за своєю тривалістю є 

у 2 рази коротшою за ГП. Тобто може бути представлена як число 1. Разом ці дві 

партії (2 та 1) дадуть число 3. Ця структура урівноважується розгорнутою побіч-

ною партією3, яка за своєю тривалістю є практично рівною до суми тривалостей 

попередніх ГП та СП. Таким чином, знову маємо число 3. 

Заключна партія4 виконує роль розімкнення попередньої пропорції та про-

вокує музику до подальшого розвитку. Це реалізується в наступному великому 

розділі твору — розробці. У ній та наступній репризі композитор відходить від чі-

ткого слідування пропорційному співвідношенні тривалості розділів, що в резуль-

таті створює конфлікт між розробкою та експозицією на рівні принципів їхньої 

побудови. Так, експозиція будується за принципом рівноваги, логічності, сталості, 

пропорційності, тоді як розробка слідує принципу стихійності, вільності, інтуїтив-

ності тощо. Змінюється й принцип викладу матеріалу — на заміну переважній ве-

ртикальній акордовій фактурі приходить горизонтальний, лінеарний поліфонічний 

виклад. Його можна почути у двох 5-ти голосних розділах, де широко застосову-

ється імітаційна техніка. Саме з них розпочинається та закінчується розробка5. 

                                           
1 Див. тт. 1–29. 
2 Див. тт. 30–61. 
3 Див. тт. 62–119. 
4 Див. тт. 120–140. 
5 Див. тт. 141-171 та 241-296. 
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Найбільшу роль у структуруванні «Можливості острова» число відіграє на 

мікрорівні, зокрема на рівні ритмічної організації твору. Спершу композитор 

знаходить усі можливі комбінації чисел 1, 2, 3. Таких комбінацій маємо шість — 

123, 213, 231, 321, 312 та 132. Вони стають свого роду моделями для побудови 

різних ритмічних структур. Так, композитор отримує шість ритмічних побудов, 

які у своєму послідовному розгортанні створюють лінію ритму кожної оркестро-

вої партії. Сам О. Войтенко називає ці побудови ритмічними модусами, що є ці-

лком доцільним, адже в такому підході композитора до організації ритму твору 

дійсно вбачається подібність до середньовічної традиції ритмічних модусів, що 

також за свою основу брали число 3. 

Яскраво цей підхід до організації ритму розкрився в головній партії1. В ній 

композитор створює 6-ти голосний ритмічний канон, в якому одночасно поєд-

нуються всі 6 модусів у часі. Кожен модус, що складається з 3-х тривалостей на-

кладається на 3 звуки з 12-ти звучної серії. За тривалість-знаменник обирається 

половинна нота. В результаті маємо ритмізацію цих трьох нот відповідно до того 

чи іншого модусу. Так, модус 1, який має порядок 123 отримує наступний ритмі-

чний малюнок (див. Додаток, Приклад 2): 

За цим принципом формується ритміка й інших партій, але трива-

лість-знаменник в кожній партій збільшується за правилами арифметичної про-

гресії. Таким чином, половинна тривалість координує ритміку в партії перших 

скрипок, сума двох половинних тривалостей в партії других скрипок, а сума трьох 

половинних тривалостей в партії перших альтів і т. д. (див. Додаток, Приклад. 3). 

Число 3 має значення також і для звуковисотної організації «Можливості 

острова». Як вже зазначалося, у цьому творі використані дванадцятитонові серії. 

Загалом їх три. Першою з них є всеінтервальна серія Ф. Кляйна, яку А. Берг, зок-

рема, використав у своїй «Ліричній сюїті». Зважаючи на її походження та особ-

ливість будови, О. Войтенко називає її «об’єктивною». 

Другу, «суб’єктивну» серію композитор вже створює сам, а на роль тре-

тьої, «деструктивної», обирає серію зі своєї «Елегії» для фортепіано. Деструкти-

                                           
1 Див. тт. 1-12. 
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вною ця серія є тому, що на основі неї буде створена заключна партія, яка в творі 

грає роль порушення встановленої логіки розгортання, її розімкнення. 

Числа відіграють важливу роль і під час роботи над гармонічною верти-

каллю твору. Так, наприклад під час створення 6-ти головного хоралу ГП, ком-

позитор розділив «об’єктивну» серію на 2 сегменти по 6 звуків, з яких буде сфо-

рмовано 8 співзвучь. Кожне з співзвуччя складається з 3 звуків та може бути 

об’єднане з іншим, якщо воно створене з того ж самого сегменту серії (див. До-

даток Приклад 4). Подібне розділення серії на блоки з 3 звуків відбувається і в 

ПП. 

Отже, прояв числа у музиці «Можливості острова» присутній майже на 

всіх рівнях будови твору. На макрорівні загальної структури, число регулює 

пропорції між тривалістю розділів експозиції сонатної форми. В той час як на 

мікрорівні музичних елементів, число відіграє ключову роль у розробці ритміч-

ної (ритмічні модуси) та звуковисотної (серії) ліній твору. 

Окремо варто виділити широке використання числа 3 у творі. Його прису-

тність помітна як у звуковисотній та ритмічній організації «Можливості остро-

ва», так і в структуруванні розділів експозиції. Тим не менш, під час дослідження 

не було знайдено жодних підстав шукати в числі 3 будь-який символічне напов-

нення. 

Зважаючи на свою постсеріалістичну стилістику, «Можливість острова ба-

гато в чому є продовженням традиції раціоналістичного напрямку композиторсь-

кої практики середини ХХ століття. Утім, твір сповнений емоційністю, яка нага-

дує романтичний пафос. Найяскравіше цю другу тенденцію можна помітити у 

присутності конфліктної драматургії як між партіями експозиціями, так і між ве-

ликими розділами твору. Характер тематизму експозиції та розробки, його екс-

пресія нагадує музичні зразки пізнього романтизму. Зрештою, романтична тради-

ція простежується і в протиставлені солюючої партії фортепіано та оркестру як 
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особистості та довколишнього ворожого соціуму, що метафорично можна уявити 

як образ самотнього, недосяжного острову посеред безмежного океану часу1. 

Загалом виконавська доля твору є доволі успішною. Його неодноразово ви-

конувала Національний ансамбль солістів «Київська Камерата» на фестивалі «Му-

зичні прем’єри сезону», диригував оркестром В. Матюхін, партію фортепіано ви-

конував Д. Таванець. Міжнародним успіхом твору стало його виконання у 2013-

му році на «Першому міжнародному фестивалі музики 21-го століття» в Батумі 

(Грузія). Твір виконав Камерний оркестр Центру мистецтв та культури мерії Ба-

тумі, диригент Жорж Шекіладзе, партію фортепіано виконала Ніно Жванія. 

«Можливість острова» є важливим твором для його автора. Це підтвер-

джується тим, що О. Войтенко неодноразово обирав його для демонстрації влас-

ного творчого методу на різноманітних майстер-класах та наукових зустрічах2. 

В контексті творчого розвитку композитора, «Можливість острова» є тво-

ром етапним, адже тут відбувався перехід від попередньої серійної та серіальної 

техніки творів 2000-тих років3 до вільно трактованої постсеріальності, яку ком-

позитор продовжить у таких своїх майбутніх творах як «Речі не в собі» (2011) та 

«Lento» (2012).  

Вплив «Можливості острову» можна помітити у творі «Епілог», яким заве-

ршується Книга для 4 струнних «Музика Еріха «Цанна». В ньому композитор 

використав ту саму техніку «горизонтально рухомого контрапункту з прогресу-

ючим показником», як його визначає Є. Сіренко [20], за допомогою якої був на-

писаний початковий розділ розробки «Можливості острова». Зазначимо також, 

що в «Епілозі» присутня безпосередня цитата 5-ти голосного канону яким заве-

ршується розробка «Можливості острова».  

                                           
1 Цікаво, що для ілюстрації запису «Можливості острова» на Youtube О. Войтенко обрав саме кадр з фі-

налу фільму «Соляріс» А. Тарковського, в якому зображено острів посеред планети-океану Соляріс. 
2 Це участь у школі аналізу музичних творів «Розмовляти про музику» на Міжнародному фестивалі музи-

чного мистецтва «Музика без меж» (м. Дніпро, листопад 2016 р.) та проведення майстер-класу в рамках Міжнаро-
дного музичного практикуму та симпозіуму «Докласична та сучасна музика: нові ракурси розуміння» (Київ, гру-
день 2012 р.). 

3 Найбільш показовим тут є твір «Nóμoς I» (2006). 
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ВИСНОВКИ 

Після огляду низки теоретичних та філософських праць різних художньо-

історичних епох стає очевидним, що число посідає важливе місце в поясненнях 

сутності не тільки музичного мистецтва, а світу людини й природи. Так, число 

розуміли як першооснову музики та Всесвіту, як елемент, що об’єднує в гармо-

нійне ціле Мистецтво, Природу і Людину, як інструмент взаємодії між ними. 

У безпосередній композиторській практиці число виконувало різноманітні 

функції. Однією з них є символічна, у якій число — це засіб вплетення в музич-

ний простір твору позамузичних смислів, ідей та образів, насамперед релігійних. 

Найбільш яскраві приклади використання числової символіки зустрічаємо у тво-

рчості композиторів Середньовіччя, Ренесансу та Бароко. 

Поряд із цим, композитори активно користувалися різноманітними число-

вими пропорціями та методами математичного розрахунку в компонуванні му-

зичного твору. Так проявилася ще одна функція числа — структурувальна. Ши-

роке застосування числа як структурного елемента композиції спостерігаємо у 

творчості композиторів ХХ століття. 

Примітно також, що завдяки своїй абстрактній універсальності число здат-

не виконувати функцію своєрідного посередника між різними мистецтвами. Так, 

число виступає сполучною ланкою між архітектурою і музикою — це можна 

спостерігати у Г. Дюфаї та більшою мірою у творчості Я. Ксенакіса. 

У сучасній українській музиці число активно використовує О. Войтенко у 

своїй творчості. Потяг композитора до використання числових структур у творах 

певною мірою обумовлений його досвідом навчання у Національному технічно-

му університеті України «КПІ ім. Ігоря Сікорського». Утім найбільш впливовим 

фактором тут є зацікавлення О. Войтенка науково-аналітичною діяльністю. Ще 

до початку навчання в НМАУ ім. П. І. Чайковського композитор почав серйозно 

досліджувати серійну, а згодом і серіальну техніки композиції, в яких число зай-

має одну з провідних позицій у творчому процесі. Набуті під час досліджень 

знання композитор активно використовував у творчості, що можна побачити на 

прикладі композиції «Можливість острова» (2011). 
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Головним чином у творі розкривається структурувальна функція числа. 

Вона проявляється як на макрорівні форми твору (пропорції між розділами екс-

позиції), так і на мікрорівні його музичних елементів (ритмічної та звуковисотної 

організації). Зауважимо, що композитор працює не з одним числом, а з групою, з 

яких утворюються числові послідовності — числові структури, які він осмислює 

як модуси. У такому підході до роботи з числом композитор продовжує традиції 

середньовічних ритмічних модусів. Водночас у О. Войтенка відсутня традиція 

символічного трактування числа та розуміння числа як посередника-

координатора між різними мистецтвами. 

Щодо прояву числа на рівні форми твору, то тематичні розділи експозиції 

«Можливості острова» знаходяться в певному пропорційному співвідношенні, 

яке корелюється числовою групою 1-2-3. В такій чіткості та ясності структуру-

вання вбачається наслідування традиції музичного Класицизму. Зрештою форма 

твору є подібною до сонатної, яка отримала свою структурну завершеність саме 

в творчості композиторів цієї доби. В самому ж прагненні композитора викорис-

товувати задля структурування часу та простору композиції «Можливість остро-

ва» саме прості числа (1–2–3) вбачається античний (піфагорійський) слід. 

Із музикою ХХ століття цей твір пов’язаний через застосування серіальної 

техніки, де робота з числами визначає звуковисотний та ритмічний план твору. 

Таким чином «Можливість острова» є продовженням традиції раціоналістичного 

напрямку композиторської практики середини ХХ століття.  

Утім, звучання твору наповнене сильними емоціями, які своєю інтенсивні-

стю нагадують музику пізнього романтизму, зокрема вагнерівську експресив-

ність (в коді твору навіть можна почути цитату початкового мотиву з форшпіля 

до «Трістана та Ізольди»). Зрештою, саме в романтичному дусі композитор ро-

зуміє характер співвідношення соліста та оркестру, які протиставлені одне одно-

му як особистість та вороже налаштований до неї оточуючий світ. 

Романтична вільність висловлювання у творі проявляється і в інший спо-

сіб. Так, з початком розробки композитор відходить від строгого слідування чис-

ловим пропорціям, ритмічним модусам, раціональній впорядкованості у бік ві-
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льної творчості. В результаті в музиці «Можливості острова» спостерігаємо сво-

єрідний прояв того, що Тетяна Чередніченко позначила як «почуття числа». За 

словами дослідниці, для того аби схопити це поєднання потрібно мати певну 

установку на різноякісність музики, на її історичну багатогранність [26, c. 25]. 

Саме цими якостями і позначений яскравий твір Олексія Войтенка «Можливість 

острова». 
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ДОДАТОК 

Приклад 1. Композиційний план книги «Музика Еріха Цанна» 

Пролог Соната для 
контрабаса 

Соната 
для віоло-

нчелі 

Інтермедія 
А 

Соната 
для аль-

та 

Інтермедія 
А 

Соната 
для 

скрипки 

Епілог 

4 1        +      1      =      2       +      1    =       3      +      1      =     4 

Приклад. 2 Партія перших скрипок, тт. 1–2. 

 

Приклад 3. Шестиголосний ритмічний канон головної партії. 

 

Vl-ni Ⅰ 
Ⅰ Ⅱ Ⅲ Ⅳ Ⅴ Ⅵ  

+ 

Vl-ni Ⅱ 

Ⅵ Ⅰ Ⅱ Ⅲ Ⅳ Ⅴ  

++ 

V-le ½ 

Ⅴ Ⅵ Ⅰ Ⅱ Ⅲ Ⅳ д.
 

+++ 

V-le ½ 

Ⅳ Ⅴ Ⅵ Ⅰ Ⅱ Ⅲ т.
 

++++ 

Vc. 

Ⅲ Ⅳ Ⅴ Ⅵ Ⅰ Ⅱ і 

+++++ 

Cb. 

Ⅱ Ⅲ Ⅳ Ⅴ Ⅵ Ⅰ  

 Ⅰ = 123 Ⅱ = 213 Ⅲ = 231 Ⅳ = 321 Ⅴ = 312 Ⅵ = 132  

Приклад. 4. Принцип роботи з «суб’єктивною» серією у головній партії1 

   
                                           
1 Ілюстрація принципу люб’язно надана О. Войтенком авторові цього дослідження. 
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АНОТАЦІЯ 

Фігура Олексія Войтенко займає вагоме місце в сучасному музич-

но-культурному просторі України. Своєю різновекторною діяльністю (компо-

зиторською, науковою, просвітницькою, викладацькою, редакторською та ор-

ганізаційною) він сприяє активному розвитку сучасної музики, освітньо-

культурним процесам, науковим розвідкам тощо. Водночас діяльність та, що 

важливіше, творчість О. Войтенка все ще практично ніяк не висвітлена у нау-

ковій літературі. Все означене й зумовило актуальність роботи.  

Мета дослідження полягає у розкритті особливостей підходу 

О. Войтенка до роботи з числом в музичній творчості та виявленні спадкоєм-

ного зв’язку з історично складеними практиками. Завданнями стало: аналіз 

суджень про роль числа в музиці в роботах філософів Античності та ХХ сто-

ліття; огляд прикладів побутування числа в композиторській практиці від Се-

редньовіччя до ХХ століття включно; визначення ролі та функцій, які може 

виконувати число в музиці; опис шляху композиторського становлення 

О. Войтенка; аналіз твору «Можливість острова» О. Войтенка щодо прояву 

числа та числових структур. Методичною основою дослідження стали робо-

ти, присвячені філософії музики, музичній естетиці, музичній культурі (праці 

Платона, Аритостеля, О. Лосєва, Г. Конюса, О. Пятигорського та ін.) та музи-

кознавчі праці (Л. Кирилліної, М. Друскіна, А. Мілки, В. Ценова Е. Дубінець 

Ч. Воррена, В. Крейга), у яких висвітлені різні аспекти прояву числа в музиці 

та композиторській творчості. Окремо варто виділити музикознавчі та культу-

рологічні напрацювання Т. Чередніченко, які склали термінологічний базис 

цього дослідження. Під час огляду біографії та творчості О. Войтенка були 

використані матеріали декількох інтерв’ю з композитором, наявні публікації 

та інформація, що її спеціально надав композитор авторові дослідження. Під 

час вирішення поставлених в роботі завдань були використані історичний, бі-

ографічний, музично-аналітичний та компаративний методи.  

У першому розділі проводиться аналіз суджень про роль числа в музиці 

в роботах філософів Античності, Середньовіччя, Ренесансу та ХХ століття. 
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Результатом проведеного аналізу стало визначення ролі та функції, які може 

виконувати число в музиці, а саме: символічну (вплетення в музичний простір 

твору позамузичних смислів, ідей та образів) та структурувальну (викорис-

тання різноманітних числових пропорцій та методів математичного розрахун-

ку в компонуванні музичного твору) функції, а також функцію посередника 

(число виступає сполучною ланкою між різними мистецтвами). У другому 

розділі розглядається шлях композиторського становлення О. Войтенко та 

проводиться аналіз його твору «Можливість острова» у контексті прояву чис-

ла та числових структур.  

Висновком роботи став показ спадкоємного зв’язку між функціонуван-

ням числа у творі О. Войтенка та його побудуванням у музичних зразках ком-

позиторів Середньовіччя, Ренесансу, Класицизму та ХХ століття. Число у 

«Можливість острова» проявляє себе як на макрорівні форми твору (пропорції 

між розділами експозиції), так і на мікрорівні його музичних елементів (ритмі-

чної та звуковисотної організації). Утім, не зважаючи на раціональний (вико-

ристання числових розрахунків та серіальної техніки) композиційний підхід 

композитора, твір сповнений пізньоромантичним пафосом. В результаті, музи-

ка «Можливості острова» визначається як така, що змогла у собі поєднати 

чуттєву та числову сторону музичного мистецтва у цілісності, яку дослідниця 

Т. Чередніченко визначила «почуттям числа». 
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Вступ 

Дане дослідження є розглядом поняття «Внутрішня Монголія» і  його 

походження. Саме поняття практично не вживається (в тому сенсі про який піде 

мова) в повсякденному житті людей, тобто його не можна назвати актуальним  

для пересічної людини, але воно становить величезний інтерес для дослідника з 

філософії культури. Після виходу роману В. Пелевіна «Чапаєв та пустота» воно 

стало символом епохи 90х років, і зараз стало своєрідним симулякром, що несе 

в собі внутрішній стан і цілий набір думок, хоча і не корелюється зі своїм 

реальним прототипом - географічно сам термін є тільки автономним районом 

на півночі Китаю. Перш за все дослідників цікавить, який все ж таки зв'язок 

між самостійним поняттям «Внутрішня Монголія» і Внутрішньою Монголією 

як просто територією виділеною на карті? Досить великою проблемою є те, що 

досліджують «Внутрішню Монголію» автори, які не знають, що  проекту 

Пелевіна передував проект Бойса з аналогічною назвою. Тому, як зазначив 

літератор з псевдонімом Макс Фрай: «два читача культового роману Віктора 

Пелевіна "Чапаєв і порожнеча", один з яких знає, що "Внутрішня Монголія" - 

назва проекту Йозефа Бойса, а інший поняття про це не має, читають два 

вельми різних тексту»[Фрай, 2003]. Але ідея «Внутрішньої Монголії» як 

запозичення Пелевіна у Бойса є тільки гіпотезою, яка потребує перевірки. 

Мета: проаналізувати походження  поняття  і в якому контексті вжили 

його В. Пелевін і Йозеф Бойс; пояснити, в чому прив'язка до держави і чи є 

вона взагалі. Ідея «Внутрішньої Монголії» як запозичення Пелевіна у Бойса 

потребує перевірки. 

Ступінь розробки теми. За останні роки спостерігається сплеск інтересу 

до цієї проблеми: виходили статті (переважно російською мовою) та обзори на 

ютьюб [Мороз О., 2020]. Перед усім це пов’язано з тим, що пройшло вже 

достатньо багато часу, щоб можна було більш об’єктивно розглянути 

«виробництво нових змістів» і переобладнання пост-радянської реальності у 

90ті. Пелевін був одним з найбільш визначних міфотворців у 90ті, а в той час 
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пострадянські країни ще не відчули емансипацію від російської культури, тому 

твори Пелевіна мали величезний вплив.  

Пелевін дійсно дав багато можливостей для інтерпретації цього терміна, 

дав визначення максимально незрозуміло: «Внутрішня Монголія називається 

так не тому, що вона всередині Монголії. Вона всередині того, хто бачить 

порожнечу, хоча слово «Всередині» тут абсолютно не підходить. І ніяка це 

насправді не Монголія, просто так говорять»[Пелевін, 1996].  

До творчості Пелевіна зверталися найбільш відомі російськомовні 

критики: О. Архангельский, Г. Юзефович, К. Мільчин. За останні роки 

спостерігається також підвищення інтересу до феномена «Чапаєва та пустоти» 

серед  авторів Вірменії та Азербайджану, наприклад можна згадати цікаві 

дослідження Л. Ф. Гаджизаде[Гаджизаде, 2011] та Степаняна А. С. [Степанян, 

2020], та навіть польських дослідників [Chudzińska-Parkosadze, 2016] 

1. Внутрішня Монголія Бойса 

Перша символічна інтерпретація поняття «Внутрішня Монголія», яку 

зробив Йозеф Бойс (німецький художник, один з головних теоретиків 

постмодернізму), залишає у культурологів багато питань.  Він продемонстрував 

виставку під назвою «Внутрішня Монголія» в Росії в 1992 році. Вона мала 

досить тісну прив'язку до його життя, про що свідчать деякі знаки в самих 

інсталяціях Бойса. 

Чому «Внутрішня Монголія»? У 1944 році Бойс, який був тоді льотчиком, 

розбився десь в Криму. За його версією йому допомогли татари: зігрів його 

жиром, обернувши його повстю і нагодувавши медом, врятували йому життя. 

На це він досить часто посилається у своїх інсталяціях. Він їм вдячний. Але сам 

Бойс малоймовірно бував в Монголії. Якщо нещасний випадок дійсно стався в 

Криму (де знаходилися люди, які його врятували), чому Монголія? Можливо 

прокинувшись після події, маючи певний образ того, як виглядають монголи - 

подумав що він знаходиться там. Чи достовірні його припущення чи ні, йому 

було байдуже. Десь всередині йому було добре. Звідти прийшла йому 

допомога, ймовірно саме звідти її варто чекати. І це одна з небагатьох 
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тонкощів, яку можна відстежити в тому, що надає нам художник в своєму 

міфічному світі. Її можна спробувати зіставити з тим, що писав Віктор Пелевін. 

«Внутрішня Монголія - якраз і є місце, звідки приходить допомога». [Пелевін, 

1996]  

Рис. 1 Каталог виставки Бойса 

Картини «Внутрішньої Монголії» були намальовані жиром, папір часто 

був зім’ятим. Для мешканців СРСР, які тільки що виходили з соц. Реалізму, 

експерименти Бойса здавалися чимось дуже дивним. Мистецтвознавець О. 

Курбановський так і називає картини Бойса: «Забруднений жиром зім'ятий 

папір»[Курбановський, 1996]. Але у той самий час Л. Адашевська зазначає: 

«Йозеф Бойс став для нас не просто одним з найвпливовіших художників ХХ 

століття, а незаперечним авторитетом, навколо голови якого, нехай і в 

іронічному ключі (перш за все по відношенню до самих себе), ми готові були 

подумки намалювати німб. Так в 1990-е, період особливого загострення 

пристрастей по Бойсу, в артистичному середовищі були вельми популярні 

фрази типу «Бойсу - бойсове», «На Бойса сподівайся, а сам не зівай», «Бійся 

Бойса», «Заради Бойса», «Бойс не видасть - свиня не з'їсть», «У Бойса за 

пазухою», «Бойс НЕ фраєр», «Не нагадуй Бойса всує», «Бойс з 

тобою»[Адашевська, 2012]. 
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Рис 2. Каталог Бойса 

Це дозволяє вважати, що Пелевін точно знав про виставку Бойса. Але 

цього мало, щоб стверджувати, що автор роману запозичує «Внутрішньою 

Монголією» від Йозефа Бойса.  

2. Бойс і Пелевін 

Пелевін написав книгу, коли Бойс був фантастично популярним у колах 

«пострадянської богеми», до якої він поступово входить і навіть стає одним з 

лідерів.  

Ми можемо говорити про термінологічне запозичення, але стосовно змісту 

Пелевін пропонує інше наповнення терміну. У нього власна Монголія, що 

відрізняється від тієї, яку створив Бойс, і ключовими словами у всіх 

визначеннях є «ніде» та «порожнеча»: «... куди потрапляє людина, якій вдалося 

зійти на трон, що знаходиться ніде. Ми називаємо це місце «Внутрішньою 

Монголією». 

 - Хто це «ми»? 

 - Вважайте, що мова йде про Чапаєва і про мене, - сказав барон з посмішкою. - 

Хоча я сподіваюся, що в це «ми» з часом можна буде включити і вас. 

 - А де воно, це місце? 

 - У тому-то й справа, що ніде. Не можна сказати, що воно десь розташоване в 

географічному сенсі. Внутрішня Монголія називається так не тому, що вона 

всередині Монголії. Вона всередині того, хто бачить порожнечу». [Пелевін, 

1996] 
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Ось що пише Віктор Пелевін, вживаючи термін. Складно зрозуміти, до 

чого намагається відіслати нас автор. «Явно до чогось духовного», - подумає 

кожен. Може все-таки ні до чого а куди? І тут же пише: «Повірте мені на слово 

хоча б в одному - дуже варто прагнути туди все життя. І не буває в житті нічого 

кращого, ніж опинитися там »[Пелевін, 1996] 

Можливо туди варто прагнути і чогось чекати, направляти туди свої сили 

і думки і швидше за все там ми знайдемо відповіді на будь-які питання. 

«Внутрішня Монголія - якраз і є місце, звідки приходить допомога.» [Пелевін, 

1996] 

За псевдо-географічною назвою у Пелевіна ми спостерігаємо створення 

іншого, симулятивного та водночас сакрального простору  альтернативної 

географії. Сакральна географія, яка подвоює світи, або наділяє місця іншим 

змістом цікавила дослідників ще за часів Платона, що розповідав про існування 

іншого світу - світу ідей, та наголошував на існування Атлантиди. За 

визначенням О. Лавренової, сакральна або релігійно-міфологічна географія 

«виникає в результаті трансформації навколишнього середовища в знакову 

систему. Цими знаками стають географічні об'єкти або елементи культурного 

ландшафту, а в функції десигната виступають архетипи, духовні поняття, 

категорії і відповідні символи.» [Лавренова, 2003].  

Ситуацію двох Внутрішніх Монголій можна порівняти з ситуацією двох 

Венер Милоських, коли Сальвадор Далі робить начебто копію відомої статуї, 

але вкладає в неї зовсім інший зміст. 
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Рис. 3 Венера Сальвадора Далі 

Як і запозичення терміну Пелевіним, ззовні антична скульптура та тівр 

Далі дуже схожий, але концепти у них принципово різні. Пелевін робить 

«реконструкцію» образа Бойса, таку популярну за часів постмодернізму. 

3. Внутрішня Монголія та порожнеча 

Важлива деталь роману, що коли мова іде про Внутрішню Монголію, 

завжди у контексті виникає образ порожнечі, до того ж Пустота (укр. - 

порожнеча) - це прізвище одного з головних героїв, того самого, що задає 

питання про Внутрішню Монголію і кому її доведеться знайти (особистість 

поета-комісара). Тобто, як зазначає Закуренко: «прізвище стає поняттям; звідси: 

прізвище є позначення загального (по Ж. Дерріда, ім'я історичного діяча може 

«виступати метонімії» логоцентріческую понять), звідси: загальне (в нашому 

випадку - Пустота) є позначення особи, тобто особистість є порожнеча, тобто 

«Особистість не є особистість. Це і називають особистістю»[ Закуренко, 2005]. 

Символ порожнечі є центральним у романі, на що Пелевіна надихнув 

дзен-буддизм. Роман «Чапаєв і Пустота» прийнято вважати «першим 

серйозним дзен-буддистським романом в російській літературі»[Опис книги на 

https://www.ozon.ru/].  

Польська дослідниця Чудзинська - Паркосадзе вказує, що інтерпретація 

буддизма Пелевіним була неодноразово піддана критиці: «Однак 

літературознавці висловлюються про пелевінський концептах дуже 

несприятливо, називаючи їх: "нью-ейджевимі ідеями","умовно східною 

мудрістю","популярної езотерікою"("поп-езотерикою"),"важкуватою 

містикою","містичної безвідповідальністю" або ж "зразком радянського 

богопошуку"[Чудзинська - Паркосадзе, 2016]. А російський дослідник Данила 

Ланин висловлює гіпотезу, що псевдо-буддистська інтерпретація «ніщо» у 

Пелевіна насправді набагато ближче до Хайдеггерівського «поглядання у 

ніщо», чим до Будди. Тобто Внутрішня Монголія - це не містично місце у 

всесвіті - це стан «внутрішньої свободи», що «завершується зараз нігілізмом і 

шизофренію з тієї причини, що нічим іншим вона завершитися не могла, так як 
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закінчилися думки і почуття. Ми не «Гайдеггеровські греки, щоб прямо 

подивитися йому (Ніщо) в обличчя», а нові взяти ніде так як реальність 

недоступна, тому що там - Ніщо»[Ланін, 2015]. Внутрішня Монголія не може 

бути місцем на мапі, тому що не має мапи. Тобто не має реальних відповідників 

того, на що вказують символи мапи.  

У передмові до роману Пелевін говорить про те, що метою його роботи 

була «фіксація механічних циклів свідомості з метою остаточного вилікування 

від так званого внутрішнього життя». У чому має виражатися «лікування» якщо 

Пелевін (як і його герой) розуміє, але не визнає існування дійсності? 

«- Он бачиш, « Мерседес-600 »стоїть? 

- Бачу, - сказав Сердюк. 

- Теж, скажеш, ілюзія? 

- Цілком імовірно. <...> 

- Так ти подумай - цей бандит, може бути, десять чоловік вбив, щоб таку 

машину собі купити. Так що ж, ці десять чоловік даремно життя свої віддали, 

якщо це ілюзія? <...> Це при радянській владі ми жили серед ілюзій. А зараз 

світ став реальний і пізнаваний. Зрозумів?»[Пелевін, 1996]. 

Це називається нігілізмом, коли в реальності - тільки Ніщо, а Ніщо не 

існує, але жити внутрішнім життям теж не можна, там теж Ніщо, а значить, і 

нас немає. Автор називає це однією зі стратегій виживання, але вона перестає 

працювати на тому моменті, коли ми усвідомлюємо що реальність все одно не 

зникне і ховатися нам  ніде тому що там, де раніше був «внутрішній світ», 

тепер внутрішня Монголія. 

Спираючись на міркування Данила Ланина, ми відразу бачимо в чому 

відмінність між Внутрішньою Монголією Пелевіна і Бойса. Для письменника 

це порожнеча  (або «Ніщо»), адже не дарма він писав, що вона (Внутрішня 

Монголія) «... в середині того, хто бачить порожнечу». Йозеф Бойс не вкладав 

ідею «порожнечі» в суть свого проекту, а навпаки, представив його як  

порятунок і зцілення намагаючись стерти межі між життям і мистецтвом, 
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представив місцем, куди дійсно потрібно прагнути і у кожного на те будуть свої 

причини. 

Тут починає прояснюватися, до чого автор протягом усього роману 

апелює. Монголія є одним з найбільших центрів буддизму. Якщо трохи 

розкрити найосновніші принципи дзен-буддизму, то можна простежити як вони 

перегукуються з тим, що писав В. Пелевін. 

«Головна мета дзен полягає в досягненні просвітлення, або саторі» 

[Фромм, 1995]. «Дзен ставить перед людиною дилему, яку він повинен зуміти 

вирішити на більш високому рівні мислення, ніж той, яким є логіка». [Фромм, 

1995] 

Залишити спроби описати що це, де знаходиться це місце на карті, як 

воно виглядає і що там є - тільки так можна побачити ту порожнечу про яку 

пише Пелевін, побачити його «Монголію». І точно так само зрозуміти ту 

Монголію, яку намагався показати нам Бойс. Не піддавати її логічному 

поясненню, відмовившись від усього цього. Це медитація на шляху до 

усвідомлення самого себе і всього навколо, і вона є всередині кожної людини 

як дзен. І тільки коли ми зможемо «скинути» все те, що тягне наші думки вниз, 

ми осягнемо «Внутрішню Монголію», і це буде проясненням. 

«Внутрішня Монголія» —  це стан душі до тих пір, поки Ви не згадаєте 

про автономномний район на півночі Китаю. 

Висновки 

1.  Ми не можемо стверджувати, що відбулося запозичення 

письменником у художника такого поняття як «Внутрішня Монголія», 

яке це не є прямим запозиченням. 

2. Ми допускаємо, що Віктор Пелевін знав про виставку Бойса, і 

(можливо) в деякій мірі захоплювався його життям і творчістю. В 

історичному контексті, саме Бойс дав життя цьому поняттю, коли  

визначив, а якщо точніше, продемонстрував в своїх інсталяціях, що 

воно означає. Однак, художник висловив лише своє, як ми вже 
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з'ясували, «тепле» ставлення до цього поняття назвавши свою виставку 

«Внутрішньою Монголією», але сьогодні, проект Бойса  - це одна з 

інтерпретацій поняття, а Пелевін пропонує інше. 

3. «Внутрішня Монголія» є деконструкцією образа Бойса, вона повторює 

форму, але кардинально змінює зміст. 

4. Преап зазначає, що Бойс «створює особисту міфологію і таким чином 

легітимізує себе як художник, очищаючись від попереднього досвіду 

(коли радянський винищувач збив його літак над Кримом)»[Преап, 

2016]. Саме в цей переломний момент Йозеф приходить до ідеї 

зцілювати людство з «пензлем» в руці. Він проходить обряд 

переродження, після якого народжується Бойс-художник. Порятунок і 

зцілення - стають основними смислами який художник вкладає в назву 

виставки, і швидше за все, хоче дати глядачеві простір для власних 

роздумів і пошуків власного сенсу. Бойс говорив: «Кожна людина - 

художник», «Я художник в тій же мірі, в якій є художником кожна 

людина, не більше і не менше». 

«Внутрішня Монголія» з таким же успіхом стала ключовим поняттям у 

Пелевіна в романі «Чапаєв і Пустота». Однак автор вкладає в нього інший сенс, 

таким чином даючи нову інтерпретацію, не цитуючи Бойса. Сам автор 

охарактеризував свою роботу як «перший твір у світовій літературі, дія якого 

відбувається в абсолютній порожнечі». 

5. Внутрішня Монголія традиційно вважається терміном, на появу якого 

вплинуло захоплення буддизмом у Пелевіна. Але проведене 

дослідження показало, що інтерпретація порожнечі, на яку вказує 

Внутрішня Монголія, також пов’язано з європейською філософською 

традицією, зокрема з пошуками Ніщо у Хайдеггера. Вона східна і 

водночас західна, але вона не тотожня і Хайдеггеру, тому що вона не є 

буттем «тут і зараз». Відчути внутрішню Монголію можна тільки доти, 

поки не згадуєш ії місце на карті - тобто для Пелевіна це стан души 
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«відчування порожнечі всесвіту» до того, як почало працювати 

критично-логічне мислення. 
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Аннотація 

Актуальність 

Феномен постмодерну доби розпаду СРСР сьогодні викликає великий 

інтерес вчених: які саме символи були деконструіровані, які симулякр зайняли 

їхнє місце? Тому проблема одного  самих відоміших символів тих часів 

«Внутрішньої Монголії»   потребує детального вивчення. Особливо важливим є 

той факт, що існує імовірність, що цей символ був запозичений у відомого 

митця Й. Бойс, і таким чином стає питання про самобутність постмодерна на 

пострадянському просторі. 

Мета: концептуальний аналіз дискурсів Бойса та Пелевіна. 

Завдання: 

1) Аналіз особливостей інтерпретації Внутрішньої Монголії у Й. Бойса. 

2) Порівняльний аналіз Бойса і Пелевіна 

3) Особливості «Порожнечі» як денотата «Внутрішньої Монголії». 

Методи дослідження - порявняльно-історичний, семіотичний. 

Загальна характеристика роботи: В історичному контексті першим, хто 

дав життя концепції «Внутрішня Монголія», був художник Й. Бойс. Саме він 

зробив цей географічний термін об’єктом «сакрального простору». Але по-

справжньому  відомими «Внутрішню Монголію» зробив Пелевін, через 

реконструкцію тлумачення Бойса. Тлумачення Бойса є алюзією порятунку, 

Пелевін демонструє, що порятунок є ілюзорним, і за  ним стає порожнеча. 

Порожнеча «Внутрішній Монголії»  є одним з найяскравіших симулякрів пост-

радянського постмодерну. Ви можете відчути Внутрішню Монголію лише до 

тих пір, поки не згадаєте її місце на карті - тобто для Пелевіна це стан душі, 

який «відчуває порожнечу Всесвіту» до того, як почало діяти критично-логічне 

мислення, що співвідносить символ з денотатом. 

Ключові слова: Бойс, Пелевін, деконструкція, Внутрішня Монголія. 
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ПЕРЕЛІК УМОВНИХ ПОЗНАЧЕНЬ СКОРОЧЕНЬ 

 

АТО − Антитерористична операція   

БПТ − бойова психологічна травма 

ВООЗ − Всесвітня організація охорони здоров'я 

ГШ − Генеральний штаб 

ЗС − Збройні Сили 

ІПЗ − інформаційно-пропагандистське забезпечення 

КР − культурологічна робота 

МПЗ − морально-психологічне забезпечення 

МПС − морально-психологічний стан 

ООС − Операція об'єднаних сил 

о/с − особовий склад 

ППД − пункт постійної дислокації  

ТЗП − технічні засоби пропаганди 
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ВСТУП 
 

Актуальність теми. В умовах гібридної війни в справі морально-

психологічного забезпечення бойових дій стало приділятися значно більше 

уваги людському фактору – розвитку і розкриттю духовних можливостей, та 

потенціалу кожного військовослужбовця. Він реалізується як морально-

психологічний фактор і виступає найважливішою складовою бойової здатності 

військ, одним з головних джерел перемоги над ворогом.   

За сім років війни підтримка морально-психологічного стану особового 

складу ЗС України формами та методами культури і мистецтва сформувалася 

як налагоджена система заходів, яка здійснюється у всіх видах бойової і 

повсякденної діяльності військ і служить необхідною основою для процесу 

морально-психологічної підготовки військовослужбовців. Під час проведення 

АТО / ООС досягнуті позитивні результати роботи творчих колективів в зоні 

бойових дій, спільна діяльність офіцерів-культурологів з волонтерами та 

митцями піднімала моральний дух військ, а грамотно організований відпочинок 

дозволяв відновлювати морально-психологічний стан частин та підрозділів. 

Разом з тим, досвід забезпечення високого морально-психологічного стану 

військовослужбовців формами і методами культури і мистецтва під час 

виконання завдань за призначенням, вимагає подальшого аналізу, узагальнення 

та вироблення методичних рекомендацій офіцерському складу, особливо в 

ланці рота-батальйон-бригада.    

Об’єкт дослідження – процес забезпечення високого морально-

психологічного стану військовослужбовців формами і методами культури і 

мистецтва під час виконання завдань за призначенням.  

Предмет дослідження – особливості, форми та методи роботи офіцера-

культуролога щодо забезпечення високого морально-психологічного стану 

військовослужбовців. 

Мета роботи – розробити методичні рекомендації офіцерам-

культурологам щодо використання форм і методів культури і мистецтва у 
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формуванні та підтримці високого морально-психологічного стану особового 

складу. 

Завдання дослідження: 

1. Виявити і показати місце і роль культури і мистецтва в забезпеченні 

високого морального духу військовослужбовця при виконанні завдань за 

бойовим призначенням. 

2. Визначити вплив використання форм та методів культури і мистецтва на 

морально-психологічний стан військовослужбовців та їх здатність до 

виконання завдань в бойовій обстановці. 

3. Розробити методичні рекомендації щодо формування і підтримання 

високого морально-психологічного стану особового складу частини 

(підрозділу) різними формами і методами культури і мистецтва.  
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РОЗДІЛ 1 

ПРАКТИКА ВИКОРИСТАННЯ ФОРМ ТА МЕТОДІВ КУЛЬТУРИ І 

МИСТЕЦТВА В ЗАБЕЗПЕЧЕННІ ВИСОКОГО МОРАЛЬНОГО ДУХУ 

ВОЇНІВ ЗС УКРАЇНИ ПРИ ВИКОНАННІ ЗАВДАНЬ ЗА БОЙОВИМ 

ПРИЗНАЧЕННЯМ 

 
 

У сучасних умовах перед українським військом постає актуальне 

питання зміцнення морального духу, психологічного стану та військової 

дисципліни в часи активної боротьби з російським агресором. Саме 

культурологічна робота є одним із напрямів інформаційно-

пропагандистського забезпечення діяльності ЗС України та складовою 

морально-психологічного забезпечення. 

Аналіз історичних та наукових джерел дозволяє визначити найбільш 

ефективні форми культурологічної роботи в ЗС України. Згідно з Наказом 

Генерального штабу Збройних Сил України від 04.01.2017 №4 “Про 

затвердження Інструкції з організації інформаційно-пропагандистського 

забезпечення у Збройних Силах України” основними формами 

культурологічної роботи є:  

 концерт;  

 вистава; 

 перегляд кіно- і відеофільмів та телевізійних передач; 

 обговорення творів літератури та мистецтва; 

 заходи відпочинку;  

 огляд-конкурс;  

 виставка; 

 зустріч з видатними особистостями; 

 екскурсія; 

 вшанування кращих військовослужбовців. 
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В культурологічній роботі під формами розуміють способи організації 

військовослужбовців і поєднання різних засобів і методів впливу, які 

складають основу змісту та ідею задуму заходу. Також форми 

культурологічної роботи поділяються на: 

 індивідуальні;  

 групові; 

  масові. 

Індивідуальними формами в основному являється організація 

самодіяльної творчості військовослужбовців. Груповими формами 

називають різноманітні гуртки, об’єднання розраховані на залучення 

невеликих груп військовослужбовців. Масові форми − це тематичні вечори, 

зустрічі, лекторії, публічні лекції, вечори відпочинку, фестивалі, культурно-

спортивні свята тощо, які розраховані на масове проведення заходів.  

Основними методами культурологічної роботи є: 

 самодіяльна художня творчість; 

 театралізація; 

 творчі змагання; 

 імпровізація. 

Уже у 2014 році офіцери-культурологи через організацію культурно-

мистецьких заходів створювали умови для поступового відновлення 

морального духу та психічного здоров’я військовослужбовців. Однією з 

особливих форм культурологічної роботи є демонстрація фільмів. 

Наприклад, 2014 року напередодні Нового року, український кінорежисер 

Михайло Іллєнко з волонтерською групою «Артмобілізація» їздив у 

Словꞌянськ до військовослужбовців національної гвардії. Для особового 

складу режисер продемонстрував фільм «Той, хто пройшов крізь вогонь». 

Демонстрація патріотично спрямованого фільму дала для них позитивний 

поштовх і наснагу для подальшого захисту держави від ворога.  

Для забезпечення високого морально-психологічного стану особового 

складу в зоні АТО / ООС широко застосовувалися спортивні та творчі 
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змагання як метод культурологічної роботи, бо вони є елементом організації 

дозвілля військовослужбовців та мають яскравий культурологічний 

супровід у вигляді реклами у ЗМІ, друкованої продукції, логотипів, емблем, 

що сприяють їх популяризації серед вояків, які проходять реабілітацію та 

серед цивільного населення, що здійснює моральну підтримку наших воїнів. 

Приклад змагань у 2020 році провела 53 окрема механізована бригада імені 

князя Володимира Мономаха під назвою «Сила команди». Вояки 

князівської бригади взяли участь у спортивному змаганні з перетягування 

линви. Захід відкривав командир військової частини полковник Дмитро 

Тітенко зі словами: «Нехай переможуть – найсильніші та найзгуртованіші!», 

чим давав емоційний позитивний вплив на особовий склад та жагу до 

перемоги. [Додаток Г, рис.1] 

Ще один приклад змагань 2020 року відбувся на кращу снайперську 

пару серед військових частин Десантно-штурмових військ ЗС України.  

У конкурсі змагалися снайперські пари, які здобули перемогу 

показавши високі результати серед майстрів дальнього бою своїх 

військових частин та підрозділів. Окрім того, снайпер повинен бути 

фахівцем з маскування та правильного обладнання прихованих вогневих 

позицій, ці навички повинні бути відточені до рівня мистецтва. Такого роду 

змагання дають військовослужбовцям розуміти їх потрібність для ЗС 

України та змогу відволіктись від буденності. [Додаток Г, рис.2] 

Велике значення має діяльність Військово-оркестрової служби ЗС 

України, діяльність якої свідчить, що з перших днів існування ЗС України, 

вона намагалася і намагається і надалі урізноманітнити життя воїнів та 

членів їх сімей, як у службовий, так і позаслужбовий час, проводячи 

концерти у військових частинах (підрозділах). Прикладом є творчість гурту 

«Святовид», яка підтримує і розвиває інтерес військовослужбовців до 

національної культури, історії та традицій українського народу, бо саме 

українська пісня − невичерпна сила народних мелодій, гартує волю, дає 

наснагу, спонукає молоде покоління солдат шанувати військові традиції, 
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пам’ятати якого вони роду, знати своє минуле та непохитно захищати 

майбутнє!  

Відновленню морально-психологічного стану особового складу, який 

бере участь у бойових діях, безумовно, сприяє музика. Адже, як сказав 

герой відомого кінофільму: «Після бою серце просить музики двічі». Цю 

важливу місію 25 – 26 квітня 2015 року виконував колектив військового 

оркестру Житомирського військового інституту під керівництвом майора 

Павла Осінського. Своє мистецтво вони представляли для бійців та 

місцевих жителів у районі ведення бойових дій поблизу міста Артемівськ, 

для військовослужбовців 95-ї окремої аеромобільної бригади, особового 

складу штабу АТО та городян міста Краматорська у парку відпочинку 

«Ювілейний». У репертуарі військового оркестру були українські та 

зарубіжні популярні мелодії та пісні. Особливим подарунком для бійців 95-ї 

бригади стала презентація пісні «95-та Житомирська», яку написав ветеран 

бригади майор запасу Ростислав Хомяк. Усі присутні захоплювалися 

віртуозністю музикантів та висловлювали побажання почути оркестр знову 

[3].  [ Додаток А, рис.4] 

Серед інших культурних проектів, що реалізуються, можна вказати на 

створення сучасних документальних та художніх фільмів, підготовку 

тематичних музейних експозицій, у яких розкриваються події 2014-2017 рр., 

згадати численні поїздки діячів культури та творчих колективів у регіони, 

наближені до зони ведення бойових дій. Зокрема, це візити до Маріуполя та 

Харкова колективів Національного заслуженого академічного українського 

хору ім. Г. Верьовки, Національної філармонії України та Львівської опери, 

організація у містах Донецької області вистав Національним драматичним 

театром імені І. Франка та Театром російської драми ім. Лесі Українки. 

Проводилися й заходи, спрямовані на встановлення культурної співпраці 

Донбасу з іншими регіонами України. Зокрема, це проекти «Донбас UA: 

перезавантаження», «Мистецтво із зони АТО», «Війна не забере твою мрію» 

[9]. 
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У ході проведення дослідницького інтервꞌю з начальником клубу 

Національної академії Сухопутних військ ім. гетьмана Петра Сагайдачного 

полковником Дмитром Бучком [Додаток Д], який був двічі в зоні АТО у 

складі музичних бригад визначених командуванням ЗС. У 2016 році ці 

мобільні бригади виїжджали у зону бойових дій з метою підвищення МПС 

особового складу. Бригади проводили різного роду заходи за участі 

волонтерів, артистів з різних оркестрів та навчальних закладів. Також 

завжди залучалися капелани, які відігравали важливу роль для підвищення 

МПС воїнів. Такого роду проведення заходів є необхідними для військових, 

є свіжим ковтком повітря, «ніби вдома побували». Заходи завжди 

проводились незалежно від кількості присутніх військових. Звісно виникали 

труднощі при проведенні, наприклад, під час проведення різного роду 

концертів міг бути обстріл чи десь хлопці підривались на розтяжках.  

Таким чином можна сказати що, такі дійства є дійсно важливими для 

військовослужбовців та позитивно впливають на кожного воїна. Також 

дають воїнам відпочити, відволіктися, підняти бойових дух для подальшої 

боротьби з російським військом. Воїни розуміють що вони є важливими і 

потрібними для тих хто їх чекає вдома. [Додаток Б, рис.7] 

Ще з 2014 року почала існувати  громадська організація «Творча сотня 

Рух до перемоги». Це є волонтерська організація, основним напрямком 

діяльності якої є благодійна підтримка військовослужбовців, у тому числі 

підтримка МПС, у проведенні культурно-мистецьких заходів для учасників 

АТО / ООС, сімей учасників АТО / ООС, цивільного населення у зоні 

бойових дій. Діяльність цієї організації спрямована на надання будь-якої 

допомоги (морально-психологічної, гуманітарної, культурно-мистецької) 

воїнам які перебувають у зоні бойових дій, учасникам АТО / ООС, котрі 

перебувають на лікуванні у військових шпиталях, військовим на полігонах 

України, цивільному населенню  у зоні конфлікту.  

Велику кількість концертів проводила відома волонтерка та співачка 

Софія Федина. Прикладом є виступ для військових у клубі містечка 
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«Центральне» Міжнародного центру миротворчості та безпеки. Виступ 

дивилися понад чотири сотні контрактників і строковиків 184-го 

Навчального центру, які прибули на концерт із містечок «Гвардійське», 

«Старий штаб» та «15 ділянка». 

Для військових співачка Центру Софія Федина заспівала власні пісні, 

написані під впливом подій, що відбувалися на Майдані, а також під час 

проведення АТО / ООС. Два роки тому, під час Майдану, Софія Федина 

була співорганізатором та координатором народного протесту у Львові, за 

це вона отримала народне звання «голос Львівського Євромайдану». 

Задоволені концертом та спілкуванням солдати дають тільки позитивні 

відгуки. «Надихаємось енергією до боротьби», − так коротко і точно 

зазначив учасник АТО, контрактник 184-го Навчального центру солдат 

Роберт Кафланович [30].   [Додаток Б, рис.6] 

Яскравим прикладом культури є участь військовослужбовців в 

фотогуртках при клубах військової частини у Навчальних центрах. 

Виставка художніх творів «Стежки війни» увібрала близько 100 різних 

експонатів – від намальованих картин до художнього розпису ящиків з-під 

снарядів. Також усе доповнюють чисельні фотографії та портрети 

українських героїв. Організатор виставки В. Шинкаренко зазначає: «Ми 

хочемо показати світу картини наших воїнів. Та крім того, ми хочемо 

показати і самих наших захисників світу, дати їм можливість 

поспілкуватися, розповісти про себе про Україну». 

Досить велику роль на даний час відіграють Будинки Офіцерів. Одним 

з прикладів проведення культурно-мистецьких заходів був концерт для 

військовослужбовців «Ми переможемо», який відбувався в Центральному 

будинку офіцерів ЗС України з нагоди Міжнародного дня волонтера та 26-ї 

річниці ЗС України. Благодійний концерт організовано завдяки спільній 

співпраці Центрального будинку офіцерів ЗС України з громадською 

організацією «Творча сотня «Рух до перемоги» та 42 гарнізонного будинку 

офіцерів (м. Старокостянтинів). Захід відвідали ветерани та члени їхніх 
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сімей, волонтери, які постійно допомагають ЗС України, курсанти 

військових вишів столиці, вихованці Київського військового ліцею ім. Івана 

Богуна, особовий склад військових частин гарнізону м. Києва. Запрошені 

гості мали змогу почути і побачити у авторському виконанні поезію Оксани 

Радушинської, відомої поетеси, прозаїка, письменника, журналіста, теле- і 

радіоведучої, члена Національної Спілки журналістів України та 

Національної Спілки письменників України, кавалера ордена княгині Ольги 

ІІІ ступеня, голови громадської організації «Творча сотня «Рух до 

перемоги» [29].  [Додаток Б, рис.5] 

Досить часто артисти разом з волонтерами організовують патріотичні 

концерти. Таким прикладом є патріотичний концерт запорізьких артистів в 

рамках Всеукраїнського культурно-мистецького проекту Міністерства 

культури України «Зброя культури» у зоні бойових дій. Артисти Запорізької 

обласної філармонії подарували своє мистецтво воїнам ЗС України, що 

базуються у Бердянському та Куйбишевському районах. 25 червня 2015 

року у Бердянському районі концерт проходив на відкритій місцевості у 

воєнно-польових умовах: спочатку артисти проїзджали блок-пости та мінні 

поля, а потім виступали на вантажівках у дощ. Але це не завадило їм 

поділитися своїм теплом та мистецтвом із глядачами, яких було понад 200 

чоловік. Для військовослужбовців пролунали естрадні вокальні та 

інструментальні композиції, хіти світової класики. Бурхливими оплесками 

глядачі зустрічали кожний виступ артистів. Військовослужбовці щиро 

подякували артистам за мистецький подарунок, за їх словами такі концерти 

їм потрібні, як ковток свіжого повітря, як джерело позитивних емоцій. Адже 

митці своєю піснею та добрим словом також неухильно наближають 

перемогу [15].   [Додаток Б, рис.2] 

Ще одним таким прикладом є концерти Волонтерського колективу 

артистів «Мистецька подільська сотня» для військовослужбовців поранених 

у зоні бойових дій. Влаштовують такого роду заходи задля психологічної 

допомоги воїнам ти швидшого відновлення. Самотужки здолати важкі 
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психологічні стани вдається не легко. А через музику, поезію, через 

людське спілкування з хлопцями після концерту, допомагає емоційно 

збадьоритися та відволіктися від гнітючих думок [7].   [Додаток Б, рис.3] 

На сьогоднішній день молодь повністю розуміє важливість захисту 

держави військовослужбовцями, тому часто школярі та студенти з 

допомогою волонтерів проводять виступи, конкурси малюнків, які потім 

відправляють військовослужбовцям у зону бойових дій. У 2016 році до 407-

го військового госпіталю, який знаходиться у Чернігові, завітали волонтери 

міста, вчителі, учні молодших класів та батьки дітей. Організаторами цього 

виступу були «Жіноча волонтерська сотня Чернігова» та Північний 

міжрегіональний сектор Державної служби України у справах ветеранів 

війни та учасників АТО. Відвідувачі привітали військовослужбовців-

учасників АТО, які проходили в госпіталі лікування, з наступаючими 

Новорічними святами, побажали найскорішого одужання та передали 

смаколики: печиво, цукерки, фрукти і соки. А дітки подарували воїнам свої 

малюнки, листи, новорічні сувеніри, а також святковий настрій, 

влаштувавши невеличкий концерт. Малюки декламували вірші, співали 

пісень, розповідали гуморески. Разом з ними виступили і їхні батьки [33].  

Відомо, що при проведенні культурно-мистецьких заходів, за 

можливості запрошують членів сімей військовослужбовців, аби воїни 

розділили моменти щастя та спокою зі своїми рідними. Досить часто 

організовують концерти, виставки та екскурсії для військовослужбовців та 

їх родин. Наприклад, у Сумах створили фотовиставку сімей учасників 

бойових дій. Фотовиставка продемонстрована у залі «Філантроп» в місті 

Суми. Експонати виставки «У родині наша сила» – це 20 світлин, кожна з 

яких є зворушливим сімейним портретом. Глави сімей на цих фото – 

чоловіки, які нещодавно повернулися із зони бойових дій. Окрім 

фотографій, організатори видали невеличкі книги, в які поруч із фото 

вмістили історії про ці родини. На відкриття виставки завітали і самі герої 

світлин [31].  [Додаток А, рис.3] 



 14 

Також нерідко волонтери та різного роду організації запрошують 

військовослужбовців та їх сім'ї взяти участь у різних заходах. До прикладу, 

12 жовтня 2019 року в с. Новосілки Києво-Святошинського району до Дня 

захисника України відбувся фестиваль «З війни до миру. Діти» для сімей 

учасників антитерористичної операції. Діти захисників могли безкоштовно 

попрацювати у творчих студіях, пострибати на батутах, пограти в ігри, 

постріляти в тирі. Наприкінці фестивалю відбувся концерт за участю 

відомих гуртів «Made in Ukraine», «KOZAKSYSTEM», «Нумер 482». 

Родини військових висловлювали подяку організаторам фестивалю, адже 

такі заходи допомагають воїнам та їх близьким, особливо дітям, 

розважитись, відволіктись від негативу, і побачити що нас чекає світле 

майбутнє без війни [23].     

Ще одну експозицію музею АТО просто неба відкрили у Дніпрі. 

Вулична виставка музею під назвою «Дорогами Донбасу» містить близько 

400 експонатів. У центрі виставки − асфальтована дорога, обабіч якої 

встановлено списану військову техніку, яка воювала на Донбасі: БТР, 

медична «таблетка», міномет, зенітна установка, військовий джип, вежа 

танка. Також на виставці можна побачити блокпост української армії в 

Пісках і «руїни» Донецького аеропорту. Над створенням музею працювали 

волонтери, АТОшники, історики, музейники, митці, дизайнери, обласна 

асоціація об'єднань учасників АТО і Дніпропетровська ОДА [32].  [Додаток 

А, рис.4] 

Не є виключенням виставки які проходять в різних країнах світу в 

допомогу та за для підтримки українських військових. Прикладом таких 

заходів є благодійна виставка  «У серці Єдина мета – захист Вітчизни!», що 

відбувалась у столиці Ірландії. Були представлені картини, написані 

українськими воїнами, які постраждали, захищаючи нашу Батьківщину від 

російської агресії. Упродовж заходу відвідувачі придбали 22 картини. 

Отримані кошти були передані авторам картин на лікування та реабілітацію. 

Темою виставки була актуальна ситуація в Україні, війна, як українці 
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ставляться до неї. Твори належать солдатам, які прибули з різних куточків 

України і вистраждали своє бачення історичної правди. Вони у важкому 

стані, але не падають духом, не здаються. Їх надихає мистецтво, воно 

допомагає їм одужувати, зміцнює волю до життя [4].  [Додаток А, рис.2] 

У 2014 році багато культурних заходів проводила ГО «Мистецька сотня 

«Гайдамаки». Це було маленьке обꞌєднання творчих і небайдужих людей, 

тобто, артисти, музиканти, танцюристи, співаки, поети тощо. Їхня діяльність 

складала благодійні концерти з метою підняття бойового духу та моральної 

підтримки військовослужбовців по всій території України. Концерти 

відбувались у військових частинах, шпиталях, на навчальних полігонах. 

Організовувались такі заходи у закладах культури, так і просто неба. У 

березні 2015 року «Мистецька подільська сотня» здійснила перший 

офіційний візит у зону АТО до міста-побратима Старобільська. З того часу 

митці-волонтери щомісяця їздять на схід, везуть з собою продукти, засоби 

гігієни, медикаменти, тактичне і захисне спорядження, бронежилети, 

маскувальні сітки, дитячі малюнки і передають безпосередньо в руки 

військовим, медпрацівникам шпиталів, мирному населенню та дітям 

Донбасу [2].    [Додаток А, рис.1] 

Не менш важливе місце у забезпеченні високого морально-

психологічного стану та піднятті морально-бойового духу, посідає 

підтримка вояків членами їх сімей. У більшості випадків сімꞌя є дієвим 

засобом впливу на військовослужбовця та його свідомість. Для посилення 

роботи культурно-мистецьких заходів, за згодою органів місцевого 

самоврядування, можуть виділятися і використовуватися установи 

культури. 

Отже, саме від організації та проведення культурно-мистецьких 

заходів, організації дозвілля й відпочинку військовослужбовців та членів 

їхніх сімей залежить формування у них високих морально-психологічних і 

бойових якостей, а також виконання поставлених службово-бойових 

завдань. 
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РОЗДІЛ 2  

МЕТОДИЧНІ РЕКОМЕНДАЦІЇ ЩОДО ФОРМУВАННЯ І 

ПІДТРИМАННЯ ВИСОКОГО МОРАЛЬНО-ПСИХОЛОГІЧНОГО 

СТАНУ ОСОБОВОГО СКЛАДУ ЧАСТИНИ (ПІДРОЗДІЛУ) РІЗНИМИ 

ФОРМАМИ І МЕТОДАМИ КУЛЬТУРИ І МИСТЕЦТВА 
 

Проаналізувавши місце і роль культури і мистецтва в морально-

психологічному забезпеченні діяльності військ, можна визначити основні 

рекомендації щодо формування і підтримання високого морально-

психологічного стану особового складу різними формами і методами 

культури і мистецтва.  

В умовах війни культурологічна робота ґрунтується на базових 

цінностях військовослужбовців. Якщо в мирний час культурно-мистецькі 

заходи були недостатньо ефективними, то це було не трагічно, але в зоні 

бойових дій вони є необхідними. В пунктах постійної дислокації, районах 

бойового злагодження та відновлення боєздатності доцільно збільшити 

кількість культурних заходів та душпастирської підтримки та їх якість, бо 

це додаткова підтримка та відпочинок для військовослужбовців, якої вони 

потребують після важкого робочого дня. Це підтверджують і дані 

опитування військовослужбовців проведеного в межах написання 

кваліфікаційної роботи [Додаток Е]. 

Можливості засобів емоційної та ідейної дії можуть бути ефективними 

лише при їх умілому використанні різними засобами та методами 

культурологічної роботи. Під методами культурологічної роботи розуміють 

способи передачі та засвоєння знань, які діють на свідомість, почуття та 

поведінку людей, залучення їх у сферу суспільно-корисної діяльності в 

інтересах вирішення просвітницьких, та виховних задач.  

В культурно-просвітницькій роботі широко застосовуються такі 

методи: 

 педагогічні методи; 
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 методи пропаганди та агітації; 

 методи раціонального та емоційного впливу; 

 методи колективної творчості. 

Одним із важливих напрямів культурно-мистецьких напрямів у 

військових частинах (підрозділах) є виховання патріотизму в особового 

складу, любові до Батьківщини, формування наснаги до захисту та 

ненависті до ворогів. Досягається це роз’ясненням документів кінохроніки, 

використанням друкованих засобів та засобів наочної інформації, 

проведенням різного роду культурно-мистецьких заходів. Організатори 

культурних заходів через різні сфери свого впливу, систему форм і методів, 

що здійснюються засобами культури і мистецтва у всіх видах бойової 

діяльності військ, покликані сприяти підтримці і відновленню моральних і 

фізичних сил особового складу, зняття стресових станів, його духовній 

мобілізації на виконання поставлених завдань. 

Ефективність забезпечення високого морально-психологічного стану 

військовослужбовців у військових частинах, у районах проведення ООС, та 

місцях відновлення боєздатності досягається такими шляхами: 

 організація та проведення концертної діяльності, дозвілля та духовно-

освітньої роботи з особовим складом, із можливим залученням членів родин 

військовослужбовців; 

 розгортання тематичних виставок (експозицій) та бібліотек; 

 забезпечення центрів дозвілля для військовослужбовців; 

 поширення прикладів мужності та героїзму серед особового складу; 

  моніторинг духовних потреб воїнів; 

 залучення установ та творчих колективів міста для задоволення 

культурних і духовних потреб військовослужбовців; 

 відзначення кращих військовослужбовців та нагородження їх 

відзнаками; 

 участь військовиків в урочистостях та святкових заходах тощо. 
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На організацію «концертної діяльності, дозвілля та духовно-освітньої 

роботи з особовим складом у районі проведення ООС, місцях відновлення 

боєздатності військових частин та підрозділів» націлюють і керівні 

документи МО України на 2020 р. [11, с.3]. 

У військових частинах та у районах проведення ООС доцільне 

використання таких форм культури та мистецтва, як:  

– перегляд художніх, документальних кінофільмів та телевізійних 

передач; 

– організація концертів (художньо-самодіяльна творчість); 

– проведення виставок (експозицій) на різну тематику; 

– виступи концертних бригад; 

– організація богослужінь; 

– проведення огляд-конкурсів; 

– організація зустрічей з видатними особистостями;  

– вшанування кращих військовослужбовців. 

Практика показала, що підготовка і проведення цих заходів в зоні 

бойових дій має свої особливості. 

Наприклад, організація шефського концерту (шоу) в підрозділі 

(частині) в зоні бойових дій вимагає з боку офіцера-культуролога − 

організатора заходу, активної участі і включає в себе кілька етапів: 

а). Інформаційно-організаційний етап. В ході цього етапу військовий 

культуролог отримує від вищого командування або організації інформацію 

про майбутній захід, контакти з кураторами та представниками концертної 

групи (колективу, бригади). 

б). Організаційно-методичний етап. Після вступу в контакт 

обговорюється змістовна сторона виступу. Це дуже важливий момент, 

оскільки концерт повинен мати не тільки розважальну сторону, але й 

патріотичну спрямованість і, ні в якому разі, не містити аморальності і 

вульгарності, а, тим більше провокаційного змісту та ідеологічної 
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двозначності. Ці вимоги повинні бути чітко зафіксовані при особистому 

спілкуванні з кураторами. 

в). Організаційно-культурологічний етап. Важливим моментом є 

визначення форми виступу, оскільки з боку військового культуролога і 

офіцерів служби МПЗ вимагає певної роботи з підготовки військової 

аудиторії (глядачів). Справа в тому, що концерт може бути представлений у 

вигляді концерту-мітингу, шоу програми, концерту-бесіди, концерту 

танцювального ансамблю, вокально-пісенного колективу, вокально-

інструментальної групи, концерту одного виконавця і т.д. Тому, крім 

простого інформування особового складу слід налаштувати його на 

відповідний захід. 

г). Організаційно-практичний етап. Включає в себе підготовку місця 

виступу, розміщення концертної бригади, забезпечення безпеки учасників 

заходу, а, при необхідності, доставку учасників творчого колективу в зону 

бойових дій, організацію елементарних побутових і гігієнічних умов, 

харчування, відпочинку і відправку в ППД (пункт постійної дислокації). 

д). Інформаційно-рекламний етап. Передбачає різні види інформування 

особового складу про майбутній захід з дотриманням правил збереження 

військової таємниці. Це можуть бути інформаційно-бойові листівки, 

плакати, звукова і словесно-мовна інформація. 

е). Завершальний-підсумковий етап. Він необхідний для винесення 

подяки творчому колективу, надання можливості спілкування учасників 

концерту з військовослужбовцями, фотографування і отримання оціночної 

інформації та відгуків від особового складу про ефективність заходу, його 

позитивних характеристик і недоліки. 

є). Інформаційно-доповідний етап. Полягає в інформуванні вищих 

інстанцій про проведений захід, оцінці його ефективності, підсумках, 

відгуках особового складу та складання перспективи подальшої співпраці. 

Найбільш ефективно культурно-мистецькі заходи проводяться там, де 

проявляється ініціатива командирів, офіцерів штабів та управлінь всіх 
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ланок, офіцерів служб МПЗ, військових культурологів, де цілеспрямовано 

використовуються можливості військових та цивільних культурно-освітніх 

складів, усієї військової громадськості. Саме якість і цікавість проведення 

культурних заходів впливає на стан воїна, а це є одним із основних 

чинників, що забезпечують високий морально-психологічний стан 

військовослужбовців. 

Подібним прикладом може бути така форма роботи, як проведення 

Всеукраїнського Фестивалю авторської пісні військовослужбовців ЗС 

України «Пісні, народжені в АТО». Вона народилася в середовищі 

самодіяльних армійських бардів − учасників антитерористичної операції у 

2015 р. 22 вересня 2016 р. запрацював сайт Фестивалю, де була розміщена 

інформація про умови участі у фестивалі, порядок відбору конкурсантів з 

військ, новини, інформація про учасників, концертах, що вже пройшли і 

заплановані [ 17]. На сайті також регулярно розміщувалися відео, нові пісні 

учасників проекту «Пісні, Народжені в АТО», які й нині можна скачати 

безкоштовно і в гарній якості. У 2016 р. був організований I Фестиваль в 

Дніпрі. На сьогоднішній день проведено чотири Всеукраїнських Фестивалі 

«Пісні, народженої в АТО». Робота по реалізації цього проекту, на жаль, 

була в значній мірі згорнута у зв'язку з епідемією COVID-19. 

Проте, військові культурологи і в даний час можуть проводити активну 

і змістовну роботу навколо даного проекту. Вона полягає в наступному: 

- виявлення серед особового складу видатних самодіяльних митців та 

підтримка військовослужбовців, що мають творчі здібності, через створення 

в підрозділах і частинах груп і колективів художньої самодіяльності; 

- здійснення допомоги в складанні репертуару, контроль за змістовною 

стороною виступів; 

- надання часу і місця для проведення репетицій; 

- надання допомоги в матеріальному забезпеченні військових митців 

для здійснення художньої самодіяльності; 
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- підтримка «культурно-мистецького волонтерства», укріплення 

шефських зв'язків з творчими колективами, місцевими установами культури 

і громадськими культурологічними організаціями; 

- ознайомлення особового складу з творами учасників Всеукраїнського 

Фестивалю авторської пісні військовослужбовців ЗСУ «Пісні, народжені в 

АТО» й і іншими патріотичними творами самодіяльних військових артистів; 

- організація своїми силам на місцях, в зоні бойових дій, виступів 

самодіяльних артистів перед бойовими побратимами своїх і сусідніх частин 

і підрозділів;  

- забезпечення участі військовослужбовців бойових частин і підрозділів 

в різних конкурсах, фестивалях, квестах і оглядах творчості, які проводяться 

в ЗС України. 

- популяризація через ЗМІ, наочну агітацію, періодику, книжкову 

продукцію, сольні альбоми й інше, творів самодіяльних авторів. 

Прикладом результатів такої діяльності може служити видання у 

вересні 2020 р. збірки «Пісні нескорених війною», до якої ввійшли 90 пісень 

22 учасників АТО / ООС, авторів та виконавців власних творів [ 18 ]. 

[Додаток А, рис.6] 

Сьогодні на наших очах твориться нова історія нової України. В умовах 

війни народжуються нові герої, частини і з'єднання в тяжкому протиборстві 

з ворогом покривають себе невмирущою славою. Усе це вимагає ретельного 

фіксування подій, збору документованої інформації і матеріальних свідчень 

подвигів і бойових звершень. Це необхідно не тільки нащадкам, але й 

нинішнім воїнам для формування і підтримки високого патріотичного 

настрою, зміцнення морального духу і морально-психологічного потенціалу 

− всього того, що складає основу морально-психологічного стану військ. У 

цій важливій роботі військовий культуролог є тією ключовою фігурою, яка 

покликана через форми і методи культури і мистецтва донести бойовим 

побратимам та нащадкам правду про війну на Донеччині. 
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Одними з таких форм роботи є побудова музейних і виставкових 

експозицій. Досвід створення перших виставок і музеїв в зоні АТО / ООС 

позволяє в узагальненому вигляді дати деякі рекомендації військовим 

культурологам по здійсненню роботи в даному напрямку. 

Одним з головних напрямків формування високого морально-

психологічного стану особового складу в зоні бойових дій є антистресова 

підготовка. При проведенні АТО / ООС вона починала здійснюватися ще в 

базових таборах в період бойового злагодження частин і підрозділів. Вона 

включала медично-психологічне вибракування призовного контингенту, 

групову та індивідуальну психотерапію, формування психологічної 

стійкості і протидії БПТ (бойовим психологічним травм), через обкатку 

танками, підрив мін і фугасів в ході навчань, культурологічне забезпечення 

антистресової підготовки через демонстрацію фільмів, організацію виставок 

й інші форми культурно-мистецького впливу.  

Військовий культуролог при проведенні цієї роботи не повинен 

обмежуватися організацією культурологічної роботи виключно 

патріотичної спрямованості. Ключовим моментом в культурологічному 

забезпеченні антистресової підготовки є формування у свідомості кожного 

військовослужбовця готовності до перемоги навіть ціною свого здоров'я і 

життя. Солдат повинен розуміти, що він може стати Героєм України, а може 

не стати, та при цьому отримати важкі каліцтва, які можуть перетворити 

його в особу з довічною інвалідністю. Створення реальної картини наслідків 

участі в бойових діях – одна з умов виявлення готовності до самопожертви і 

так званих «слабких ланок», що вимагає проведення індивідуальної роботи. 

Цьому служать не тільки виступи лікарів, психологів, а й такі культурно-

мистецькі заходи, як різного роду тематичні вечори, мистецьки виставки, 

фотовиставки тощо. 

Наприклад, сильний емоційний вплив на особовий склад базових 

таборів справила акційна мистецька фотовиставка «Переможці» (автори 

проекту Соломія Вітвіцька, фотограф Олександр Мордерер, арт-директор 
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Тетяниа Рубльова), яку експонували в зоні бойових дій впродовж 2016 р. 

[16]. Вона розкривала дивовижні історії бійців АТО і волонтерів, які в 

результаті поранень втратили кінцівки, але не занепали духом і перемогли 

обмеженість, що є наслідком інвалідності. Це була справжня акція, яка 

супроводжувалася виступами постраждалих ветеранів, чиї фото були 

представлені для огляду. [Додаток А, рис.5] 

Від самого початку бойових дій у зоні АТО українські бібліотеки не 

залишаються осторонь всенародної допомоги Збройним силам України. 

Бібліотеки створюють у себе центри для підтримки армії, збирають 

необхідні речі та ліки і передають їх через волонтерів до зони АТО / ООС, 

організовують благодійні заходи (концерти, виставки, ярмарки тощо) для 

збору коштів на придбання матеріально-технічних засобів. Для підтримки 

морально-психологічного стану захисників Вітчизни бібліотеки різних 

областей України долучилися до акції «Допоможи українській армії», брали 

активну участь в ініційованій Українською бібліотечною асоціацією акції 

«Подаруй книгу учасникам АТО», організовували подібні акції на рівні 

своїх регіонів. [ 6]. 

Клуб і бібліотека, офіцери служби МПЗ та військові культурологи 

повинні надавати організаційно-методичну і матеріально-технічну допомогу 

підрозділам в організації культурно-мистецьких заходів, просвітницької 

роботи, дозвілля і художньої самодіяльності, оформленні наочної агітації, 

забезпеченні і експлуатації технічних засобів виховання.  

Художня творчість відіграє велику роль в усвідомленні свого 

громадянського обов'язку до захисту Батьківщини. У військових частинах 

(підрозділах) доцільно сприяти розвитку всіх видів і жанрів самодіяльної 

художньої творчості військовослужбовців, підвищувати рівень виступів 

колективів і виконавців художньої самодіяльності. З цією метою більш 

наполегливо використовувати в культурних заходах оркестри військових 

частин, створювати на їхній базі позаштатні самодіяльні ансамблі. 

Інтенсивно використовувати у вихованні особового складу кіно, радіо та 
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телебачення, відеофільми. Забезпечити показ особовому складу 5 − 7 

художніх фільмів на місяць. Фільми демонструвати в передвихідні, вихідні 

та святкові дні (згідно з планами МПЗ заступника командира частини з 

МПЗ).  

Таким чином, на основі глибокого вивчення індивідуальних 

особливостей кожного військовослужбовця разом з командиром роти, 

командирами взводів підбирати основний актив художньої самодіяльності. 

Необхідно розвивати у військовослужбовців інтерес до художньої 

самодіяльності, формувати ініціативу і прагнення розкрити свої творчі 

здібності, організовувати виступи художньої самодіяльності у підрозділах, 

використовувати в організації художньої самодіяльності можливості клубу, 

бібліотеки, заохочувати активістів художньої самодіяльності, вивчати і 

розповсюджувати їх досвід серед особового складу. 

Виділений час дозволяє застосувати різноманітні форми, такі як: 

 бесіди;  

 лекції і доповіді; 

 вікторини і змагання; 

 уроки мужності та мови, збори та вечори; 

 вшанування кращих; 

 заняття в гуртках, в тому числі і технічних; 

 виступи художньої самодіяльності, кінолекторії, зустрічі тощо. 

Зараз, коли триває складний час для нашої держави, в зв’язку з 

пандемією, збільшити кількість проведення культурно-мистецьких заходів 

проблематичніше, ніж в звичайних умовах. Тим не менш, у часи пандемії, 

якість і кількість організації та проведення таких заходів не повинна 

змінюватися. Головне в цих умовах − дотримуватися встановлених при 

карантині правил безпеки. ВООЗ опублікувала рекомендації та навчальний 

курс, присвячені плануванню масових заходів. У рекомендаціях і 

навчальному курсі викладається порядок оцінки, проведення підготовчих 
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заходів та контролю ризиків для здоров'я спільно з місцевими органами 

влади [ 5]. 

Варто забезпечити одночасне перебування відвідувачів (як на вулиці, 

так і в приміщенні) не більш як 1 людина на 5 кв.м, забезпечити розміщення 

лише на сидячих місцях з дистанцією в 1,5 метра, в залах зі стаціонарним 

розміщенням − з вільними місцями поруч, спереду і ззаду (шахове 

розміщення). Якщо захід проходить в приміщенні, присутні повинні бути в 

респіраторах або медичних масках до його завершення. Обов'язкове носіння 

медичних масок також стосується організаторів заходів. Для організації 

різного роду заходів в бойових умовах є технічні засоби пропаганди, які 

мають різні комплектності та модернізації і на сьогоднішній день 

удосконалюються, як за державним розпорядженням так і волонтерською 

допомогою. До прикладу похідний автоклуб ПАК-65/70 в зоні бойових дій, 

який оснащений сучасною проекційною апаратурою, комп'ютерною 

технікою, і має всі умови для можливості проведення заходів в онлайн-

режимі, для військовослужбовців різних частин та підрозділів. 
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ВИСНОВКИ 

Таким чином, з’ясувавши особливості, форми та методи роботи офіцера-

культуролога щодо забезпечення високого морально-психологічного стану 

військовослужбовців можна сформулювати наступні висновки: 

1. Організація та проведення культурно-мистецьких заходів в умовах 

сучасної гібридної війни грає значну роль у забезпеченні високого морально-

психологічного стану, підтриманні морального та бойового духу особового 

складу, знятті стресових станів, наданні жаги до перемоги та ненависті до 

ворога, згуртуванні військових колективів, що ґрунтуються на засадах 

української культури і мистецтва, багатовікових національних звичаях і 

традиціях.  

2. Військовий культуролог − ключова фігура в забезпеченні високого 

морально-психологічного стану особового складу формами культури та 

мистецтва. Його діяльність повинні відрізняти ініціативність, почуття нового, 

уміння виконувати свої функціональні обов'язки в складній обстановці 

гібридної війни, оперативно реагувати на зміни морально-психологічного 

клімату в частині (підрозділі), епідеміологічної обстановки в країні та армії, 

вміння вживати ефективних заходів впливу на відновлення морального духу і 

боєздатності особового складу методами культурологічного впливу. 

3. Практика культурологічного забезпечення високого морального духу 

бійців ЗС України при виконанні завдань за бойовим призначенням показала, 

що максимального ефекту ця робота досягає, якщо вона здійснюється планово, 

систематично, цілеспрямовано, ініціативно, з використанням сучасних засобів 

комунікацій, з урахуванням досвіду бойових дій і їх характеру, активним 

залученням сил і засобів державних і місцевих культурних установ, 

громадських та волонтерських організацій, професійних і самодіяльних 

творчих та мистецьких колективів і окремих митців України. 
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Дoдатoк А 

IЛЮCТРАЦIЇ 

 

Виставки та експозиції для військовослужбовців та членів їх сімей 

 

 
Рис. 1. Відкриття виставки світлин "Те, що об'єднало – очима "Гайдамаків". 

 

 

Рис.2. У столиці Ірландії днями презентували роботи українських воїнів – ветеранів АТО у 

рамках благодійної виставки «У серці Єдина мета – захист Вітчизни!». 
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Рис.3. В місті Суми відкрили експозицію світлин сімей воїнів АТО у виставковому залі 

«Філантроп». 

 

 

Рис.4. У Дніпрі біля історичного музею відкрили вуличну експозицію «Шляхами Донбасу» 

музею «Громадянський подвиг в подіях АТО». 
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Рис.5. Українські поранені знялися у зворушливому фотопроекті "Переможці". 

 

 

Рис.6. Національний парку України «Межигір’я». Презентація збірки пісень «Пісні 

нескорених війною». 
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Додаток Б 

 

Патріотичні концерти та виступи для військовослужбовців ( у військових частинах, 

Будинках Офіцерів та АТО) 

 

 

 

 Рис.1. У Центральному будинку офіцерів ЗС України відбувся благодійний концерт для 

військовослужбовців «Ми переможемо». 

 

Рис.2. Концерт для військовослужбовців в рамках Всеукраїнського культурно-мистецького 

проекту Міністерства культури України «Зброя культури». Бердянський район. 
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Рис.3. Волонтерський колектив артистів «Мистецька подільська сотня» здійснює благодійні 

концерти для бійців. 

 

 

 

Рис.4. Військовий оркестр  виконував українські та зарубіжні популярні мелодії та пісні для 

бійців АТО. 
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Рис.5. Творча сотня «Рух до перемоги», День незалежності України в зоні АТО (ООС), 

24.08.2017 

 

 

Рис.6. У 184 Навчальному центрі із сольним концертом виступила співачка та волонтерка 

Софія Федина. 
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Рис.7. Виступ музичних бригад та музичних виконавців Національної академії сухопутних 

військ ім. гетьмана Петра Сагайдачного 

 

 

Рис.8. Виступ високомобільної  групи внутрішніх комунікацій "Браво" на Донбасі. 
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Додаток В 

Діяльність військових капеланів у ЗСУ (АТО) 

 

 

Рис.1. Освячення пасхи капеланами військового храму Стрітення Господнього у зоні АТО 

 

 

Рис.2. Богослужіння  в АТО (ООС) капеланами Акедемії сухопутних військ ім. гетьмана 

Петра Сагайдачного. 
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Додаток Г 

Культурно-змагальницькі заходи в АТО(ООС) 

 

Рис.1. Вояки князівської 53 механізованої бригади у спортивному змаганні з перетягування 

линви.   

 

Рис.2. Змагання на кращу снайперську пару ДШВ ЗС України на Житомирщині. 
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Дoдатoк Д 

 
Інтерв’ю 

щодо організації культурно-мистецьких заходів в зоні бойових дій. 

 

У ході написання кваліфікаційної роботи щодо проведення та організації 

культурно-мистецьких заходів у військових частинах (підрозділах) було проведено 

інтервꞌю з начальником клубу Національної академії Сухопутних військ ім. гетьмана 

Петра Сагайдачного полковником Дмитром Бучком, який був двічі в зоні АТО у складі 

музичних бригад визначених командуванням ЗС. У 2016 році ці мобільні бригади 

виїжджали у зону бойових дій з метою підвищення МПС особового складу.  

 

- Пане полковнику, як пересуваються такі музичні бригади? 

- Здійснювались такі виїзди з використанням клубних машин, які могли проїхати 

будь-які дороги та перешкоди, переважно застосовувалися буси або автобуси. 

- Що входило в такі бригади? 

- Людина яка могла працювати з музичною апаратурою, ведучі які могли розважати 

особовий склад, артисти, які приходили з різних оркестрів та навчальних 

закладів, також залучалися волонтери. Дуже часто з такими бригадами 

виїжджала волонтерка Софія Федина, а на постійній основі залучалися 

священники. Все це було на волонтерських засадах. 

- Чи мали такі дії вплив на особовий склад? Чи доцільні були виїзди? 

- Однозначно що ми не даремно туди їздили, однозначно що мали вплив. Воно 

відчувалося коли ми приїжджали туди. Відчувалося коли ти бачиш що для них це 

ковток свіжого повітря. Для них це було ніби зꞌїздити додому, дуже раді були 

бачити нас.  

- Чи організовували капелани служби в зоні бойових дій? 

- Звісно, що так. Якось випала мені нагода заступити в бойове чергування саме на 

Великдень, і я бачив як військовослужбовці чекали коли прийдуть освятять 

Пасхи. Приїхав священник, привіз пасочок, купа подарунків. 

Військовослужбовцям це додало духу до захисту та оборони нашої держави, 

підняло настрій. 

- Що можете сказати про концертну діяльність? 
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- Скажу що, піднімає настрій абсолютно всьому особовому складу, незважаючи чи 

збиралась велика аудиторія чи маленька. Організовувались концерти з досить 

великою кількістю проведення.  

- Можливо у вас є якісь пропозиції щодо проведення такого роду заходів? 

- Щодо покращення, однозначно такі заходи мають бути. Такі заходи мають бути 

на рівні держави, на рівні хороших та якісних артистів, такі я к Антитіла та інші, 

які мають хороший контент, не тільки з допомогою волонтерів або бажаючих. 

Щоб здійснювались державні програми з їхнім залученням. Особовий склад 

дійсно потребує проведення таких культурних заходів.  

- Дякую, що поділилися своїм досвідом.  

 

04.11.2020 року 
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Дoдатoк Е 

COЦIOЛOГIЧНЕ ДOCЛIДЖЕННЯ 
ЩОДО ОРГАНІЗАЦІЇ КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКИХ ЗАХОДІВ ДЛЯ 

ВІЙСЬКОВОСЛУЖБОВЦІВ ЗС УКРАЇНИ 
 

У ході написання кваліфікаційної роботи було проведене соціологічне дослідження 

серед військовослужбовців 53 окремої механізованої бригади ім. князя Володимира 

Мономаха, 59 окремої мотопіхотної бригади ім. Якова Гандзюка, курсантів Національної 

академії Сухопутних військ ім. гетьмана Петра Сагайдачного, у кількості 50 чоловік. У 

анонімному анкетуванні було представлено ряд питань щодо значення культурно-
мистецьких заходів для покращення морально-психологічного стану військовослужбовців.  

Результати опитування наведені в анкеті у відсотковому співвідношенні: 

Анкета 

1. Чи зацікавлені Ви у відвідуванні культурно-мистецьких заходів у Вашій військовій 

частині (підрозділі)?  
а) так і чим більше – тим ліпше – 40%; 
б) дивлячись яких – 40%; 
в) ні – 10%; 
г) лише якщо особисто беру участь – 10%. 
 
2. Чи влаштовує вас рівень проведення культурологічних заходів у Вашій військовій 

частині (підрозділі)? 
а) так, мені подобається і приємно бути присутнім(ьою) – 48%; 
б) буває цікаво, але необхідне вдосконалення – 40%; 
в) ні, проводять на низькому рівні – 12%. 
 
3. Чи допомагають ці заходи вам розважитись, відпочити? 
а) так, кожен раз почуваюсь піднесено – 42%; 
б) ні, краще б відпочивав(ла) в інший спосіб – 22%; 
в) інколи – 36%. 
 
4. Яка тематика заходів Вам більше до вподоби? 
а) сатирична – 20%; 
б) патріотична – 30%; 
в) вшанування кращих військовослужбовців – 22%; 
г) історична – 16%; 
д) лірична – 12%. 
 
5. Що саме із заходів Вам найбільше подобається? 
а) концерти – 24%; 
б) тематичні вечори – 10%; 
в) виставки (книжкові, -фото, зброї тощо) – 10%; 
г) культурно-спортивні заходи – 20%; 
д) богослужіння – 14%; 
е) екскурсії – 12%; 
ж) перегляд відеороликів, фільмів – 10%. 
 
6. Варто проводити заходи як у мирний час, так і у воєнний? 
а) звісно, це важлива складова підтримки та відпочинку військовослужбовців – 76%; 
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б) ні, в умовах війни розваги неприпустимі – 14%; 
в) байдуже – 10%. 
 
7. Чи є правильним залучення до заходів членів сімꞌї? 

а) так, для кожного військовослужбовця буде приємно бачити свою родину і розділити з нею 

враження – 58%; 
б) ні, не кожна родина хоче приходити на такі дійства – 8%; 
в) ні, мені краще у компанії побратимів, колег – 10%; 
г) не задумувався(лась) – 24%. 
 
8. У який час для військовослужбовців є доречним проведення заходів? 
а) вільний час – 68%; 
б) вихідні дні – 10%; 
в) все одно – 22%. 
 
9. Чи мають бути присутні всі категорії військовослужбовців на заходах? 
а) всі категорії військовослужбовців – 54%; 

б) краще організовувати заходи окремо для різних категорій військовослужбовців – 18%; 
в) це не має значення – 28%. 
 
10. До якої категорії військовослужбовців Ви належите?  
а) строковик – 52%; 
б) контрактна служба – 48%. 
 
11. Бажаєте покращення проведення заходів культури у військових частинах 

(підрозділах) ? 
а) так, звичайно – 56%; 
б) ні, все влаштовує – 30%; 
в) байдуже – 14%. 
 
12. Що хотіли б змінити? 
а) тематику заходів – 14%; 
б) кількість проведення – 52%; 
в) планування – 10%; 
г) я на тому не розуміюсь – 24%. 
 
13. Чи приймали Ви особисто участь у культурно-мистецьких заходах? 
а) так і дуже задоволений(а) – 72%; 
б) так, але більше не хочу – 7%; 
в) ні, не маю бажання, здібностей – 14%; 
г) якщо отримаю наказ – 7%. 
 
14. Чи мають бажання інші військовослужбовці приймати участь у культурно-

мистецьких заходах? 
а) так, охоче – 44%; 
б) ні, уникають як можуть – 12%; 
в) окремі люди, не багато – 30%; 
г) ніколи не звертав(ла) уваги – 14%. 
 

За отриманими цифрами у відсотковому співвідношенні ми бачимо: 
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1. Більшість опитаних вважає, що військові частини досить зацікавленні в 

проведенні культурно-мистецьких заходів, адже вони здійснюють позитивний вплив на 

особовий склад. 

 

40%

40%

10%

10%

Зацікавленість особовим складом 
заходами культури

Так і чим більше - тим ліпше

Дивлячись яких

Ні

Якщо особисто беруть участь

 
 

2. Щодо недоліків проведення культурологічних заходів у військових частинах 

(підрозділах), то − 40% військовослужбовців вважають, що потрібне вдосконалення, адже 

не завжди заходи можуть проводитися на високому рівні. 

3. Більшість військових чітко зазначає, що такого роду заходи дійсно 

допомагають відпочити, відволіктись від негативного, і дають піднесений настрій 

протягом дня. Але позицією інших військовослужбовців, а їх 36%, що також багато, − 

вважає, що такі заходи лише інколи можуть здійснювати розважальну функцію.  

4. Серед п’яти запропонованих варіантів визначилися більшість вподобань 

щодо патріотичної тематики проведення заходів (30%), але значна частина воїнів 

визначила що, не менш важливими заходами є вшанування кращих військовослужбовців 

(22%). 
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5. Судячи з анкетування більшість військовослужбовців надають перевагу 

концертам – 24%, а вже після них культурно-спортивним заходам – 20%. 

Військовослужбовцям потрібна розважальна та змагальницька діяльність, а інколи й 

відпочити переглядаючи концерт. 

 

6. Військовослужбовці різних категорій (76%) вважають, що культурні заходи є 

важливою складовою підтримки та відпочинку всього особового складу. І не важливо, чи ці 

заходи проводять у мирний час, чи воєнний.  

7. Кожного дня військовослужбовці мріють побачити родину, і провести з 

нею час. Для таких моментів проводяться заходи із залученням членів сімꞌї. Таким 
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чином, переважна більшість опитуваних (58%) вважає, що такі заходи позитивно 

впливають на особовий склад, і неодмінно необхідні у будь-який час. 

8. Більшість військових зазначає, що проведення заходів є доречним у 

вільний час. 

9. У ході проведення анкетування, воїни зазначають що присутніми на 

заходах мають бути всі категорії військовослужбовців.  

64%

25%

11%

Думка воїнів щодо присутніх категорій 
військовослужбовців 

Всі   категорії військовослужбовців

Організовувати заходи окремо для 

різних категорій військовослужбовців

все одно

 

10.  Участь у анкетуванні брало 52% військовослужбовців строкової служби та 

48% військовослужбовців служби за контрактом. 

11.  Переважна половина опитуваних бажає покращення заходів культури у 

підрозділах. 

12.  Щодо покращення заходів, особливу перевагу військовослужбовці 

віддають – збільшенню кількості проведення такого роду заходів. 
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13.  Практично 2/3 − задоволені після прийняття участі в культурно-

мистецьких заходах. Таким чином вони мають змогу реалізувати свої творчі здібності. 

14.  44% військовослужбовців охоче беруть участь у культурно-мистецьких 

заходах, та ще 30% не виключають такої можливості, що говорить про їх актуальність.  

 

 

В результаті проведеного дослідження можемо зробити висновки, що 

військовослужбовці різних частин зацікавлені в проведенні культурно-мистецьких 

заходів, які на їхню думку потребують вдосконалення. За даними анкетування, такого 

роду заходи є важливою складовою підтримки і відпочину особового складу та 

забезпечення високого морально-психологічного стану. Також було виявлено 

необхідність залучення членів родини до перегляду культурних заходів. Більшість 
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воїнів обирають патріотичну тематику, яка на їхню думку найбільше впливає на 

свідомість всіх військовослужбовців, та дає наснагу до подальшої боротьби за нашу 

державу. Усі ці висновки свідчать про те, що на даний час є потреба збільшення 

проведення заходів по всій території ООС та необхідність вдосконалення такого роду 

заходів, адже це важливо для всіх категорій військовослужбовців. 
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ВСТУП 

Актуальність дослідження: Світова пандемія, яка позначила 2020 рік, 

супроводжувалася справжньою революцією цінностей, до якої суспільство не 

було готове. Проте, усвідомлення власної причетності до глобальних проблем та 

процесів, необхідність термінових змін, набули загального і невідворотного 

характеру. Вірус, що позначився на перебігу усіх, без винятку, галузей людської 

життєдіяльності, примусив людину змінюватися незалежно від її бажання.  

Світ увійшов у нову реальність, в якій івент-індустрія постраждала чи не 

найбільше, адже її функціонування, ґрунтуючись на культурній комунікації, 

виявилося під загрозою. Значний відсоток івент-агенцій не лише відчули на собі 

фінансові та репутаційні втрати, вони були змушені працювати в суміжних 

галузях, шукати нові формати подій, адаптуватися до незвичних умов роботи. 

Проте доволі швидко стало зрозуміло: для багатьох івенторів криза стала тим 

поштовхом, який викликав до життя нестандартні рішення, породив креативні 

ідеї, призвівши до значних культурних здобутків та соціальних результатів.   

Актуальність наукової роботи полягає в дослідженні сучасного стану 

вітчизняної івент-індустрії, що адаптувалася до умов нової реальності, аналізові 

впливу карантинних обмежень на розвиток поідєвої культури, виявлення 

тенденцій розвитку івент-індустрії та їхнього впливу на культурні 

трансформації. Адже не можна уявити світ без подієвої культури і не важливо, 

йдеться про флешмоби чи фіджитальні активації, камерні заходи чи масові 

фестивалі, концерти чи виставки, форуми чи прес-конференції, сімейні свята 

чи музичні проєкти. 

Стан наукової розробки проблеми. Усі джерела, що використовувалися для 

здійснення нашого дослідження, можна умовно класифікувати на такі групи: 

- статистичні та соціологічні дослідження («Вплив COVID-19 та 

карантинних обмежень на економіку України: кабінетне дослідження», 

«Опитування про вплив COVID-19 на креативні та культурні індустрії в 

Україні», «Дослідження дозвілля і культурних потреб  міської молоді в Україні», 
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«Event-trends-2021»), у яких відображаються тендеції та напрями, що істотно 

вплинуть у найближчому майбутньому на вітчизняний event-ринок; 

- думки практиків івент-індустрії (Д. Блощинського, С. Слупського, 

Є. Стрижевської, С. Родінова, інших), з якими авторка дослідження 

співпрацювала та досвід івент-агенцій яких вивчала (зокрема, івент-агенцій «42», 

«ArenaCS», « Slupsky Event Management» тощо); 

- наукові праці вітчизняних вчених, увагу яких привернули питання 

становлення подієвої культури в Україні (Л. Бенюк, В. Волковинська, І. Петрова, 

М. Шкепу та ін.). 

Мета дослідження - дослідити особливості функціонування івент-індустрії 

в умовах нової реальності  в контексті культурних здобутків та викликів. 

Завдання роботи полягає в аналізові функціонування подієвої культури в 

умовах пандемії, дослідженні нових форматів івентів, що виникли внаслідок 

карантинних обмежень та перспектив їхнього розвитку. 

Для реалізації сформульованих завдань було використано аналітичний, 

компаративний, системний методи, а також методи прогнозування та 

моделювання. Їхнє застосування дозволило проаналізувати мінливі й 

непередбачувані культурні процеси, що формуються в новій реальності; довести 

культурну значимість івентів у житті сучасної людини; обґрунтувати доцільність 

запровадження нових форматів подій у контексті релевантності потреб та 

творення нового культурологічного дискурсу. 
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Розділ. І. Стан та проблеми розвитку івент-індустрії 

в умовах світової пандемії 
 

Поширення СOVID-19 – інфекційної хвороби, що була виявлена в Китаї 

наприкінці 2019 р. і згодом з неймовірною швидкістю перетворилась на 

пандемію – стало потужним непередбачуваним викликом для усього світу. Вірус 

зачепив не лише наші легені, а й усі сфери людської життєдіяльності.  Відбулась 

справжня революція цінностей та зміна парадигми, до якої ми зовсім не були 

готові. Світ навколо змінився, змушені були змінюватись й бізнеси. Сфера 

креативних індустрій в цілому, та індустрія організації подій зокрема, у цій 

ситуації постраждала чи не найбільше. Це, передусім, обумовлено тим, що 

івенти, за своєю суттю, передбачають багато міжособистісної та масової 

комунікації, що в карантинних умовах стало неможливим. Як доводить 

соціологічне дослідження «Опитування про вплив COVID-19 на креативні та 

культурні індустрії в Україні», здійснене Агенцією економічного розвитку PPV 

Knowledge Networks за підтримки Міністерства культури та інформаційної 

політики України ще у березні минулого року, 72 відсотки респондентів 

переконані у тому, що креативні індустрії, складовою яких є подієва культура, 

виявилися набагато вразливішими й більш чутливими до наслідків СOVID-19, 

аніж інші галузі суспільного життя [17, С.7]. 

В Україні СOVID-19 було зафіксовано 3 березня 2020 р., коли офіційно 

підтвердився перший випадок хвороби у Чернівецькій області. З 12 березня 2020 

р. на усій території України було запроваджено жорсткий карантин (постанова 

КМУ №211 «Про запобігання поширенню на території України коронавірусу 

COVID-19» від 11 березня 2020 р.). Результатом такого рішення стало 

призупинення транспортного сполучення, закриття усіх розважальних закладів, 

закладів громадського харчування, переведення шкіл та університетів на 

дистанційне навчання та ряд інших обмежень. Але найголовнішим фактором 

впливу на функціонування івент-індустрії в цих умовах стало введення тотальної 

заборони на проведення будь-яких офлайн-заходів. Тобто, івент-індустрія 

http://info.ppv.net.ua/
http://info.ppv.net.ua/
https://mkms.gov.ua/
https://mkms.gov.ua/
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раптово втратила можливість на провадження своєї основної діяльності та 

залишилась без будь-якої змоги заробляти. Більшість івент-агенцій були змушені 

переходити на дистанційну роботу, тестувати нові формати, працювати в 

суміжних бізнесах, тільки щоб «втриматись на плаву», адже вітчизняних івент-

агенцій, які б мали потужні фінансові інвестиції, виявилася мізерна кількість. За 

таких непередбачуваних обставин івент-індустрія на декілька тижнів завмерла, 

не маючи належного плану дій та розуміння того, в якому напрямку рухатися 

далі [19]. 

В Україні та світі було відмінено, перенесено або адаптовано в онлайн-

формат безліч подій. Серед них:   

-  «Coachella» – щорічний музичний фестиваль, що проводиться у квітні в 

м. Індіо (Каліфорнія, США). Через пандемію COVID-19 подію спочатку було 

перенесено на жовтень 2020 р., а згодом й зовсім відмінено. Про скасування 

фестивалю 11-го червня 2020 р. у Twitter повідомив співробітник Департаменту 

охорони здоров’я округу Ріверсайд, доктор Кемерон Кайзер. Він поширив 

офіційну заяву та додав, що прийняття такого рішення було достатньо складним, 

адже відміна фестивалю обов’язково вплине на багатьох людей, проте здоров’я 

спільноти є головним пріоритетом. Варто зауважити, що вплив і справді від 

фестивалю був значним, адже становив значну частину надходжень до бюджету 

регіону. Наприклад, «Coachella» щороку відвідують сотні тисяч людей, 

залишаючи в місцевих бізнесах (магазинах, готелях, ресторанах) чималі гроші, 

тим самим стабілізуючи соціальну, культурну та економічну ситуацію в регіоні. 

Саме тому відміна фестивалю стала потрясінням не лише для його організаторів, 

а й для багатьох місцевих жителів [32]; 

- «Korea Times Music Festival» – музичний фестиваль корейської музики – 

щороку проводиться у Лос-Анджелесі (Каліфорнія, США). Подія повинна була 

відбутись у квітні 2020 р., проте, через обмеженість поїздок до азійського 

регіону, організатори фестивалю відклали його проведення на невизначений 

термін; 
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- «Burning Man» – фестиваль незалежного мистецтва та музики, що 

проводиться у пустелі Блек-Рок (Невада, США), довелось також скасувати. 

Щоправда, організатори наважились на експеримент та провели подію в онлайн-

форматі. На інтернет-сторінці організатори фестивалю обґрунтували таку спробу 

як один із варіантів, що дозволить частково покрити фінансові потреби проєкту 

й зберегти культуру «Burning Man» живою та процвітаючою в такий нелегкий 

для усіх час. Організатори також наголосили, що прагнуть компенсувати кошти 

за квитки тим, хто цього потребує, та все ж будуть щиро раді, якщо громадськість 

знайде можливість підтримати фестиваль збереженням раніше придбаних 

квитків або благодійними пожертвами у вигляді донатів [35]; 

- «Євробачення 2020» – міжнародний музичний конкурс, що мав відбутися 

у травні 2020 р. в м. Роттердам (Нідерланди) теж було відмінено. Організатори 

прийняли рішення про автоматичне переведення усіх учасників у конкурс 

2021 р. Натомість, як альтернативу було проведено онлайн-шоу «Євробачення: 

Європа світить світлом», у якому взяли участь виконавці країн-учасниць 

конкурсу; 

- Чемпіонат Європи з футболу мав відбутись влітку 2020-го р., але також був 

перенесений на наступний, 2021, рік. Футбольні матчі такого рівня відвідують 

тисячі глядачів, тому спортивні події, як і спорт в цілому, також вагомо 

постраждали від пандемії та введення карантинних обмежень; 

- у компанії «Microsoft з початку літа 2020 р. було оголошено про заборону 

корпоративних поїздок на події щонайменше до 3-го кварталу 2021 року. 

Цей список можна продовжувати ще десятками масштабних світових подій 

і тисячами локальних фестивалів, концертів, форумів та інших заходів, 

організатори яких були змушені або скасувати подію, або шукати нові формати, 

які б враховували  усі затверджені обмеження в зв’язку з пандемією COVID-19 

на конкретній території (місті, країні) та в конкретний проміжок часу.  

Серед українських івентів також не обійшлось без скасувань. Літній 

музичний фестивальний сезон 2020 р. фактично було відмінено. Найбільші 

музичні фестивалі України, такі як «Atlas Weekend» (м. Київ), «ZaхidFest» 
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(Львівська обл.), «Upark» (м. Київ), «Бандерштат» (Волинська обл.), «Файне 

місто» (м. Тернопіль), «Jazz Koktebel» (Одеська обл.) та «Leopolis Jazz Fest» 

(м. Львів), не відбулись, принаймні у звичному для нас офлайн-форматі. 

Скасованими та перенесеними в онлайн стали також багато літературних та 

мистецьких фестивалів: «Книжковий Арсенал» (м. Київ), «Форум видавців» 

(м. Львів) «Мистецький фестиваль «Ї» (м. Тернопіль) та інші. 

Багатьом українським артистам довелось відмовитись від раніше 

запланованих гастрольних турів та концертів. Зазнав змін масштабний тур «Hello 

2020» гурту «Антитіла», дати для українських міст було перенесено, а ряд 

європейських концертів відмінено. Так, на початку карантину лише співачка 

Тіна Кароль перенесла 19 своїх подій. Було також перенесено «Вечір прем’єр з 

Катериною Осадчою», що мав відбутися 29 і 30 березня 2020 р. у Палаці 

«Україна». На більшість з цих та на інші скасовані події квитки вже було 

продано, тому музиканти та продюсери замість своєї професійної діяльності, 

раптово перетворились у менеджерів з вирішення кризових ситуацій.  

Масова відміна подій призвела до масштабних фінансових втрат, безліч 

компаній були змушені відправити своїх працівників у відпустку за власний 

рахунок або ж і зовсім звільнити. За словами Міністра культури та інформаційної 

політики України О. Ткаченка на IV Міжнародному форумі «Креативна 

Україна» (19-20 листопада 2020 р.), у зв’язку з пандемією СOVID-19 та 

запровадженням карантинних заходів, креативна індустрія України втратила 3 

мільярди доларів, що становить майже 2% ВВП та більше 300 000 (!) робочих 

місць. Він також зазначив, що, якщо ситуація продовжуватиметься, то протягом 

найближчих 5 років Україну чекає невтішна перспектива у вигляді втрати 10% 

ВВП або втрата 30 % робочих місць у галузі креативних індустрій [15]. 

Нагадаємо, що у сферу креативних індустрій в Україні залучені артисти, 

музиканти, актори, режисери, балетмейстери, івент-менеджери, декоратори, 

технічні підрядники, квиткові оператори та ще ряд професіоналів, тісно 

пов’язаних із організацією та проведенням масових заходів. 
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У той час, коли світ потроху почав оговтуватись від перших двох місяців 

жорсткого карантину та обмежень, що неабияк вдарили по економіці, уряди 

багатьох країн намагалися максимально підтримати населення та бізнеси: 

надавали пільги, пропонували поетапні виходи з карантину та прогнозували 

ймовірні сценарії для індустрій. На початку травня 2020 р. почалось поступове 

послаблення карантинних обмежень і на території України. Урядом було 

запропоновано план виходу з карантину для багатьох галузей. Почали працювати 

літні майданчики ресторанів, перукарні, розважально-торгові центри – звісно, з 

виконанням чітких умов та обмежень: соціальна дистанція, чітко встановлена 

кількість відвідувачів, масковий режим тощо. 

Та, попри це, івент-індустрія залишилась проігнорована. Держава не 

озвучувала жодного плану, що передбачав би чіткі та обґрунтовані етапи виходу 

з карантину для представників креативної індустрії. Така ситуація спричинила 

обурення і, як результат, у травні 2020 р. було проведено загальноукраїнську 

акцію-перформанс «Стоп культурний карантин», одним з організаторів якої став 

музичний форум «Kyiv Music Days». До акції долучились активісти з 25-ти міст 

України і 12 травня о 22.00 на різних локаціях України було ввімкнено та 

спрямовано в небо промені світла. Мета акції полягала в приверненні уваги 

влади та громадськості до проблеми, а своєрідним гаслом і меседжем протесту 

стали такі рядки: «Якщо нас не чують, то нас побачать!» [25].  

Увагу було безсумнівно привернуто, але реальних змін не відбулось. Галузь 

подієвої культури в Україні залишилась паралізованою. Лише 20 травня 

постановою КМУ №392 «Про встановлення карантину з метою запобігання 

поширенню на території України гострої респіраторної хвороби COVID-19, 

спричиненої коронавірусом SARS-CoV-2, та етапів послаблення 

протиепідемічних заходів» було запроваджено адаптивний карантин, що 

дозволив проводити заходи за умови виділення на одну людину не менше п'яти 

кв. м приміщення та лише в тих регіонах, де таке послаблення обмежень було 

можливим [21]. 
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Важливою та знаковою подією для івент-індустрії у період пандемії стало 

створення «Української музичної профспілки». Ідея об’єднання представників 

музичної індустрії у профільну організацію існувала давно, та гостра 

необхідність у цьому виникла саме через введення карантину, коли вся музична 

індустрія зупинила свою діяльність на невизначений термін. 23 червня 2020 р. 

було проведено установчі збори, у яких взяли участь представники 16-ти 

обласних організацій, головою Профспілки обрано продюсера Михайла 

Ясинського. До організації також приєдналися: співачка Ольга Полякова, 

продюсер Юрій Нікітін, режисер Алан Бадоєв, Голова Всеукраїнської асоціації 

дистриб’юторів, виробників і продавців професійного звукового та світлового 

обладнання Ольга Кушпитовська, засновниця Форуму концертної індустрії 

«Kyiv Music Days» Євгенія Стрижевська та інші. 11 серпня 2020 р. Профспілку 

було офіційно зареєстровано Міністерством юстиції України. Вперше 

представники музичної індустрії отримали змогу вести діалог з представниками 

влади – повноцінно та у правовому полі, що безсумнівно дозволить ефективніше 

та конструктивніше захищати професійні інтереси представників музичної 

сфери та в перспективі більш якісно розвивати галузь як таку. 

Наприкінці літа 2020 р. уряд підтримав проєкт постанови, що передбачав 

заборону на організацію концертів, навіть у зеленій зоні, окрім тих, шо 

проводяться закладами культури, для яких концертна діяльність є основним 

видом діяльності, тобто які мають відповідний КВЕД не менш ніж один рік 

(постанова Кабінету Міністрів України №760 «Про внесення змін до деяких актів 

Кабінету Міністрів України» від 26 серпня 2020 р.). В умовах, у яких існувала 

івент-індустрія на той момент, що і так вже понесла колосальні фінансові збитки, 

таке рішення спричинило нову хвилю обурень серед представників вітчизняної 

івент-індустрії. Тому «Українська музична профспілка» відразу активно 

відреагувала, провівши на початку вересня мітинг «Нас не чують!», до якого 

долучилось багато представників українського шоу-бізнесу. Також напередодні 

представники Профспілки оприлюднили відкрите офіційне звернення до 

Прем’єр-міністра та Президента України, у якому детально обґрунтували, чому 
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дане рішення порушує їхні конституційні права на працю, професійну діяльність 

та дискримінує за КВЕДовою ознакою. Зокрема, у листі зазначалося: «Новими 

змінами продовжено адаптивний карантин до 31.10.2020 р. у зв’язку із 

зростанням показників захворюваності на COVID-19 та заборонено проводити 

концерти всім СПД, крім закладів культури, для яких концертна діяльність 

протягом останнього року є основним видом діяльності» [4]. Активістів 

«почули» і музичній індустрії дали можливість працювати: 16 вересня було 

внесено зміни до попереднього рішення, постановою КМУ №848 «Про внесення 

змін до постанови Кабінету Міністрів України від 22 липня 2020 р. № 641» від 

16 вересня 2020 р. [4, 18, 27]. 

Маємо водночас зазначити, що хоча першопричиною для такий дій стала 

криза, спричинена пандемією коронавірусу, ми спостерігаємо й деякі позитивні 

тенденції. По-перше, нарешті представники індустрії офіційно об’єдналися та 

почали активно комунікувати з державою щодо врегулювання та розвитку 

подієвої індустрії у правовому полі. По-друге, на загальнодержавному рівні було 

визнано існування подієвої індустрії, її активний розвиток та нагальність 

ґрунтовного законодавчого врегулювання. 

У багатьох країнах світу креативні та культурні індустрії, сегментом яких є 

подієва культура, визнані найперспективнішими в контексті їхнього впливу на 

культурну та мистецьку галузь [1, 2, 9, 11]. Тому уряди багатьох країн вкладають 

багато зусиль та ресурсів для їхнього розвитку, в Україні ж поки що дане питання 

відкрите. Сподіваємося, якщо подібна комунікація і співробітництво матимуть 

розвиток, в майбутньому це може призвести до позитивних тенденцій у сфері 

вітчизняної креативної економіки. 
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Розділ ІІ. Нові формати івентів: за чи проти 
 

Пандемія COVID-19 буквально перенесла увесь світ у зону неабиякої 

турбулентності, коли стабільності не існує, зате існує шанс. Такий період 

особливо сприятливий для створення та впровадження чогось категорично 

нового, і це «нове» фактично трансформується в основну умову для виживання 

(«Виживає не найсильніший, а найчутливіший до змін», Ч. Дарвін). Події 2020-

го р. ще раз підтвердили цю тезу, і особливо чутливою до змін виявилась 

вітчизняна івент-індустрія. Навіть через призму глобальних втрат та не 

найкращих часів для сфери подій, варто відзначити блискавичну швидкість із 

якою індустрія почала адаптуватись до кризи. Україна одна з перших на початку 

карантину зрозуміла, що майбутнього в офлайн-подій найближчим часом не 

буде та вже з квітня 2020 р. ряд заходів було проведено у форматі онлайн: 

міжнародний форум концертної індустрії «Kyiv Music Days», фестиваль 

соціальних інновацій та нової музики «Plan B», міжнародний фестиваль 

документального кіно про права людини «Docudays UA», фестиваль «InterCity 

Live» та інші. Для багатьох команд-організаторів це був перший досвід 

проведення події в віртуальному просторі, тож без складнощів та невдач, звісно, 

не обійшлось.  

Чи не найшвидше трансформувався в онлайн-формат Форум концертної 

індустрії «Kyiv Music Days». Вже в середині квітня, доки індустрія тільки 

оговтувалась від перших наслідків пандемії та карантину, команда проєкту 

реалізувала конференцію «Kyiv Music Days Online», що традиційно об’єднала 

ключових учасників та експертів ринку концертної індустрії у новій, віртуальній, 

площині. Упродовж трьох днів глядачі могли спостерігати за дискусіями та 

презентаціями антикризових кейсів у семи тематичних потоках: арт-маркетинг, 

продакшн, медіа, спонсорство та селебріті-маркетинг, тікетинг, продюсування, 

подієвий та артист-менеджмент. Основною онлайн-платформою для події 

організатори обрали сервіс Zoom, що під час пандемії COVID-19, став особливо 

популярним не лише серед івенторів, а й серед значної частини населення 
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України та світу, в першу чергу, через зручність у використанні. За підрахунками 

організаторів, тільки за перший день, конференція зібрала близько 12 000 

переглядів, що еквівалентно місткості «Палацу спорту» в м. Київ. Згодом, під час 

фестивалю «Plan B», засновниця форуму Є. Стрижевська прокоментувала досвід 

організації цієї події, зазначивши, що результати переглядів трансляцій значно 

перевищили їхні очікування, враховуючи абсолютну нішевість заходу, а також 

додала, що онлайн в порівнянні з офлайном все ж потребує докорінно інших 

інструментів та механізмів, якими івенторам ще потрібно опанувати [9, 33].  

Швидко адаптуватися до реальності вдалось і команді міжнародного 

фестивалю документального кіно про права людини «Docudays UA». Вже в кінці 

квітня 2020 р. фестиваль відбувся в онлайн, вперше за 17 років зазнавши 

глобальних змін у форматі проведення. Програма івенту складалась з 45-ти 

онлайн-трансляцій, серед яких: дискусії та лекції на правозахисну тематику, 

зустрічі з режисерами та кінокритиками. Також під час фестивалю діяв 

віртуальний кінотеатр з понад 50-ма кінострічками та відбувалися ексклюзивні 

онлайн-події. З самого початку організатори поставили собі досить складну та 

амбітну ціль, враховуючи той об’єм процесів, які потрібно було перевести в 

онлайн. Для реалізації проєкту використовувався сервіс Zoom, ефір з якого 

ретранслювався на YouTube, Facebook та Vimeo. Також команда була змушена 

додатково орендувати спеціальний відеосервіс – Moovie, оскільки специфіка 

фестивалю передбачає показ кінострічок, що потребували відповідної системи 

захисту від піратства, якої в стандартних сервісах по типу Zoom чи Vimeo немає. 

Несподівано для усієї команди за потужністю організації процесу трансляцій 

фестиваль буквально наблизився до рівня телебачення: з власною студією, 

командою та безперервними ефірами. Щоправда, після аналізу динаміки 

залученості глядачів в різні часові проміжки, організатори зізнаються, що, 

можливо, наступного разу зменшили б кількість ефірів, натомість зосередившись 

на їхній якості та вдалому часі проведення [31].  

Одразу після проведення перших онлайн-подій навесні 2020 р., мережу 

дуже швидко заповнила величезна кількість віртуальних івентів абсолютно 
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різної тематики та якості. Організовували все: концерти, вистави, форуми, 

бізнес-конференції, майстер-класи, лекції, весілля… Онлайн-формат став 

водночас і порятунком, і справжнім випробуванням для вітчизняних івент-

менеджерів, адже в процесі організації своїх проєктів більшість могла опиратися 

виключно на офлайн-досвід, і кожна «віртуальна» спроба радше нагадувала 

рівняння з багатьма невідомими. Все те, що колись добре працювало в офлайн-

івентах, у віртуальному просторі втрачало свою цінність. Як результат, 

організатори здебільшого були змушені діяти інтуїтивно. Pr-мененджерка 

фестивалю «Plan B» Т. Лазаренко, в матеріалі для ресурсу «Marketing Media 

Review» розповіла про інсайти їхньої команди щодо івентів за правилами нової 

реальності, де наголосила, що специфіка офлайну та онлайну абсолютно різна: 

інакше треба анонсувати, інакше поводять cебе кориcтувачі, технічна складова 

також суттєво відрізняється [13, 22, 34]. 

Та все ж, окрім того, що онлайн-формат фактично став вимушеним кроком 

для індустрії, до якого мало хто був готовий, не варто нехтувати позитивами 

такого формату. 

По-перше, онлайн – значно екологічніший і не такий ресурсно витратний. 

Він не передбачає витрат на оренду приміщення (за винятком, якщо не 

орендується студія для онлайн-трансляції), заробітну плату персоналу, який, 

зазвичай, працює на локації (декоратори, адміністратори, офіціанти тощо), 

друковані матеріали, витрати на перельоти, готелі, харчування у процесі 

співпраці з іноземними артистами чи спікерами. 

По-друге, оскільки онлайн-формат значно спрощує логістику, він дозволяє 

організаторам запрошувати на подію гостей з усього світу, які за інших обставин, 

через завантаженість графіків та довгі перельоти, мабуть, ніколи б і не потрапили 

в Україну. До того ж, онлайн-події гнучкіші у часових межах. Так, фестиваль 

соціальних інновацій та нової музики «Plan B», на який його прихильники 

чекають з нетерпінням щороку, було відмінено у квітні 2020 р. через пандемію. 

Проте ініціатори проєкту запустили онлайн-формат під назвою «На карантині з 

Plan B», який тривав у режимі нон-стоп майже два місяці (!). Якщо на подію, що 
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відбувається у Харкові, приїздять гості, переважно, з Київської, Львівської, 

Донецької областей, то у 2020 р. географія події значно збільшилася. «Стріми 

дивилися люди з Німеччини, Польщі, Чехії, Грузії та з усіх куточків України. … 

єдине, що їх зупиняло раніше – це відстань» [13]. Подібний формат лише 

підтвердив гасло івенту: «Культура в регіонах, музика, рейви, фестивалі, освіта 

– є!» [там само]. 

По-третє, потенційна аудиторія події в онлайн має суттєві можливості до 

кількісного зростання. Кордони стираються і відтепер гостям не потрібно їхати 

в інше місто чи країну, щоб відвідати форум чи майстер-клас, достатньо просто 

ввімкнути смартфон чи ноутбук. Таке спрощення «шляху» аудиторії до івенту 

значно збільшує чисельність аудиторії, а також дозволяє залучати тих, хто 

раніше, з певних причин, не міг відвідати той чи інший захід, наприклад – людей 

з інвалідністю, батьків з немовлятами тощо. Наприклад,  згадуваний нами вище 

культурницький проєкт «На карантині з Plan B», який проходив у літні місяці 

(тобто тоді, коли більшість із нас втомилися від онлайну й намагалися відпочити 

на природі) мав таке охоплення: освітні події відвідало близько 6000 осіб, а 

стріми вечірок збирали більше 15 000 слухачів. Як зазначають організатори 

івенту, «у порівнянні з офлайном, у вісім (!) разів збільшився перегляд денної 

частини, а нічної – у шість з половиною» [13]. Важливо зазначити й те, що, не 

зважаючи на всі переваги, онлайн навряд чи зможе повністю замінити офлайн-

заходи, особливо, коли йдеться про «живе» спілкування та нетворкінг, що 

сьогодні виступає чи не найголовнішим мотиваційним чинником багатьох подій. 

Тому стверджувати про знецінення подій у форматі офлайн недоречно [28].     

В умовах нової реальності на івент-ринку України та світу формується таке 

явище як гібридний івент. На нашу думку, «гібридний івент» є форматом, що 

синтезує у собі онлайн та офлайн інструменти для організації та проведення 

події. Коли остаточно стало зрозуміло, що після пом’якшення карантинних 

обмежень частина людей (переважно, через страх перед захворюванням) ще 

довго не буде відвідувати офлайн-заходи, онлайн-формат залишився 

затребуваним, а організатори все частіше почали застосовувати у своїй 
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професійній діяльності гібридні івенти. Серед представників наукової 

громадськості та практиків івент-індустрії превалює думка про перспективність 

гібридних івентів у майбутньому.  Тобто, на локації перебуватиме невелика 

кількість присутніх, а також вестиметься трансляція для широкомасштабної 

аудиторії із функціями віртуальної взаємодії  [7]. Яскравим прикладом може 

бути проведення у лютому 2021 р. «Event Industry Forum», який, окрім офлайн, 

можна відвідати і в онлайн-форматі, що дозволяє гостям обирати зручний та 

бажаний для них спосіб відвідання події. 

На думку представників вітчизняної івент-індустрії (зокрема, івенторів 

агенцій «ArenaCS» та «42»), в комбінованих івентах має більше уваги 

приділятися видовищній складовій, супроводжуваній «живими» спікерами, 

якісною роботою ведучого, потужним технічним оснащенням; методами 

інтерактивної взаємодії, які забезпечать шляхи для зворотного зв’язку із 

аудиторією (коментарі, спілкування, оцінювання глядачами) тощо. За таких умов 

комплексні івенти повноцінно доноситимуть належну інформацію до аудиторії, 

створюючи оптимальні умови для її комунікації [7]. 

Важливим аспектом у контексті інноваційних форматів є винайдення в 

Україні нової,  безпечної для здоров’я публіки, форми проведення концертів, яка 

отримала назву «вертикальний концерт». «Вертикальний концерт» – це формат, 

що передбачає розташування сцени на даху сусіднього корпусу готелю, тоді як 

глядачі слухають концерт із балконів своїх номерів, при цьому дотримуючись 

усіх карантинних правил (дистанція – 1,5 м, групи людей складають не більше 

чотирьох осіб тощо). Першим гуртом, який апробував подібний формат став 

«Green Grey» (учасники гурту ініціювали таку ідею, а пізніше й запатентували 

її). 7 червня 2020 р. на території готелю «Братислава» в м. Київ музиканти 

відіграли перший у світі «вертикальний концерт», що присвячувався  28-й 

річниці діяльності гурту. Після концерту, в інтерв’ю музичному телеканалу 

«М1» артисти підсумували: «Є квартирники, а це – «готельник». Нам здається, 

що в нас були найкращі місця. Ми бачили усіх, хто прийшов на концерт» [3]. 
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Дійсно, такий формат – це нове дихання для музичної індустрії, а що 

найприємніше – це фантастичне, дієве рішення представників української 

музичної спільноти. В умовах пандемії такий креатив виявився неймовірно 

вдалим, тому його перейняли й інші вітчизняні гурти. Свої «вертикальні 

концерти» вже провели «ТНМК», «O.Torvald», «Pianoбой» та фестиваль «Bro 

Fest» [там само]. 

Світова пандемія внесла незаперечні корективи в розвиток вітчизняної 

івент-індустрії. Водночас, значні фінансові та репутаційні втрати, що спіткали 

вітчизняних івент-менеджерів, криза також стала й поштовхом до позитивних 

змін. Нові формати івентів, зокрема перехід в онлайн, виявились більш 

інклюзивними та екологічними, що дозволяє перевести подієву культуру на 

новий рівень з точки зору усвідомленості та доступності. А тому ми переконані 

у доцільності розвитку напрацьованого досвіду, що, на нашу думку, позитивно 

вплине не лише на якість вітчизняного культурного продукту, але й на 

суспільство та розвиток культури в цілому.  
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Розділ. ІІІ. Законодавче унормування організації івентів 

в умовах карантинних обмежень 

Із зростанням епідемічної небезпеки в Україні, держава, як гарант захисту 

та безпеки населення, звісно ж, стала основним регулятором діяльності івент-

менеджерів. Тримаючи руку на пульсі, представники івент-індустрії щоразу 

завмирали в очікуванні нових постанов та рішень Кабінету Міністрів України, 

що визначали подальший план дій, а відповідно й рівень обмежень з 

урахуванням динаміки розповсюдження захворюваності. 

Оскільки, в контексті дослідження функціонування вітчизняної івент-

індустрії в період пандемії COVID-19, нормативно-правова база має ключове 

значення, важливо розглянути не лише затверджені положення щодо правил 

організації подій у період карантину, а й їхнє дотримання (або недотримання), 

випадки притягнення представників івент-індустрії до відповідальності за 

порушення тощо.  

У березні 2020 р. держава ввела жорсткий карантин, у межах якого було 

заборонено проведення усіх масових заходів, де кількість учасників перевищує 

200 осіб, окрім випадків, що передбачають забезпечення роботи органів 

державної влади та органів місцевого самоврядування (постанова КМУ №211 

«Про запобігання поширенню на території України коронавірусу COVID-19» від 

11 березня 2020 р.). Згодом, відповідно до постанови КМУ №215 «Про внесення 

змін до постанови Кабінету Міністрів України від 11 березня 2020 р. № 211», з 

17 березня обмеження досягнуло позначки 10 осіб, з уточненням, що масові 

заходи розглядаються як культурні, розважальні, соціальні, спортивні, релігійні, 

рекламні та інші події [19]. Таке рішення спричинило ланцюгову реакцію відмін 

та перенесень усіх раніше запланованих подій, та все ж значна частка івенторів 

сподівалась на тимчасовість та вимушеність уведених обмежень. Цей 

позитивний сценарій, на жаль, не втілився в реальність, а пандемія продовжувала 

набирати обертів. 

Деяке послаблення карантинних обмежень було введено лише в кінці травня 

2020 р., що для івент-індустрії стало маленьким, та все ж прогресом. Уперше за 
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довгий час дозволено було проводити офлайн-івенти, за умови  перебування не 

більше однієї особи на 5 кв. метрах площі приміщення та лише у регіонах зі 

сприятливою епідеміологічною ситуацією (постанова Кабінету Міністрів 

України № 392 «Про встановлення карантину з метою запобігання поширенню 

на території України гострої респіраторної хвороби COVID-19, спричиненої 

коронавірусом SARS-CoV-2, та етапів послаблення протиепідемічних заходів»). 

Також 6 червня 2020 р. було прийнято постанову Головного державного 

санітарного лікаря № 35 «Про затвердження тимчасових рекомендацій щодо 

організації протиепідемічних заходів під час проведення культурно-мистецьких 

заходів на період карантину у зв’язку з поширенням коронавірусної хвороби 

(COVID-19)», у якій затверджено такі вимоги до проведення подій: 

- обов’язковий температурний скринінг працівників та відвідувачів на вході; 

- недопущення на подію осіб з температурою тіла понад 37,2°C або ознаками 

респіраторних захворювань; 

- розміщення інформаційних матеріалів щодо індивідуальних заходів 

профілактики COVID-19 на території проведення події; 

- забезпечення місць для миття рук та вільного доступу до антисептиків; 

- заборона на створення фан-зон, оскільки вони передбачають велике 

скупчення людей та порушення соціальної дистанції; 

- дозвіл на проведення заходів лише з розміщенням гостей на сидячих 

місцях, на відстані не менше 1,5 метри; 

- перебування відвідувачів на заході в захисних масках або респіраторах, які 

обов’язково покривають рот та ніс [24]. 

4 серпня 2020 р. постановою Головного державного санітарного лікаря № 45 

«Про внесення змін до тимчасових рекомендацій щодо організації 

протиепідемічних заходів під час проведення культурно-мистецьких заходів на 

період карантину у зв’язку з поширенням коронавірусної хвороби (COVID-19)», 

до вже існуючих вимог, було додано ще два пункти: 
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- у залах зі стаціонарним розміщенням місць для сидіння (концертних 

майданчиках, театрах, кінозалах), розсадка гостей має передбачати вільні місця 

поруч, спереду та позаду (у шаховому порядку); 

- загальна наповненість таких залів не може перевищувати 50 % місць [20]. 

За таких обставин, організатори повинні були враховувати усі вимоги й 

рекомендації до проведення заходів в умовах карантину та ретельно їх 

дотримуватись, щоб створити справді безпечний для здоров’я відвідувачів та 

персоналу івент, який, що важливо, не містив би ризику репутаційних втрат для 

івент-агенції, підрядників чи замовника. Прикладом такого івенту, 

організованого в умовах карантинних обмежень, може слугувати щорічний 

концерт гурту «Океан Ельзи» до Дня Незалежності, який традиційно 

відбувається на стадіонах Києва, Харкова, Дніпра або Львова. У 2020 р. подію 

провели на території Національного історико-архітектурного музею «Київська 

фортеця» у більш «камерному» форматі, ніж зазвичай. Напередодні, на своєму 

офіційному сайті гурт анонсував подію, повідомивши: «Це буде великий концерт 

з улюбленими піснями, прем'єрою нових композицій, сцена, світло, звук – як 

завжди. Проте 2020-й рік вніс свої правки до формату: згідно з вимогами до 

проведення заходів нині, присутніми під час виступу буде обмежена кількість 

глядачів [22]. Квитки на концерт не продавались, а запрошеними гостями стали 

військові, лікарі, волонтери, ветерани та пожежники. Усі інші ж мали змогу 

переглянути концерт в ефірі телеканалу «Україна», того ж дня. Щодо 

дотримання затверджених протиепідемічних заходів, важливо зазначити, що 

розміщення глядачів на території комплексу підлягало усім вимогам (стільці на 

відстані 1,5 метри один від одного), контроль вхідних запрошень здійснювався 

безконтактним способом за допомогою сканерів електронних штрих-кодів, а на 

території, протягом усієї події, чергували волонтери, які слідкували за 

дотриманням маскового режиму та соціального дистанціювання. 

Ще одним важливим урядовим рішенням для івент-сфери у 2020 р. стала 

підтримка Кабінетом Міністрів України проєкту Постанови № 641 «Про 

встановлення карантину та запровадження посилених протиепідемічних заходів 
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на території із значним поширенням гострої респіраторної хвороби COVID-19, 

спричиненої коронавірусом SARS-CoV-2» від 22 липня 2020 р., що внесло 

корективи в діючу на той період систему адаптивного карантину. Відповідно до 

прийнятого документу, регіони повинні були позначатись «зеленим», «жовтим», 

«помаранчевим» або «червоним» рівнем небезпеки поширення коронавірусу, в 

залежності від епідемічної ситуації на певній території. Таке маркування 

здійснювалось автоматизованим програмним забезпеченням на основі аналізу 

даних, а кожен рівень передбачав свій перелік обмежень. У різні часові 

проміжки, ці обмеження змінювались та додавались (в деяких зонах івенти 

дозволялись за певних конкретно визначених умов, в інших ж були абсолютно 

заборонені) [11, 22]. Така система карантинних обмежень стала «головним 

болем» для вітчизняних івенторів. Оскільки маркування зазнавало змін ледь не 

щотижня, плануючи події, організатори не могли знати напевно, яка ситуація на 

цій території буде в день її проведення, відповідно ніяких гарантій, що подія 

відбудеться «за планом» не було. В результаті чого, уникнути фінансових втрат, 

через раптові перенесення та відміни подій, вдавалось далеко не всім. 

Варто також зазначити, що не всі організатори відповідально поставились 

до вимог Кабінету Міністрів України та Міністерства охорони здоров’я на період 

дії карантину. Так, наприклад, 13 вересня 2020 р. поліцією було перервано 

концерт гурту «Бумбокс» у м. Львів. Як повідомила прес-служба поліції 

Львівщини, організатори абсолютно не подбали про належне дотримання 

карантинних обмежень: концертна зала була вщент наповнена людьми, 

більшість з яких не мали захисних масок чи респіраторів. Правоохоронці 

зупинили подію, а на організатора склали адмінпротокол за статтею 44-3 

(Порушення правил щодо карантину людей) Кодексу України про 

адміністративні правопорушення, що передбачає штраф від двох до десяти тисяч 

неоподатковуваних мінімумів доходів громадян. Гурт відмовився визнавати 

свою провину, а соліст Андрій Хливнюк на своїй фейсбук-сторінці запевнив, що 

усі карантинні норми було дотримано, поліція ж приїхала вже по завершенню 

івенту [14, 26]. 
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Із самого початку процесу законодавчого унормування івент-індустрії в 

умовах карантину, виникало та продовжує виникати багато запитань і суперечок 

щодо до того, чи є певні обмеження виправданими та дієвими. Деякі з постанов 

викликали хвилю обурень серед представників індустрії, як, наприклад, 

скандальна, раніше нами згадувана, постанова КМУ № 760 «Про внесення змін 

до деяких актів Кабінету Міністрів України» від 26 серпня 2020 р., що 

затверджувала дозвіл на проведення концертів лише культурним установам, для 

яких організація подібних івентів є основним видом діяльності та, врешті-решт, 

була визнана як така, що порушує конституційні права івенторів, дискримінуючи 

їх за КВЕДовою ознакою. 

Аналізуючи наявну нормативно-правову базу, івентори також 

наголошують, що деякі терміни, вжиті в постановах (наприклад, «фан-зона») не 

мають конкретного визначення у жодному законі, що нівелює значення окремих 

пунктів і є показником недостатнього рівня загального законодавчого супроводу 

івент-індустрії. Та все ж, ми вважаємо, що саме на основі «карантинного» 

досвіду держава та представники івент-індустрії в майбутньому, матимуть змогу 

вести набагато ґрунтовніший та змістовніший діалог щодо розвитку вітчизняної 

івент-індустрії. Як зазначає Д. Блощинський, в умовах нової реальноcті має бути 

випрацьовано три шляхи поведінки: конструктив, нові сенси, впененість у 

власних силах і саме розуміння такої співпраці дозволить «думати про майбутнє, 

згадувати минуле та діяти в сьогоденні» [2]. 
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ВИСНОВКИ 

Здійснивши наше дослідження, ми можемо зробити такі висновки. 

1. Пандемія COVID-19 перенесла івент-індустрію у дуже неоднозначний, 

але досить особливий період її розвитку. З одного боку, галузь організації подій 

в Україні та світі неймовірно постраждала під впливом карантину: працювала 

«на виживання», втрачала робочі місця, несла фінансові та репутаційні збитки, 

які зростали з кожним днем. З іншого боку – ми навчилися розглядати кризу як 

можливість. Екстремальні умови, в яких івент-індустрія змушена  функціонувати 

з початку 2020 р., стали поштовхом до нових нестандартних та неочікуваних 

рішень. Так виникли «вертикальні» концерти, онлайн-весілля, гейміфіковані 

платформи, онлайн-тімбілдінги, фіджитал-проєкти, менторські онлайн-сесії, 

автоконцерти та концерти у зорбах, кінотеатр на човнах тощо. 

2. Вітчизняна спільнота івенторів вперше, за довгий час свого 

функціонування, об’єдналась заради відстоювання професійних інтересів, а 

державні органи влади усвідомили, що івент-індустрія, як і креативні індустрії в 

цілому, давно потребує законодавчого унормування. Для того, щоб залишатись 

конкурентоздатними, стрижневими стали soft skills, зокрема креативне 

мислення, креативні рішення та здатність до колаборації. 

3. Концепція планування масштабних івентів найближчих років, пов’язана 

із безліччю організаційних складнощів та безпекових вимог, буде замінена 

невеличкими подіями, яким у новому році надаватимуться переваги. Це не 

означає, що масові події відійдуть у небуття, але їх стане значно менше, адже 

невеличкі івенти будуть прийнятнішими та не такими ризиковими, як, до 

прикладу події, що організовуються у великих містах, на великих сценах та 

відкритих майданчиках. Безпрецедентна можливість запропонувати 

екслюзивність події, інтимність, наголос на міжособистісних значеннях та 

персоналізації, стане необхідною передумовою її організації. 

4. Немає жодних сумнівів у тому, що 2021 р. на першому місті в організації 

подій стоятимуть питання здоров’я, безпеки та упевненості, які не лише 

визначатимуть кількість учасників події, але й репутацію організаторів. 
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Соціальне дистанціювання, сучасна вентиляція приміщень, носіння масок, 

санація, система відстежування відвідувачів під час проведення заходу – ці та 

інші вимоги стануть основоположними у проведенні події. Тому івент-агенції 

повинні приділяти пріоритетну увагу безпековим підходам. 

5. Майбутнє івент-індустрії полягає у гібридних івентах. Потужна 

технологічна інфраструктура, живі виконавці та доповідачі, обмежена кількість 

присутніх, конкурентоздатна продукція, переважання креатвиної стратегії 

докорінно змінять пріоритети учасників івентів.  

6. Оскільки івенти використовуються як універсальний інструмент 

творення сучасної культури у всіх її проявах (мистецтві, освіті, науці, політиці, 

бізнесі), вони залишаються основним способом комунікації з аудиторією, 

безпосередньо вливаючи на її цінності, змістові смисли, соціальні норми. В 

умовах жорсткого карантину, коли світ завмер, а люди «застрягли» у своїх 

домівках, переживаючи не лише глобальну, а передусім особисту кризу, 

віртуальні події відіграли особливо важливу рефлексійну та терапевтичну роль. 

Перенасичення віртуального простору контентом найрізноманітнішої тематики 

(доволі часто - безкоштовним), посилило конкуренцію серед організаторів подій. 

Відбувся суттєвий перехід від події розважальної до події, що має культурну 

цінність; події, що передбачає комплексний підхід у виявленні проблем 

аудиторії. Як результат, це призвело до позитивних тенденцій не лише в івент-

індустрії, але й у суспільстві – події стають усвідомленішими та 

інклюзивнішими, а культурний продукт – якіснішим.  
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Анотація 

Актуальність дослідження. Актуальність наукової роботи полягає в 

дослідженні сучасного стану вітчизняної івент-індустрії, що адаптувалася до 

умов нової реальності, аналізові впливу карантинних обмежень на розвиток 

поідєвої культури, виявлення тенденцій розвитку івент-індустрії та їхнього 

впливу на культурні трансформації. Адже не можна уявити світ без подієвої 

культури і не важливо, йдеться про флешмоби чи фіджитальні активації, 

камерні заходи чи масові фестивалі, концерти чи виставки, форуми чи прес -

конференції, сімейні свята чи музичні проєкти. Мета дослідження - дослідити 

особливості функціонування івент-індустрії в умовах нової реальності  в 

контексті культурних здобутків та викликів. Завдання роботи полягає в аналізові 

функціонування подієвої культури в умовах пандемії, дослідженні нових 

форматів івентів, що виникли внаслідок карантинних обмежень та перспектив 

їхнього розвитку. Для реалізації сформульованих завдань було використано 

аналітичний, компаративний, системний методи, а також методи прогнозування 

та моделювання. Їхнє застосування дозволило проаналізувати мінливі й 

непередбачувані культурні процеси, що формуються в новій реальності; довести 

культурну значимість івентів у житті сучасної людини; обґрунтувати доцільність 

запровадження нових форматів подій у контексті релевантності потреб та 

творення нового культурологічного дискурсу. 

Загальна характеристика роботи. Дослідження складається із вступу, трьох 

розділів, висновків та списку використаних джерел. 

 



BCTYTI

Y cyuacnorvry cniri Secutnari, :orpeMa KJracu.rHoi My3r4Kr4, cr€rJrz He

rlpocro Sopvroro opranisaqii My3LIqHoro xrrrrr, rcKpaBrrMr4 KyJrbrypHkrMr4

no4ixuz, ane fi, rloryx{Hl{vr incrpyMeHToM Anr po3rroBcroAxeHnx pi:ulrx sraAis

BuKoHaBcbKoro MLIcreIdrBa, sKi AonoMararorb y po3BtrrKy uaqioHalrnoi

naysuunoi KyJrbrypr,r. Carr,re roMy Ayx(e BaxnrrBy ponb ni4irpae pinenr

opranisaqii ra npoeeAeHHt Secrranaruo, ni4 qoro 3aJrelrlrrb ix nouylrpHicm xr

cepeA BuKoHaBIIin, tar i cepe4 cnyxauin. Binrru roro, Secrananb rropoAlrye

oco6runy aruocSepy cB ra, rlpe3eHrye rpaqi xyAoNni KoJreKrr4Br4 iI

euxonaeqin. A ocnoBHI4M 3aBAaHHf,M Secrrananro cr€uro BHeceHHr csiNoro

TIOALIXy B KyJlbrypHe xI4TTf, rpoMaAr4, crBopeHH{ MaKcLrM€rJrbHo uuporoi

Mox{JrLrBocri Ars yuacri {K BLrKoHaBrIrM, rar i rurrAaqaM.

Y Aauuir vac, Secrnr,arsHuir pyx y n uaruifi 4paiui, rorurprcerbcr ra

po3Bl4Baerbct. Ey4yuu o4niero 3 ocHoBHHX Sopr rnopuoi 4irlrnocri,

Secrnnanb cnpoMoxttuir3aJryrrtrru a rouynixauifi:rtuitrpoqec BeJrr,rKy rilsricu

y'racnuxin i ux4auin, naeroro .f,Koro e yrBepAlKeHHs B cyqacHoMy roBap[crsi

ileanis Kpacu, 4o6pa fi raopuocri. Kpivr roro SecrraeanrHzfi pyx AonoMarae B

ocMI{cJIeHui ra BKlrorreHni n e4znzfi xynlrypuuit npoqec HoBrlx $opr, xaupin

i nu4in cyqacHoro Mlrcrellrna. Biu Mo)Ke rrocJryxrr4Tvr raJralouzrifi, rnopuifi

MonoW B flKocri nnarfuoptwu Infl rroilanbrnax sBeprrretb i uigrcparris. A rqrri,
HaM Ha.qaerbcr Naoxr[sicrb cKepyBarr{ Becb rroreuqial raxoi rnop.roi Qopvrra

cTaHyTb MeTOrc AaHOTO

Al.[JlbHocrl Ha piruenur rIeBHI4x KyJlbrypoloriquux npo6neu. Inuruuu cJroBaMLr,

nocraBr{Tr4 ri [LrraHrur, silnosiai Ha srd

KyJrbryporori.ruoro 4ocni4xeHHs.

Anzuris HayKoBr{x AXepeJr rroKa3aB, rrlo npo6nevra po3Br4TKy

Secranarrnoi Aisl*rocri 3aBlKAu 6ym aKryaJrbHoro y sirqnsuxnifr nayqi.

oguax, gocri4xenur opranisaqii npoBeAeHH.f, My3r4qHoro $ecrunanro
s4tfrClilororbct [epeBa)I(Ho n rany:i MrlcrerlTBo3HaBcrBa ra KynbrypoJrorii. y

qborvry :n'xexy Ha3BeMo npaqi K.,{anugoBcbKoro, M.3arafixenrE.ra,

o. 3inrxeBurra, A. JlyuiHoi, A. Misironoi, B. Ca4onoi, C. Coronosoi,



O.9ananosa ra is. flzrann.sNr rrloAo reMarr4Kpr fecrrananuroi 4irnmrocri

rpr4cBrqeHo HayKoni posnigKlr raKlrx uayrconqis sK B.3afiqen, O. fpnrop'ena,

A. CavrofiJreHKo, P. Ha6oron, fI. Hir<onaena ra in.

llpore, anaris AXepeJr ie upo6neMr4 AocJrigxeHHx 4onia, ulo rrr4raHr{rr

opraui:aqii Ta [poBeAeHHr My3r4qHoro $ecrunanro .qo cux uip He

ezcsirrroB€urlrcb. Orxe, saxrusicrs 3anyqeHHt opraHieaqifinrax_nr4urrrrJu(rb-dJLAvb. \-r'r')Kg, rJaxoll4tstcT_b 3€rllyrleHHrl cyqacHI,IX opfaHl3aIIlItIIJkIX^

$opu KyJlbrypHoro xl4rrr 3 oAHoro 6ory ra ni4cyuricru HayKoBo-uero.4uunoi

6azu is gasna'reHoro IrI4TaHHr s iH[roro, 3yMoBJrrcrcTb aKTyamHicrr o6panoi

reMI{ 4ocli4xennx <Oprani:agiftua cKnaAoBa upoBeAeHHfl Secrranalro

Kracr4qHoi vryeurra <Bach-Fest>>>>.

Mera 4ocni4xeHHf, - BI,I3Haqr4Tn oco6lznocri opranisaqii ra npone,4eHHt

Secrnnalro KnacrrrHoi nay:uxu <<Bach-Fest>>.

3anganur Aoc.niAxenss :

1 . B z c s i rr prrv rroHflTTeB o -Tepir,r i Hon o ri.{ uufi . atapar 4 o cn i 4xe HHs.

2. P os rrgHyrrr Bkr4u Secrunanrnoi 4irlurocri.

3 . P o:rcprarr{ crrequOi*y S ecrznarro KJracuqnoi rvrysNxra <<B ach-F est>.

4. flpoanatizynaru KoMrrJreKc opranisaqifinr,rx saxo4in {ecrueamo
KJracuqHoi vrysuru <Bach-FesD.

5. Po:po6urra perovreH4allii uloAo opranisaqii $ecrunanrc rcnacu.{Hoi

My3rrKr{.

o6'err 4ocri4xenHr opraui:aqir Qecrunarno incrpyrraeHrartrHoi

My3rrKrr.

flpe4vrer 4ocni4NeHH.s - oco6nusocri opranisarlifiHoi 4irnrnocri lprz

ui4roronq i S ecrranalro KJracr{rruoi vrysuru <B ach-F est> .

Mero4u HayKoBoro 4ocri4xeunx. flnr peari:aqii uocrasreHrrx 3aBAaHb

Ta AoctrueHnfl MerI{ BI{KopI{craHo KoMrrJreKc uerogin: meopemuuHl,tx - analil,

cLIHTe3' cl4creMaruzagix, y3ar€ulbHeHHfl, xxi 4ornorvru BrroprArcyBaTr4 HayKoBy

ra MeroAI{qHy nireparypy Iuo.4o $ecrnnalrsoi Ai.slruocri; eunipuuucrx

oHlafin-cnocrepexeHHr 3a oprani:aqiero Secrunaruo Knacn.rnoiHayKoBe

My3LIKI4 <Bach-Fest> B cylacmifi o6raurifi Qiraprraonii, cr4creMHo-



crpyKTypnvrfi - ArIr po3po6neHnr peKoMeHAaqifi qo.qo opranieaqii SecrLrB€trrro

KracurlHoi tr,tvszKu.

Crpyrrypa po6oru. {ocrrrreuna Merr{ i nnpiureHHr 3aBAaHb

AocniAxeHHs eiAo6paxeni y rrr,ricri po6orz, srcufi cxla.qaerrc-f, si Bcryrry, ABox

por4irin, nncuonrin, cruIcKy BlrKoplrcralLrx AxepeJr (2g tafivrenynaHr) ra

,qoAamin. 3aralrnufi o6csr po6orn craHoBlrrb 33 cropiuru (ocnoenuiT. reKcr -

29 cropinor<).



PO3ArJr 1.

ocHoBHr HArrpflMr4 r 3ABAAHHfl @ECTrrBAJrbHOi

AIflJIbHOCTI

1 . 1 . NOH'ITTCB O.TEPMIHONO| II{H[rfr AIAPAT IOCJIIAI{EHH'
Cyuac;rruit rynrrypHrafi npocrip Vrpainu xapaKrepr43yerbcfl cr{JrbHHM

po3BnrKorrl $ecrunarlbHoro pyxy. llo.ruHaro.rn s 1990-x, @ecrunali upoxo14unu

uafixe y ncix perionax Vr<paiHIa. HanpzrnaA, cboro4ni ri4noBrroerbc.fl 6araro

pauirue za6yrux $ecrnnarin, sxi ui4rpuvryBaJrLr rypucruunufi norexqian

rleBHoro periouy, c;lpuflnkr coqiamuovry po3Br4rKy ruicra, e6epexennro ra

s6imrueHHro Kynbrypuoi crIaAIrILrHLr, crBopeHHrc insopruaqifinrax nnarsoprvr

An.r norylxpu:aqii rymrypz uicra ra ni4araqeHHr rrorynrpHocri rynrrypu

perioHy n qinovry.

Hr,rni npo6revra po3Br,rrKy Secrueanrnoi 4ixnrnocri, 3oKpeMa po3Kplrrrt

if opranisaqifinoi cKJIaAoBoT, ua6yyae HaA3Br4qafino BaxrJrrrBoro 3HarreHns. ii

piurennx nepe46auae 3anpoBaAx{eHHrr ra Br{Kopr4cra:nHfl HayKoBo

apryMeHroBaHLIX HafinosirHiruax MeroALrK y rlefi lpoqec. He ouunaroru qi

rpoqecll i rury:uuno-incrpyrvreHr€rJrbr{y cQepy, a y HaruoMy BLrna.{Ky Knacuqny

cncreMarrig aqis rroHrrreBo -repui Horori.rHoro anap ary

uorpe6ye BLr3HaqeHHrr fioro KJrroqoBr4x rroHrrb

My3HKy. Tarzu qLrHoM,

Harrroro AocliAxenns

(< Qecrun€urb), ( KJraclrrrHa vryeuxu).

flepenaNuoro 6inrruicno 4ocd4ru.rrin $ecrnnam 3MaJrboByerbcs rK

MacoBe cBtrKoBe 4tfrcmo, ulo BKJIIoqae onrr.{ qu AeMoHcrpaqiro .qocrrHeHb y

ITeBHI{x BIlAax MLIcTeIITBa; opraHigoeaHl,Ifi saxi4, rrlo Mae Br.r3HaqeHy TeMaT[rcy

(oauy a6o 4exinrra). Ane He AkrBnflrrtrcb Ha re croroAui HeMae e,{r4Horo

ni4xogy Ao BI43HaqeHHt IroHtrrf, <Qecrnnanb), a HayKoBrlruu au4ilflerbcfl

AeKrnbKa napaAr4rM rr{oAo fioro rryMarreHns,, a caMe:

1. @ecrusam (oia $pauqysrKoro festival - cB.nro, nig raruHcbKoro

festivus - BeceJII{fi, cnxtrouufi) - MacoBe cBrrKyBaHHr, rqo BKJrroqae rroKa3



AocflrHeHb B o6nacri My3?rKrr, Tearpy, xino i ecrpa1u

coaperweHHo?o) 2012).

2. @ecrraeanb - MacoBe cB-f,TKyBaHHr, rroKa3 Aoc.flrHeHb

Tearp€rJrbHofo, ecrpaAHoro, r{r4pKoBofo a6o rinouucrerlTBa,

cnoprr4BHr.rx Aoc.trrHenr (Boroffo6osa & Hr,rronaeBa, 2009).
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My3r4qHOfO,

a TaKo)r{

3. @ecrueani - qe ne rirtrrpr roKa3 cauo4irtsnoi .ru npoSecifinoi

uaficrepnocri, a fi nonynxpuraqix nafi6inrru BA€rrux eKcrrepeMenrie n pi:nux

c$epax Harrroro cycuilrcrna (IIIanrc o, 2020).

Eararo AocniAnuxie snsqarorr $ecrzBanbHy 4ixnruicrr. Tar<, B. 3afiqes

3a3Hallae, qo <<SecuaBaJlb e oco6maBl4M Br4AoM cBqra, Ans rKoro xapaKTepHlrMr4

cralrv po3Max i iuaconicrb) a croro4Hi SecuEnaleu inaenyrorb ropxecrBo 3

BeJILIKoIo rcilrricto yuacHzrciB Ta rnrAa.riB). II{e o4ne Bu3HaqeHnx $ecrnB€LrrK)

HaAae HayKoBeIIs M. Mpuza (2011). Bvenufi neperoHye B roMy, rqo QecrrzB€urb
e .41HCTBOM KynbrypHo-po3Bax{€urbHofo xapaKTepy, rKe cnpf,MoBaHe Ha

nonynrpnsarliro rreBHr{x HapoAHLrx rpa4uqifi ra evroqifi (c. 103).

Hayronqi o. lpueop'eea ma o. Benurcauoea (2007) ui4rpecnrororb

3aKraqHy poJlb Qecrznalro, Ae cllcreMarLrcyerbafl Ta y3araJrbHroerbct

uafixpaquir rvtucreqrxufi AoceiA. Tar, 4ocrianzqi 3MuurboByrom Qecrr4BaJrb .rrK

ofntA HaftxpaulLIx AoctrHeHb y Mncrerlrri, i BoAHoqac po3rJrrAarorr fioro sK

3MaraHH][, y'{aclf'uKH .fiKofo o6zparorbc.f, cneqianrno 3arrporxeHr4Mr4 rrJreHaMH

xypi 3a AorroMororo peeymrarin nouepe4uix ni46ipuux ou.sAin (c. 146).

lleperyryerbctr 3 IILIM poaylaiunxu Qecrunatsuoi gixnrnocri i norur4

A. CauoitneHKo (2008) {Ka crBepAxye, qo cboro4ni $ecruB€rJrb € rrrrrpoKoro

cycnilruolo, cB.f,TKoBoIo sycrpivuro, cynpoBoAlcyBaHoro orJrrAoM AocrrHeHb

6y4s-xxux nu4in Mr{crerlrB (c. 132).

BilrrcHsHufi HayKoBeIIb P. Ha6orcoe (2013) y cBoeMy 4ocnigxeuni

auarisye QecrunamHy Aixnruicrr f,K KyJrbrypHo-icropzuuufi upoqec ra

3M€ulboBye Secrunalr .nK cepirc no4ifi, o6'e4Hany 3aralrbnoro igeero a6o

crlrJreM, rrlo Moxe rpr.rBaru npor{foru oararlox guin (c. 118). IIpu qrouy

AoOJIIAHI4K HaroJlolrye Ha roMy, qo Qecrusu:rr,truir [pr{Hrlr{rr HeoAHopa3oBo



BI4KOpI{CTOByBaBCfl B AaBHbOfperIbKOMy TeaTpl, acoqtoeTbcr 3 KoHKperHr4M

uicrou i vricqenicrro ra (crBoproe) rreBHy cevrioc$epy vricra.

,{ocniAnzqx o. IllupoKona (2013) Br43Harrae Secrzeanr .rrK (cyqacHy

cBtrKoBy Kynbrypy, tr1o eKJIeKTLITIHo IIoeAHye B co6i cssrrconi rpagraqii

nouepe4nix erlox, ni4pisHxerrcr ruLTpoKr4M crreKTpoM ni4nainuocrefi si4

ciuefinux rop)r(ecrB .qo MacoBrrx rynf,Hb). Boua crBepA)Kye, qo 6y4yvra

Heni4'eunoro qacruHolo KyJlbrypu rK 3HaKoBo-rouyHir<arisHoi cr{creMlr,

Secrneanr e ynir<anbHlrM 3p€BKoM pisnopinneBoro cninr<ynanux, ri4npunae

Mo)KJILIBocri 4nr e$er<runnoi vrixrymrypuoi r<ovryniraqii, a pe3ynbrari qxoi

Aoc-araerbct po3yMtHHs Mlx nroAbMr,r rK [peAcraBHr{KaMLr KyJrbryp, pisnuqx

naix st<ltl,tll HocLITb, HanpI{KJIa4, coqiar;;uuit, npoQecifiuufi, nironufi, eruir*rnfa

i in. xapaKrepr{ (c. 3).

Hacrynuau KJIIoqoBI4M rIoH{TTrM Harrroro AocriAxenns e repvriH

(Kracl4qHa My3I4KD). Tar, y xxocri cauocrifiHofo BLr3HaqeHH{ rle rroHrrrt

Bl4KoptlcroByerbct B 4erimrox 3HaqeHHrx (IllrefiHnpecc & .flunolrcrufi,

1959, c.  107-108):

o 6inuu By3bKoMy: rK nenHnfi HarprM y po3BlrrKy Mr4crerlrBa

KJIaOI{ULI3M; tK <cepfio:na) My3I{Ka, trIo ni4pisnxerucr ni4 iuurrax uanpxurin -

Sonrrnopy, AXa3y, polc-i rorr-My3r4Kr{;

o 6inru rrrupoKoMy: flK My3r{Ka, i sa slaicrovr, i aa Sopvroro Hafixpaula,

3p€BKOBa.

Kracz.rHa My3I{Ka B rpamynauui B. Koueua (1994) € 3pa3KoBr{Mr4

My3IaqHIaMLI TBopaMu Bkr4arlaux KoMno:uropin Mr4HyJrr4x porin, xrci yurpuM€LJrr4

nuupo6ynaHHg qacoM; My3I4tIHI4Mu rBopaMld, Halr.rcaHl4Mr{ B neeHrafi

icropzuuufi nepio4 B tuzcreqrni; My3r{rrHr,rMrl TBopaMr4, HarvrcaHu:vlvr 3a

TIOBHI4MI{ rlpaBl4naMz i rasoHaMl{ 3 AorprlMaHH{M ueo6xi4nr{x ilpoilopqifi i

rpll3Haqeni 4nr BpIKoHaHHT curvr$oui.rHui\a ancau6leu a6o colicraun (c. 20).

Hayroneql IO. Anies 4o c$epn vrysuuHoi KJracr4Kra ni4uocurb He Jrr4rrre

rBopr4 BeJrr.rKr4x KoMrro3raropin, a ir rparqi 3pa3Kr{ uapo4uoi uysnunoi

rBoprlocri, a tarox BI{AarHi reopu cyqacHr.rx KoMrro3r{ropin (Anuen, 1982).
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,{ocni4Huqr T. 3amanaiua (2015), cnuparcqlrcb Ha BLT3Har{eHH.f, rracu.rHoi

My3r{Kr{ rK 3pa3Konoi, rpaqoi, ui4rpeclroe, u1o raKa My3uKa (e B pisnux

HarlptMKax: Sonrr<nop, AXa3, KyJrbroBa rorrlo. Y roxnoMy 3 naupxlrxin e

3pa3Krr, xri uoNyrs 6yru HassaHi Kracr4trHoro My3lrKoro> (c. 44).

[ocni4nr,rqr B.Poccuxina n 6ecigax rpo KracuqHy My3r.rKy ni4rpecruoe,

Iqo My3I4Ka 3AarHa [epeAarl4 ycro nariTpy JrroAcbKr4x err,roqifi. Cuta My3r4KLr

rloJlrra€ B ToMy, Iuo ifi BAaerbcr 3 MaKcr{M€LrrbHoro nupa:nicto,

6ararogna.tricrro ni4rnoproBaru npoqecv xri ni46yBarorbc-fl n cniri, n upupo4i,

n cni4otr,tocri moAznz. Bosa 3AarHa ni4o6pa:zrr{ AyrxeBHy cKJraAoBy xrdrrt

nrc,qLIHrI s ii 6eguepepBHoMy pyci. -flru1o My3HKa 3Myruye JrroAr'rHy rlu6rue

po3AyMyBarLI rpo HaBKoJrr4rrtrifi cnir, ro rle nxe s6araqye fioro AyxonHufi,

po6nrr fi oro rcxpaeirunvr, crirniruuvr, qiraniunvr (PoccrrxraHa, 1 980).

Orxe, szcsirrrorc.{[ r<mo.roei rroHflTTfl Haruoro AocriAxeHH.f,

(<Qecrvn€ulb)), ((KJIacI4rIHa My3LrKa>) saynaxuMo, rrlo AaHe rBlrrqe neo6xi4no

BvrBqa;ru B IutlpoKoMy KoHTerccri, s no:uqifi SyH4arvreHT€rJrbHoro ryrr,ranirapHoro

3HaHHtr. Ey4yun Qarcrovr cyvacnocri, Qecrunalr KJracr{qHoi uy:zru

ni4o6paxae Bce pisuouaHirrx pinuin 6yrrt Kynbrypu py6eNy XX-XK croriru;

B HboMy [epenoMnlororbc.t saramHi ren4euqii, sarcoHoruipnocri, gunanrixa

KynbrypHofo po3BlrrKy.

1 .2. B],4N4 OECTnBAnbHOi Ar,flnbHOCTr

v :n'r:xy rrorBoro pflAy HoBr{x ren4euqifi i xnzq yy 3lJ 'r3Ky 3 fiorBoro pflAy HoBLrx TeHAeHrIlr{ I .f,Blrrq y cyqacHoMy

MI{creIIrBi SecrueaJlbHa reMarl{Ka ua6yra oco6nr.rBoi arryalruocri. OAuar

Kynbryponori.rHr.rx AocriAxesr y AaHoMy Hanp{MKy ne6araro. [o Hax

HaJlexarb ne.ILIcreHHi crarri, tqo cTocytorbcr SyurqionyBaHHr oKpeMr.rx

QecrunarbHr4x npoerrin, i 4ucepraqifiui gocri4xenur nayronqie, y rKr.rx

po3rn.flAalorbcfl tearpalrui Ta eucrasKosi rpoeKTr{. Hafi6inrura rinrricrs

inQopnaaqii rpo $ecrunari uicrurrcs B ny6liraqixx nepio4r.r.ruoi rpeclr

orrr4coBofo xapaKrepy, rri He Marcrb HayKoBofo ni4qpynrr. oAuar BXBqeHHt

icropuuuoro acrleKry BHHI4KHeHH.TT $ecrunarrc sAificHrosanocfl, Ha ocHosi
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TAHayKoBLIX flpallb ra AlrceprallifiHrax AocriAxenr 3 MracrerlTBo3HaBcrBa

KyJlbrypolorii, 6e:uocepeAHbo tlpr{cBrrreHrrx KJracraSiraqii fi oco6nraBocrrM

cBflTa, a BJIacHe po3rJlf,Hyrlr rcnacr,r$iraqiro Secrananruoi Aisnrgocri

AonoMorJlu 4ocli4xeHH{, B .tKI{x rIoAaHa nepio4zsaqix crironoi xy4oxnroi

KyJrbrypa ra euceirreHi upo6neMlr po3Br{rKy pisuzx nz4in Mr4crerlrB.

3nepnenaoct cloqarKy Ao icropii Br.rHrlKHeH Hfl Ta po3BrlTKy Secrznanrnoi
gixlrHocri. Tar, neprui Qecrznari upoxo4unv BXe B aHTr4qHi,racu. Bosu Jrr4rrre

yMoBHo HOOLIJII{ nrixnapo4nufixapaKTep, npore xopcrKa npzn'xsrca Ao rreBHoro

qacy, cBtrKoBI{fi xaparcrep 3axoAy Ao3BoJrrnu Ha3Barkr neprxkrMr.r Secrunalruz

rearpaJlbHi suctanu, croprl{nni sNraraHH{ - Olilauificmi, lenr$ificrri irpu

TOUIO.

3aynaNuIr,ro, Ho B aHrl{rrHifi icropii 6ynuxcr<pani [pr4KnaAr4 srraaranr, rr<i

MoxHa HuBBarI4 npoo6pasauz cyqacHLIX Secrunalin. Ao Hrrx ni4nocxrrcx

fli0ificrci i.p", rr<i nponoliunucfl s 590 p ao H.e. oAktH pa3 B qorupr4 poKr{.

llo'ruHanlacs BoHr4 3 3MaraHb cuisarcis-xiSape4ie, rri uil aKoMrraHeMeHT

My3l4qHoro iucrpyMeHry (riQapn) cuisarz rivtrn Ha r{ecrb 6ora Auollona.

3roAorra B npolpavry yaifiurru fi cuoprzeHi sNaaraHHr, €ure nrr4rrr qzx irop Aarru
repu 3a Bce caMe uysuuni (Eoronro6ona & Hn<oraesa,200g).

@ecrusani crarorr Aoclrrb rlorur4peHlrM flBlrrqeM B erroxy Hoeoro qacy,

xoqa n qefi uepio4 ix reorpaQir o6uexyBulnacr repeBaxHo enpouoro. V XVm

cr. s4o6yJlrr nonyJlrpHicrr uyszuHi Qecrnnali n Illsefiqapii, AHrnii ra Ancrpii,

Ae BI{KoIryBaJrLrc , [epeBaxHo oparopii. Bsaxaerbc.f,, rrlo rrepruuit rvryzuuunir

Qecrunalb, IrIo craB [pororl{rroM 6esriqi cyqacHr4x orJrrAoBr4x KoHKypcin, 6yn

nponegeuzfi y Jlougoni, a iniqiaropona fioro opranisaqii ra npoBeAeHHt

BBaxalorb eIrLIQKorIa Kenrep6epificrroro rJraBy asuiraucrr<oi qepKBr{.

Bi4orvro, ulo qeft ornrA o6'e4uan Kparrlr4x oprauicrin ycix qepKoB Auruii nia
qac sKoro BI4KorryB€LrIuc.r niAoui rvrysuvni rnopu (Eoronro6ona & Hnrolaena,

200e).

Ha no.rarrcy XIX cr. Ha QopuynaHur $ecruB€rrrrc rn SopvrLr KyJrbrypr.r

B[IJII4HyII4 rpaglEqti poMaHTlt3r,ty. (Decrusalri rlboro rracy xapaKreptr3yBurucfl,
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crpo6aMl4 rIoBepHeHHt.qo KapHaB€Lnisarlii. Y uepruifi uoroeruri XX cr. nop{A 3

mr,rpoKr4M po3noBcroAxeHHsM secrunanrc f,K $opvrz Macoeoi Kynbrypu,

lrotl€ilE ece .racriue npoBo4vrrvrcfl. uixnapo4ni Secrnna-ni uncrerlTBa. BqeHa

f. Tixouipoea (2016) 3a3Haqae, IrIo Qecrunari 6yrru npr.rBoAoM Anfl

cnimcynanHf, Ha reMy MLIcreIITBa. OcrinrKlr raKe cninr<ynannr 6yno nprafiHaro

B IIeBHLIX KoJIax cycuimcrBa, rqo 3'ssurvtcfl Ha xBurri npocnirHzrlbKoro pyxy B

enpoui (c.2a\.

PosrrsHenro 4ani rcnacz$ircaqiro nnAis Secrnnanin, ma He e AocKoH€rrrorc
qepe3 po:uairrx rnyMaqeHb caMoro $ecrunanro rK AuAaKTrqHoi rareropii.

Tar, y csoifi npaqi ,[. Rnauu (2002) rnacra$ircye Secrnnali rarpru qr4HoM: 3a

rpunalicrro [poBeAeHHfl KoporKocrporoni (sia rilrrox AHis Ao ABox

rzNnin), cepeAHbocrpoxoni ("ia ABox rnxHis Ao oAHoro rr,ricsqs) i

AoBrocrporoni Qecrunanrsi gaxoAra (eia oAHoro ruicgqs.{o pory).

Eimru roro, 3a crarycoM y KynbrypHoMy xurri nugirxrorrcr

vrixnapo4ni, naqionanrni ra periouanrHi Secrznani. Biarrrinnocri vix uuuu,

Ha rlepIIIEfi nousA, Mo)Kyrb HocLITLI Aocr{Tb yuonnufi xapaKTep, ocrcilrrcz e

6yAr-xrovry 3 nepepaxoBaHux Br{rrle Secrznanin Mo)r{e 6paru yqacrb

vrixnaqionalrnufi cKJra.{ Br,rKoHaBrIie (Knanu, 2002).

y qilorray x, 3aJlextHo sia crrpf,MoBanocri uayronqi no4inarorrcr

Secrunani uacryuul{M qLIHoIr,r: npoSecifiHi - rK rrpaBuJro, npr4cBrr{eHi HosraNa

rexHoJroriru, Iqo BI,IKopLIcroByIorbcr n pisHnx upoQecifinzx cQepax; icropzuui

upuca.aueni renuifi icropzvHifi uo4ii, euoxi, reren4i, o6px4y rorrlo;

Qecrunani cy.racuux iusopvraqifinux rexuororifi .qeMoHcrpyrorb rpaqi

,{oc.rrrHeHH.fl B rexHiqi, xouu'rorepuaaqii roqo (Tnxorrauponar2016, c.243).

,{ocli4uLu\fr II. Hirconaeea (2012) ua ni4crani anarisy icropu.*rux runin

cBrrKoBoi rylrrypr.r 3arrporoHyBarra raKy nlacusiraqiro Qecrnnalin, tqo

BKnroqae npoQecifiHi, uapo4ui ra gNainaHi Secrunalrui 3axoArr: 3a

rIoxoAXeHHtM - xauepui ravrairpatrHi cssra; 3a rr{rroM cBflrKosocri - ypouncri

ra roMopr.rcrnrui (c. 8). AHaris Qegoueua $ecruaamo .rrK Qoprrau

rvrixrynmypuoi rorvryuiraqii 4o:norun 4ocli4uraqi nuginuru cyrreni o3HaKr4
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HaIIioHaJIbHr{x ra HaAHal{ionamHux rr,rixxynbrypHtrx Secu,rnanin: <naqiouanrui

Secrznani upnnycKatorb cuimynaHur BcepeAr4Hi e4nnoi cuilnHocri, xorr i

cKnaAalorbcx s pi:nux erniqHldx, KoH$ecifiuux, coqialrnzx i 6esri.ri inurrx

Kynbryp ra cy6rylrryp, are orocepe.qrosaHoi 3ar€urbHoi 4epxannicuo;

naguallionanrHi Qecrr.rnali oprani:yrorb cuiru<ynannr JroKarrbHr,rx KyJrbryp,

He3anexHo sil cryrreHt posnunenocri ix vrixrynrrypHprx xonrarris)

(Huxonaena, 2012, c. 9).

y garruir qac qopiuHo rlpoBoAurbc.r 6inrrue rucs'ri Secrunanin

uafipirHorr,ranirniruux xanpia ra nu.{in - xy4oxni, ranqronamHi, uysuuni,

nireparypHi, Secrunani cnopry, xino, upoQecifi rorrlo. Ale He AtrBrrtrlrlrab Ha re

3'ssJt.stotscs ir noni ua4u Secrznareir, a caMe (Jfto6.reHrcoe, 201 6, c.290-291):

1. Ecrpa4ni Secruna-rri szKorraBcbKoro MLrcrer{TBa, repeBaxuo

norlynf,pHo-po3BalK€ulbHoro Hanpf,MKy (cnin, Br4KoHaHHr r<onrnosuqifi Ha

My3Iitt{HI4x iHcrpyvreHTax, ranqi, arpo6arzra, rearpalrHi rrocraHoBKtr,

irrogiouisu roqo). lanuir nu4 $ecrlrsarris oxorrJrroe Aoctrrb serurufi cneKTp

eaxo4in, -sri Naoxaa 4raQepeHqironaru sa ni4ualravru (HaupzxlaA My3r4qHi -

ni4ralyxeHHf, ecrpaAHLIX QecrHnanin Moxyrb rapironarrcr 3a xaHpaMlr

rraysuru).

2. Xy4oNni (apt) Qecrunani - uos'sgaHi g gixnrnicro B o6racri

xyAo)KHboro MI4creIITBa, ui4 ar<zna y AaHoMy BnraAKy po:yvrierlca :o6paNeHHt

ereueHrin 4ificuocri n o6pasax.

3. PexpeaqifiHi Qecrunari - cupruonaui Ha opraHigaqirc ei4uovnHKy ra

4ornimrr qilronoi ayAraropii. gacrirue sa iuuzx BuflBrrflrorbc.fl roM6iHosalu:vrkr

g iHruuvuE Br{AaM}r SecrunarbHoro MucrerlTBa.

4. Icropuvni perouctpyrqii - xapaKrepr{3yrorbcr aKrauu ni4rnopeHHfl

uarepialrsoi ra Ayxonnoi KyJrbrypr{ oKpeMo ss.f,roi eroxx a6o periouy. [ani

Secrznali raxox Marorb BeJrr.rKy r<imricrr naupaurin, [orrr4Harorrr{ sil

p erp eaqifi uzx i : ariuuyroqr4 croprr.rBHrrMr4.

5. KinoQecrnsari Secrunali rnopir rinouucrerlrBa, rqo

cyllpoBoAxyrorbcf, ny6niunuM noKa3oM pexr4cepcbKr.rx po6ir, a raKox qacro
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IrpIrI3AoM ix aeropis. 9acro B paMKax rinoSecruearis rpoBoAr4Tbcr BpyrreHHt

upevrifi B oKpeMo rrpeAcraBJreHr4x o6racrsx rinouucrerlrBa.

6. Kna:ipenirifiHi Secrnnari <AyxoeHoi) cuprMoBaHocri,

oprauisoryrcrbc.f, rpyrorc o4nogyrvrqin a6o npeAcraBHr4KaMH reuift, qo

uo3Haqarom ce6e f,K AyxoBni ctilrnoru.

7. factponorvri'{Hi - Secrunari, non'ssaHi s ryniuapHurra i KyxapcbKlrM

MI'IcreIITBoM, Iqo BKrloqaloru s ce6e: Aerycraqii rvraficrep-Knacv ra B[craBKr4-

upo4aNy ixi.

8. @ecrneaai Hapognoi r<ynmypz - ni4rnoprcrorb olpxgu rpa4nqifinnx

HapoAHLIX cBf,T, a raKo)K KyJlbrl4Byrorb eruivny crraArrlLrHy, rrorrqHaroqI4 3

ruu6or<oi AaBHr{Hrr fi Ao renepiruHroro qacy, cy6'errou rKofo e ((HapoA>).

9. I4eorori.rHi - Secrrnnari, naqineHi na QopvryBaHHr ra ui4rpprMKy

nesHoi cl{creMu nour4ie, iurepecin i qiHHocrefi orpeuo sssroi rpyrrr4l1g4efi.

10. Mapxerranrosi - Secrunari, upxruuira a6o HelprMr{M quHoM naqireHi

Ha 3€rryqenH_fl rrieHrin i ni4w{uleHHrr o6csris upra6yrry.

11..{rErxvi - Secrunatri, crp.rrMoBani Ha opraHi:aqiro 4osnium uireir,
nianirrin ra ix 6amrin.

12. CuoprnsHi - Secruaani, uo rrporaryrcrb 3AopoBufi cnoci6 )K:[ITrfl..

Orxe, uuni Secrnnani e crna4niaNa ru[sxoM rrouryKy HoBaropcrxrEx i

rBopqux igefi', peanisaqii Herpa4zqifinux pirueur, po3Br4rKy iunonaqiftuzx

Ooprnr ik [poBeAeHHtr, 3€t[yqeHHr HoBoro cryxarra. Caue qe ea6on'x:ye

opraHl3aropin nIEn'rarlt norpe6n <<punKy), rocrifiHo s4ificHroBarr{ iuouiropuur

QecrunalbHllx npoqecin i pospo6 rrflrnr Ha rlifi ocHoei soai rexHoJrorii ix

opraHisaqii m nponeAeHHr.

I . 3 . O C OE JII{B OCTI OEC TI4BAJIIO IHCTPYMEHTANbHOI

MY3I4KI4

InreHcusHi noruyxll HoBI{x ,bop* i saco6in uy:uvuoi B}rp€}3Hocri nerncs i

B o6nacri incrpyrvrenramnoi My3raKr,r. llo.{ascs rpoqec QopuynaHur
incrpyrraeHT€tJlbHl4x BHKoHaBcbKr{x mril: opraHnoi, cKpkrnKonoi, uaeupuoi.
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Caue roMy z'sriurucs rari ni4rpuri, AeMoKparzuni SopMu My3rrKyBaHHr, flK

Secrunani, n xxux BI4KoHyB€rJraafl He rinrru .{yxoBHa, ane i cnircuca My3uKa.

Hr,rHi SecrHnani incrpyrvrenra-urlroi My3LrKr4 eraJrn rBoprrr4Mu rrpoeKTaMu, B

f,KHX npzcyrui KoHIIeprH Ta BHcraBH, o6'e4uani cninrnuvru Ha3BaMu, eAkr;gI1rl,ilvr

lporpaMaMu it zliitcHroK)Tbc-fi e oco6ruBo ypoqucrlrx o6crasuHax.

Hayronqi sa3Haqarorb, rIIo Secruaam incrpyuenramnoi My3r4Kr4 e

KyJrbrypHorc no4iero, flKa AeMoHcrpye pisui Aocf,fHeHHr y rBopuocri, a caMe y

c$epi incrpyrraeHT€trlbHIrx 4opo6or, ni4 vac BLTKoHaHH-fl .flKrrx yci yuacuuKkr ra

rocrl npe3eHrylorb cBoe Mr{crerlrBo, s4i6nocri fi. rarraHT. Taxi Secruna-ti
opraHl3oByrcTbct Aep)KaBHoIo ra uicqenoro BJraAoro, Sinapvronixrvtu

My3r{qHuMr4 roBapr4crBaMv\ acoqiaqixuu Kynbrypr{, a raKoxr sipuauu

rIpI4BarHLIl,tu oco6auH. BoHu ai46ynarorbcq cr4creMarr4rrHo a6o zangtKr{ rKHMcb

ypoqllcrllvr uo4iru, a :4ificnlorcrbcs HacaMnepe4 y rraicrax, xrci nilonai csoilan

My3I'I.IHI4MI4 rpa4zqixurE Ta uon'sgani g xrarr.{M i rnopuicrro BeJrr{Kr4x

l,ty:uxanrin.

HarorocnMo Ha roMy, rqo Secrvllnni e pi:nnrr,ru 3a rpzeanicrro (ni4

rcinrra Anis Ao naicxqin) ra suicrovr, 3oKpeMa: rraonorpaQiuni (npzcnaveHi

vrysuunifi TBopqocri o4noro incrpyrvreHranicra), revrarrvni (upzcnx.reHi

KoHKperHoMy xaHpy, neBHifi .raconifi euoxi a6o crutricrr.r.rHoNay Hanpxuy).

Caue rolvry aHali:yrouz SecruBanbHy 4iurHicrr, incrpyMeHruurbHi Secrrarani
MoxHa no4inuru ua 4ni rpynr (lloHorraapeuKo, 2017, c. 68):

l.llpo0eciftui. Tar<i Secrunari uecyu BrracHy icropiro, 4exxi 3 Hr{x

rrpoBoArTbcfl qopi.*ro lcToplf, 1X

TA

LI

1CI{VBAHH' TpHBae AecflTr4prT{q[.rrP\rsrrArrrDvx rquPPrflu r.t ruruPlx rx rgHytsaHHf, TpKBae He oAHe AgCflTLIp'I{qg'

flpunqznoM opraHigallii ra npoBeAeHHr AaHLrx Secrunaris e nenHa roHqenqir

ft reuaruqHa crpttuosaHicru, nignrarqeHi xpurepii nu6opy yqacHurcin, nucori

roHopapl4 ra ni4rulcanns. KoHTpaKrie is uonyJrf,pHrrMrl TearpaMr{ fi oprecrpaurE.

2. Arvraropcrxi. llpnuquuou {ecrznanin e

crroHTaHHicrr. Bouu npoBoAflTbcfl, y cool rrlTKax

oprauiraqii AaHr4x

vac nig qacy, He Hecyrb

o6uexeHb npl4 poapo6qi nporpaM ra Br4Mor Ao ix yuacuunin. Xaparrep nu6opy

yvacHuxin e SopnrEUIbHI,IM, yce 3aJrexr{Tb rig pirueHHs caMr.rx oprauiaaropin
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Qecrnaanro. Taxi Secrznani ne uarorb AoBroro rBopqoro )KLrrrf,. ix gixruricrr

o6naexyerbcr oAHr.rrvr a6o ABoMa My3rlquuMr{ rrpoeKTaMr{.

llepefi4ervro Ao elaceirreHH{ Merr{ Ta KoHKperHux 3aBAaHb Secrnnanro

incrpyrr,reHrarsnoi My3r4Kr4. Meroro AaHoro $ecrznaruo e po3BHToK i

crrIMyJIIoBaHHt KoMlro3llTopcrr<oi cninuroul B Ha[pf,MKy My3lrqHrrrx rnopin, ari

ni4uoni4arom cboro.qeHHro i4 BeKTopy 4epNanuoi uolirurcvr, :acnonani Ha

KracuqHLIX My3HrIHI4x rpagzqixx. Mera pealisyemcx B pflAi KoHKperHrrrx

3AB.IIAHb:

1) niapopKeHH.f,, s6epexeHur i posnuror HaqioHaJrbHtrx Kynbryp;

2) sHafiorr,rcrBo 3 KpaIrII4uu coricraMu Ta aHcaM6tnrtu, BcraHoBJreHHt

TBopqvx rconrarrin rraiN yvacHr4KaMr.r, o6rraiH 4ocri4ou po6orz;

3) saryueHH.{ HaceJreHrur 4o naqionamsoi claArrlzHz pisHux KyJrbryp;

4) o6uiH HoBoro MeroAlrqHoro ra npaKrur{Horo iusopvraqiero B

ueAarori'Inifi 4irlrHocti, cllcreMarrasaqir cyqacHr4x pisnux iHcrpyueHTaJrbHr{x

nauprrrarie;

5) ni4onrqeHH.t{ upoSecifiHoro ra BZKoHaBcbKoro pinnx repinnurin

KoJreKTuBin, y.trin ra cry4enrin;

6) nonynrpnsaqix incrpyrueHr€rrlbHofo Mr{crerlrsa i [porraraHAa Kparqux

spa:rcia Kracr4rrHoi, Hapo,qnoi ra cy.racnoi incrpyrvrenranrnoi My3LrKr.r;

7) rpeseHrarlis rBopqlrx AocrrHeHb My3LrqHLrx rorexrznin, rpyn i

coricris : pisrux xpaiu;

8)crnopeunx ruopuoi aruocQepu ra yMoB Anfl, npo$ecifiHoro

cuinxynauHr, rraprHepcbKr.rx ni4HocuH ra cnirurrix rBopqzx npoemin;

9) crznrynroBaHH.a rBoprlr.x iniqiarzn raJraHoBuTrrx moAefi B o6lacri

iucrpyrraenralrnoi My3prKri ronlo.

Hacryuua norirca Halrroro gocri4xeHHr norpe6ye Br{3HaqeHux narprvrin

iucrpyueHTaJIBHI4x Qecrunanin. Tax, BoHkr no4inrrorrcx Ha Qecrunani:

cyvacHoi My3r4Kr4. V cnorc .repry incrpyrraeHaJrbHa

incrpyvreHTaMr.r, a caMe: uapo4Hufi incrpyuenr

ruacuuuoi, Hapo4lloi

My3r.rKa noAirserrc.s

TA

3a

(uapo4ni incrpyueHrr4 rreBHoi xpaiHn); ayxonnfi incrpyMeHr (rpy6a, ro6ofi,
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Qnefira, rpou6on, carco$on rorqo); xraeirxHlrfi incrpyrraeHr (Qopreniano,

potJlb, opraH, aKopAeoH rolqo); crpyHuufi iucrpyrraenr (crpr,rnrca, nioloHqeJrb,

ap$a, 6amgypa, rirapa roqo).

Aali 6inrru 4eralurirue po3rnrueMo oco6rusocri

iHcrpyrvrenralsnoi My3HKr4, fiKrrMr4 cralru:

Qecrunanin

1. Bzcora naaficrepnicm nnroHaHHrr My3LrqHkTX rnopia. -flxuto ne 6parra

Ao yBarLI aMaropcbri Qecrzaali, mi cKnaAaarb Ayx{e MaJreHbKLrfi ni4coroK, ro

BI4KoHaBcrra uaficrepHicrr ua npo$ecifinzx Secrranalrx BLrcoKa i s Kox{HLrM

poKoM 3pocrae nce 6inrrue.

2.Bucorcwfi rcynrrypnzfi pineur niAni4yna.rin raKux Secrrananin. Ha

nt4uiny ni4 cy'racnrEx Qecrnnanin ixi, cuopry, KoMepqifinoro cnprMyBaHHr,

uysuuni, a caMe incrpyuenralrni Secrneani, [puBeprarorb yBary

qinynanrqrarin My3LIqHoro MLrcrerITBa, xrci 3BeprarcTb yBary Ha xric6

BlrKoHaHH.rr, pelepTyap Totrlo.

3. @ecrunali incrpyMeHr€ulbnoi rray:uKrr npoBoA{Tbcf, n upznriqeHHrx 3

rapHorc aKycrrIKolo. Eynaroru BI4rIaAKu, KoJrr{ rarci 3axoALr rrpoBoArrb Ha

niArpurouy nonitpi, ale s 6imlxocri qe 3aKJraAr4 Qinapvronii, rearpy rorrlo.

4. Meroro $ecrrananio incrpyrr,renramHoi My3r4KLr e He ri6ru

3aAOBOneHHr rrorpe6 y posrafax ra ni4novraHry, d fi rynrrypF{uit ra Ayxonnzfi
po3BrrroK oco6zcrocri.

Y sn'.rsr<y 3 Tr{M, rqo Harrre 4ocri4NeHHf, 3ocepeA}KeHe caMe Ha Secrnnari

KJIacI4rIHoi nry:urcv, BBDI{aeMo 4oqimno 6yrc 4eralruiure 3ynnlzT4cfl. Ha

ezcnirreuHi oco6lznocrefi Secrunaruo BJracHe r{boro HanpsMKy. Tax, B

AocliAxenni n'{eHoi C. Veuiuoi (2014) naronotuyerbcf, Ha roMy, rrlo Kiracr4qHa

My3I4Ka e qacruHoro Ayxonuoi KyJIbrypI{ Ta nolo4ie HacrynHr{Mr4

uafisaxrusiuuN,ru oco6nusocrrMr{: ruicrnrr 3araJrbHonrc4csr<i qiuHocri, sr<i

MoxHa uo4ilrarz Ha Tpr{ B3aeMonos'gsaHi rpyru: cnircu.r4ui (cucrcua

y3araJIbHeHI4x nomr4in Ha Hasrorz[rHifi cnir i rraicqe nroAr{Hlr B Nz11i,

rlepeKoHauHx, i4eall4, upI4HIII4[a, rqo BrrcHarrarorr ni4Hocr4Hr4 JrroAefi 4o cniry,

Aificnocri ra caMLIX ce6e), erz.rHi (rqo sa6e:ueuyrcm MopzrJrbHo Br4xoBr{y
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$ynxqiro), ecreruvni; nucnoBnloe AyMKlr ft euoqii JrroALrHLr, cny)Krrrb saco6old

cninrynaunx mo4efi, BTIJIIIBae Ha ixHro ucuxixy, e saco6oNa iHrelercryarrbHoro

po3BLITKy; BnnLIBa€ Ha @isionoriro JIIo.{LrHz (4uxanHr, KpoBoo6ir); BuKoHye

re4ouicruuuy Qyurqiro; 4onoMarae B ocBoeHHi garalrsonroAcbKux qiuHocrefi:

lroeAHyloql4 inrelerryatsnuit ra uyrrenufi rroqaroK, My3r4Ka Ao3BoJUre ix

[epex{LIT}I, zdararurz BJIacHuu 4ocni4ou. Pogvripronyro.ul npo cuny BrrnraBy Ha

JIIOAI4Hy KJIacI4qHoi uyeurn B KoHTeKcri apr-repauii, AocliAnnrlfl A.Ronumiua

(2006) HaroJlolxye Ha roMy, Iqo pieui no euoqifino-o6pa:HzN,r sNaicrou uy:uuni

TBopI{ no-pl3HoMy BnJluBarorb Ha opranisu JrroAr4Hr{. Euoqii, rqo Br{HrrKarorb

nil BrrJIHBoM My3nqHrrx o6pa":in, BLrKJrLrKarorb gruispr nynbcy, Avrxa11fl,

ruBr{AKocri pear<qii roulo.

Caue roMy croro4Hi TaK po3Bl4Barorbcr Secrnnari r<nacll.rHoi rr,rysrExu; a

ToIvffILIcri serurczfi intepec AJI{ Aocni4Neunx rpeAcraBJrrrorb perionalrni

Secrnnali rnacuqHoi rr,rysurcI4, ocHoBHa KoHlderrqix xrzx rroJrrrae n axrzsigauii

KyJlbrypHoro )cl{TTt rlo3a MexaMIr BeJTTIKLIX uicr, BeJrr4Klrx KoHrleprHr4x

naaft4anvnr<in, na flKrlx 3apa3 sce .{acrirue Br{cryrrarorb iuenzri, upocnaueni

BI4KoHaBI{i. Orxe, raxi Secrunati BLrKJrLrKarorb x}rBr.rfi iHrepec i ni4ryKLr y

uy6nixra, AaIorb iuoxrnsicm uicqennu )Kr.rreJrrM AoryqrlTucr Ao csirosoi

Kracl{tlHoi Iraysuru, opraniuHo Blruc€rJrucfl,y KyJrbrypHe xs{TTr 6y4r-moi xpaiHz

i s ycnixou inrerpyrorbct y uixnapo4nnfi KyJrbrypHo-Mr.rcreumufi npocrip.
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PO3ArJr 2.
O C OBJIIIB OCTI OPTAHI3AUII OEC TI{BAJIIO KJIACUqHOI

My3I4KI4 (BACH-FEST>

2. 1 . CNEI-U4@IKA OECTI4BAJIIO KJIACI{tIHOI IZTYSI,IKI4

<BACH-FEST)

Baxnneolo reHAeHqiero qacy B My3uqHifi ranysi e rorxyK HoBLrx ui4xo4in

Ao BI4KoHaHn.s KnaclltlHoi rvrysur<ra, nparHeHnr rpo6urLr aKaAenri.rHufi KoHrlepr

6imru AocryrIHI4M ra upurlalwrBr{M Anr urupor<oi uy6lixz. Y uo reH4enqiro,

3oKpeMa, opranivHo B[LIcaBcs @ecrraB€urb KraclrqHoi uysuxu <Bach-Fest>>, rqo

rrpoBoAtrrbcr B Cynrcrrift o6nacuift Qinapnaonii.

Croro4ui Ayxe BaxKo yflBurvr Harrre )Klrrr{ 6es pisHouasilrux po3Bar,

OAHLIMI4 3 f,Kl4x e Secrunzuri. Y no[epeAHboMy po:4ili Mkr po3rnrHynv Bkr1vr

Secrnna-rrin cepe4 .flKLIX 6ynu fi incrpyMeHr€rrrbHi. 3orpervra 6yv npone4eHufi

aHaris Secrznanro r<racu.rHoi My3r{KLr <<Bach-FesD> srcuir AaB uoxrunicm

sposyvrirra fioro saranrHi xapaKTepvrcrnKu fr oco6tueocri Qopuary opranisaqii

Ta rrpoBeAeHHf,.

AHanis po3rroqaBct s oIIiHKkr uepio4y npoBeAeHHfl Ta rpunanocri

Qecrunalro. Tax, 3ayBaxerMo, Ir1o <Bach-Fest>> e uiNuapo4nurra SecrLrBaJreM
KJracr4qHol My3r{Krr, [pr{cBrqeHr..rM TBopqocri serzrcoro uiueqrxoro

KoMlro3l4ropa Iorausa Ce'acrb.lHa Faxa i upoxo4ram siH y Cyuax qopivHo n

Nonrui-rucronagi Ta rpr.rBae rrporrroM rraicxqr.

@ecrzsanr KJracrrqHoi Ivrysuru Bach-Fest exe craB TpaAzqifiHunr 4nr
uicra (y 2020 poqi, uan 6yru 25, arre is-:i rapaHrr4nHrrx o6uexeHr $ecrunam
rrepeHecnu Ha Heni4ouzfi reprvriu). A rorosHufi HarxHeHHr4K i

opraHl3arop - cyMctnr,rfi opraHicr Opecr Konalr.

,{o yvacri y Secrunari sanpouryrorr nurouanqin is pieuux rpain -

flomua, tlexix, Hirrae.r.ruua, Illuefiqapir, Pocia, Auepura rorqo. TaroN yrracrb

upzfiruarom i yrpaincrri suronanqi.

.{erxi s ronqeprin Hecyrb 6taroaifiuuir xapaKrep. Burconyrcrbct

KoMrIo3I4IIii IoraHna Ce6acuxua Eaxa ua pisunx incrpyueHrax - opraH, porJr6,



t 9

cKpprrrKa, KnaBicr{H, Tpy6a, rcoHrpa6ac. Taxox y nporpaMy BKJrrorreHo

KoMno3LIIIii inurlEx KoMrlo3uropin, raKr.rx sr M. Kaqqari, -fl. llol6enrcrzfi, f.

@. feH4em, f. llepcer, K. MoHrenep$Lil.Bamrep, f. @. Tereuax, @.

Melr4encou, M. Perep, f. Ilkorqa, Ax. lliuell (Aran. AoA.A).

Koxnoro poKy Secruaa-nb rrpLrcBrqeHufi oco6nusift reui, non'xsagifi s

rnopvicrro Baxa. Ocrinrrpr My3LrKa BeJrr4Koro KoMrro3r4Topa He uorpe6ye

<@ecrznalbHoro>) [pI{BoAy AJII BLTKoHaHH{, opranisaropr4 To ni4upann.rrrorbct

Ha uoIxyKLI nuroris My3I{KLI Baxa, To 3Beprarorbcr Ao ii KoHTeKcry.

Haupurua4, TeMa <<Eax i pouaHrkr3M), KoJrr4 B KoHrleprax rBopr{ Baxa

noeAHyB€ulvrcfl. s My3LIKoro Men4enrcoHa, fllyuaHa, Epauca; <<Fax i l,rafi6yure>,

Ae rlopsA s FaxoNa 3ByrIaB Jlireri fi I{urr,rrvrepMaH, Kcenaric i LUrorraysen.

Cnia 3ayBaxfl{Tu, IrIo MiNnapogtuit Secrunanr KJracnqHoi laysnxn

<Bach-Fesb 6yn 3aroqarKosaluir. qe y repeJroMHi 1990-ri poKLr. YMosorc

ftoro crBopeHHl crarla ei4cytricu )KBaBoro KoHrleprHoro xr4TTr ra

racrpoJrbHoi npar<rrarcu, flKr4x He sa6esne.ryBana o6nacna Silapvronir. Tar

axruniaynancx rrorrryK HoBLIX $opr gixnrHicrr araAeMi.rHofo MrrcreurBa

(,{onNzneqr, 2016, c. 168).

3acHoeHur Secrznanro Kosanr Opecr Pouaaooau, sxvtit croqarKy

upal{IoBan y CyvrcbKoMy My3LrrIHoMy yrrr4rlrqi, a uoriu opranicrovr y Cyucrxifi

o6raurift QinapvroHii, ronopnn: <r{epes re rqo r ne 6yn yrpyAHeHufi senuKoro

Harpy3Koro, To MaB Mo)Knueicm BJlaruroByBarv KoHrleprr4 Anr caMoro ce6e, i r

4o6pe HaBqI4Bcf, qe po6r.rru. lligHirxe r ni4vyn norpe6y rparr4 He Jrr{rre ri6rz

gtt' ce6e, a fi cnirutyBarucfl,: inuruuu JrroAbMH. Caue roMy Y PinHolay, Konr4

npaIIIoBaB TaM oprauicroM, po3rloqaB Becrr4 uacsi KoHrleprn, aHaBqvrBrxzcr ik

opraHisonyBaru, po3MI4cnI4B: qoMy He BquHr4rr.r re caMe fi pn4pysin i Hassarz

qe QecrneareM?) (@e4opzH a, 2005).

Orxe,

MY3I{KAHTAMI{

rlponoHoBarrnft rry6riqi. Biu oco6l{cro rIpoBoALrB yci rouqeprui neuopr4, a caMe

po3HrrAaroqr4 Qecrnnalr rK sHafioNacrso is raJraHoBr{TuMLr

oprauisaropoM BoAHoqac gocni4xyBaBcr My3r,rrrHt4fi npoAyxr,

rIpeAcraBJIf,B BITKOHaBIIIB, KoMeHTyBaB nporpaMr{, }Kaprysae. IHxonn O. Konalr
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caM BLIXOALTB Ha cIIeHy B {Kocri KJraBecIzHicTa KaMepHoro aHcaM6nro

((Organum> (.{onxuHerlb, 2016, c. 171).

IAes opranisaqii AaHoro Secrvnarro 3'flrluracl_ sil 6axa.rrrrs

<<nwirynarlD) AyxoBHo npurniuene Hzniuumoro ecrpaAoro nroAcrBo ra

HarIoBHLTTl,t ix sucoKI{MLI rapl,ronianru 6axiscbKoro Bcecniry. 3aynaxuMo, rqo

3aroqarKyBaHHt cepii $ecrnnanro <<Bach-Fest>> ni46ynocr 3a AorroMororo

BaeMoposylainnr s KraniuHlaNa AyxoBr4M My3zrrHLrM iHcrpyrraeHToM fioro

opranisaropa, AocKoHanoro BLrBqeHHrr opraHHoro na46annr niueqrroro

TBopqs cnirosoi nrysuunoi KJIacI4KI4 Ta nparHeuH{ BocKpecvru ii opuriualrne

3ByrIaHHt.

Haupr 6yna upoanali3oBana rlpolpaMa Secrunanro KJracu.rHoi My3r.TKr{

<<Bach-Fesb> niguoniAuo Ao TaKLIX napaurerpin: opieuraqix Ha MonoAb .rrK

cerMeHry ayguropii (n rvricii Secrunamo), cueqialrni qinu AJrr ruolo4i,

Moxrneicrr He$opualbHoro cnirryaanHx 3 My3r4KaHTaMr4 (neuipxz nicls

ronqeprin), naxnnicm ni4rpurzx peneruqifi, cneqialrru4x rrporpart ir ocsirHix

rycrpiuefi.

Pesyllraru aHali:y rroKa3aJrr{, trlo oAHr4M is ocHosHux 3aBILaHb AaHoro

3€tlyqeHHr MoJroALtx lrcAefi Ao Kracr{rrHoi raysuKu.Secrznaruo e

HafiouenuAsirunu MeroAoM 3€tryqeHHf, MonoAoi ay4uropii na Qecrzezuri e

3HuxeHH.[ qiu na KBIITK]I. Tarcox 6ylo npocrex(eHo, f,Ky caMe xareropiro

nro4eft opraui:atopz Qecu{B€uIIo BBaxarorb MoJrogrc. floc.uiAxeuHr [oKa36lrro,

ulo 6inuuicrs gnuxoK Ha KBrarKrr HaAaerbc.rr nroAsM ao 30 porcin.

TaxoN opraHi:aropu Qecu{B€rJrro ycri4orr,rmororb, rrlo AJr.f, sHafioMcrsa

uoro4i 3 aKaAelai.rHr,rN,r Mr{creqrBoM (ruacr.ruorc My3HKoro) napro

BJIaIuroByBarI4 cueqialrui nporpanau, opieurosaHi Ha HoBy ay4uropiro. Tar,

6ytu npoBeAeHi cueqiamHi sycrpi.ri, ui,{ lrac flKLrx rnxgaui MurJrr4 Naoxrueicrr

6nzx'Ie uocnirutyBarucfl 3 aprr4craMu n ueQoprr,ranrnifi o6crauonqi, sorpenaa

isronu BJrarrrroBy BaJrr4cs. neuipru n icls roHqeprin.

HaronocuMo Ha roMy, rqo y paMKax $ecrueamo rpoBo AuJrtrcfl ocsirHi

sycrpiui g inogenaHLIMI,I Ta siTqr,rsHsur.rN,rra My3r.rKaHTaMI4 3a AoAarKoBoro
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AoMoBneHicrro. Taxnruz craJru cepii 6ecia upo My3lrKy, .f,ri 6ytu ApKe

KopI4cHkIMI{ Anfl BI{xoBaHHf, cMaKy ay4rEropii. OcuosHlrNd 3aBAaHHrM

opranisaropin no4i6uux :yctpivefi crnJro :aa1aH*fl. AocryrrHoi ra lerr<oi Als

po:yrr,riunx in$opuaqii, npo6yAxenHfl B ayqvnopii inrepecy Ao rroA€rnbrrroro

cauocrifi Ho ro BLrBrreHHr KJracnrrHoi rr,rysn rz.

He4onircoM, 3 Halroro IroHI-f,Ay, craJra ni4cyrHicm ri4rpHTlrx pereruqifi,

Ha .sri rnx4aui M€uIu 6 uoxrunicm 6esrcoruroeHo lpufiru repeA caMLrM

KoHIIeproM Qecrunalro. Tarcufi ni4xi4 oAHoqacHo Ao3BonLrB 6u rrolarrura

rJl{Aarry oco6rusocri ui4roroBKl{ KoHrIeprHLrx Br{cryuie ra Aan ila Moxrusic6
. P

BlArryTtr ceoe qacTlrHoro rroAll.

Ale ne Al4Bn.[qucb Ha re, Qecrnnanb KJracurrHoi uysurcu <Bach-Fes0> uae

6araro [epeBar. Tarc, na Secrunzurb 3arrpouryBaJrkrcfl, My3r,rKaHTu s iHrurax uicr i

r<pain. Cyrr,rz nigni4anu KoHIIepraHrz ni44aneHoro ra 6ilasrKoro rapy6ixNr,

AocsiA'reHi yxpaincrri coric'ru it KoJreKrLrBz. Bi4sHarorc <<Bash-fest'is) cra''ra

HaxsHicru (poA3LIHKvr>> y KoxtHoMy oKpeMoMy rrpoeKTi (ei4ouoro KoJreKTuBy)

BLrKoHaBr{r gi cnirosuu ina'nu a6o nyn4epr<in4a i r. in.).

Otxe, 6araropiuHa opraHi:aqir ra rrpoBeAeHHr Secrunamo rnacz.rHoi

My3r{Kr{ <Bach-Fesb, 3€rrrfrenHr HoBr4x

cyqacHlrMn enpoueficbKr.rMpr rpa4raqirrr,rn

BI{KopLIcraHHrI crapoBl4Hnux incrpyuentin, cTnJro Ax{epenoM SopvrynanHfl y

cryxaqa ecrerr{Kr{ crr4Jrro, qo 4ouiuynan y rynrrypi xvl-xvm cr.

flpe4cranr.f,Ioql4 pisui BuAr4 incrpyrraeHT€rJrbHoro Mr{crerlTBa, Secrznam
<Bach-feso> nuxonye He JII{IIre KyJlbrypy ni4ni4yBaHHr ara4euiuHux My3lrtrHrrx

saxo4in, a fr, arcrusisye rraicrKe My3IiqHe xrlrrr rrtroAo $opuynaHHr cyMcbKoro

My3r,rqHofo ocepeAKy.

2. 2. KOMTTJTEKC OpfAHr3AUrirHr.D( 3AXOATB |TPOBEAEHH'

OECTI4BANIO KNACTItIHOI IT4YgTilTI4 (BACH.FEST)

@ectzeani iHcrpyueHramnoi My3r.rKr{ (sor<peua rlacuuuoi) Marorb

npoBoAl4rprc , Ha ni4uoni4Holvry pinHi, ocrcilrrr,r BlrcoKonpoSecifiui Qaxinqi,

BI{KOHABU1B

0apoKoBol

sni gnafiounsrr is

rpr4 3a AoIIoMOrOrc



22

clpoMo)Kni ix npoBecrLI, Malorb soroAirz ni4noni4HuM[ KoMrrereHTHocrrM[.

Tonry Ayxe BDKJTLTBo 4o6pe npoAyMyBartr rari Secruaari fi rpaMorHo

cnJIaHoByBarLI erarlu ix nponeAeHHt. 3a:na.rlrvro, tqo Ha cboro.qnirunifi AeHb

icHye [eBHa rexnororia, sroi Bapro AoAepxcyBarucfl npu opranisaqii

npoBeAeHH{ AaHLrx saxoAis.

floginxrovz nepeKoHaHHr o. foilxuaua (2017), BBaxaeMo, r{o

oprauisaqix SecrunaJllo KJIacn.IHoi My3LrKn e Ayx(e cKJTaAHLTM i niauosil€urbHlrM

tBI4IrIeM, ocrilrrcr,r fioro yqacuuKaMu e rrpeAcraBnLrKkr inogerraHzx AepxaB,

B€JII4Ka rinrricru uicqenux rocrefi. Orxe, ApKe BalcJrrrBo npocni4xyButkr 3a

KOXHLIM opraHi:aqifinuu eJIeMeHToM - TaK rK 6yqs-xrca rrJryraHuHa Mo)Ke

cIpI{TILIHLITU cepftosHllfi ron$nir<r. Caue roMy opraHisarop Mae rapaHTyBarr4:

o .rirKzft rrJraH opraHisaqifinux aaxogie ilpoBe,qeHnx SecrnBanro;

o rpaMorHe posuo4ineHHt o6os'ssris naix cninpo6irHuKaMpr ra

cxBaJreHH-f, repinnnx oci6 na KoxHoMy eraui ni4roronrn;

o HassHicrr neo6xi4uoro laarepianbHo-TexHi.{Horo [ocrarraHH.f, ;

o cynopuft KoHrponb 3a peanieaqiero po3rroptrAxenr i Br{KoHaHHrM

uyuxrin rrJraHy.

flepru nix posrqpvrBaur ocnonni erarrlr ni4rororrn SecrunaJrro KJracnrnoi

My3I4KLI, nepeAoBciu posurHeMo fioro crpyKTypni eleuenru. Tar, ocHoBHr.rMr4

crpyKTypHrIMI{ eJleMeHTarraz QecruBulirro KracuqHoi rvryeHrz <<Bach-Fest>> e:

1. I{eperuonir ni4rprarrr $ecruBaIrro.

2. Konqeprni nncrynu (rolerrnnin, :ipox, colrui roHqepru).

3. Tnopui sycrpiui (e rpy4ou.IM[ KoJreKTr{BaMr{, s ni4orvrrrvru mogrrrarE).

4. Tnop.ri Beqoprr, ruaficrep-KJracu.

5. fala-rouqeprlr, saKnro.rHi omr4ori KoHrleprni nncryuz.

6. llpecrou$epeHqii.

7. Teuaruyui, rpaesuanui ercrypcii (ar" iHoseNaHux yuacuzrin

$ecrunanrc).

8. I{eperraoHia sarpzmr Secrunalrc.
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3aynaNuvro, rrlo Bax{JrLrBo He ynycrLrrr4 xo.qHoi Aerani rrpz opraHisarlii

Qecrzranro. Cavre AJIfl llboro opraHisaropil pospo6nxK)Tb KoMrrJreKc saxo4in,

sxi yMoBHo po:uo4ilflIorbcf, na neeHi erarrv. PosrrsHeNao ocnosHi era\vr

uigroronru $ecuEnanro <<Bach-FesD.

I eman. CrnopeHnfl oprKoMirery, srcufi. s cBoro .repry nuronye rarci

$ynxqii:

l. Pospo6ra rroJroxeHHf, rrpo Secrznanr (aara, uicqe rpoBeAeHHf,, Mera

ra suict, yMoBLr yuacri, cKJraA yvacnurin, zaco6u:aoxo.reHnx).

2. lloruupenux iu0oprraaqii ra iT o6po6ra (uy6niraqir y upeci,

npecroH$epenqii, a$irui, Btrcrynv uo pa4io, rene6a.reuni, upufioM 3af,BoK Ha

yqacrb y Qecrunani).

3. Crna4anns roroxeHHt ra rrporpaMr{ $ecrunamo (Hasaa Secrunaruo;
Mera ra noptAor fioro [poBeAeHnr; replairru ir yMoBH rrpoBeAeHna; rinrxic]g{uir

i sricHzfi cKnaA yvacruriB, peuepryap; pexrisur opraHi:aropin 4nx nzpirueHHt

opranieaqifi uprx rrzraHb a6o rragaHHfl Mero4uunoi 4ouolaorur).

4. CxnaAanu.s rlJlarry ni4roronra (nouepe4Hifi repernrrA rrpofpaMpr

yuacunr<iB, rIpoBeAeHHt peneruqifi, piruennx rpaHclopnro-uo6yroBr4x rrr4TaHb,

nupiurenux ru,traHb SiHaucynal*fl, ni4roronra rexni.rHoro o6la4nannr,

My3r{rrHrrx incrpyuenrin).

5. cxnagaunx rrraHy rrpoBeAeHHr (oprani:aqix 'rrflAa-cna,

o6cnyronyBaHH.rr yuacHraxi n, po6ora 6yQ ery, pos4xranrni).

II eman. Po6ora 3 yqacHuKaMr4, flKaruicrurr:

1. 3n'ggorc 3 yqacHI4KaMI,I (saupoueHru yr<paiucrr<zx ra iHoseNaHux

yuacnuria, o6ronopeHHr KoHrleprHoi nporpauu, yMoB upois4y, rrpoxr4BaHgfl,

Aarvr ra uacy).

2. Eesnocepe.qnifi 3s'.s3ot< 3 yqacHLrKaMr4 Ha uicqxx (nocerennx B

roreJlb, ga6esne'IeHrur upois.4y 4o rraicqa npoBeAeuur SecruB€urro, [poBeAeHHt

peneruqifi, MoxJII,rBa ercrypcir uicrou AJrf, inoseNaHfix ra iuoropo4Nix

yuacuuria).

III eman. Buronaunf, rrJrarry nigroronrz:
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1. BusHa'reHHf, Axepen $inancyBaHH{ (<Bach-FesD SinaHcyerbcr 3a

paxyHoK cuoucopin cyMcbKI,IX 6isuecvreHin, AepxaBHoro yupanninnr,

:apy6iNttl{Ml{ [ocoJrbcrBaMll ra Songarr,rkr; sa paxyHoK Toro, uto qefi Qecrznanr

npoBoAurbcr ulopivuo, y Hbofo 3'rtr,uslfl xoncoliAosaHrafi 6roaxer

upu6maeHo 35% cKJlaAarorb Korrrr?r, nu4ineHi s Naicrrcoro ra o6lacHoro

6ro4Nerin, 25oA - BupyqKa 3a upo4aui KBLTrKr4, perura - croHcopcrri ra

MerleHarcrri rporui).

2. Cxra4anHx Korxropzcy (y roruropnci rporurcyrcrbc.f, Burpatu Ha

upois4 ra rlpo)Ic4BaHruI inoseNaHr4x yuacnurin, poepo6rca ra peali:aqix

peKJraMHoi upogyrqii (aSirui (ar.rn. AoA. E), peKnaMa n iHrepneri, 6pourypu,

peKnaMa na 6anepax), pospo6ra ra po3rroBcrcA)KeHHrr r<azrxin, po6ora 6y@ery,

po3ApyKyBaHHr 4unnouin ra rparr,ror).

3. llpone4enH.f, penerlar{ifi (iHronN pa3oM 3 ytracHr4KaMr{ Blrcryrrarorb

cylrrcrri colicru ra opKecrpl4, ToMy lepeA SecrunaleM rrpoBo,4rrb peuerraqii,

t{o6 yqacHI4K iT. opKecrp 3BLIKJII4 oArrH Ao oAHoro ra sirpanracr; TaKo)K

peueruqii nponoArrb Arrfl Toro, rqo6 yqacHr4K cnpo6ynan airparz Ha

iucrpyuenri, xrzfi fiouy HaIaJrkr,3BtrK Ao 3aJrkr, arycrraxz).

4. lli4roroera rexniqnoro o6la4nanHa (uepe4 $ecrranareu
o6os'ssKoBo rlepeBiparorr nasnHicrr seo6xiAnoro o6la4HaHHr (uirpoSoHz,

cnirno) ra fioro po6orocupouoxuicrr.

5. lliAroroeKa My3I{qHI4x incrpyrr,reuria (uaxnHicrr ycix Heo6xi4urEx

iHcrpyvrenrin ra ik ua-rraurryaaHHr).

IV eman. BvrouauHr nJrarry rpoBeAeHHfl:

1. Oprani:aqir rnr4a.ra (sycrpiv ruxgavin, ga6egne.reHHs po3A.rrranbHero

ra 6y$eroM, po3Miulenur y:ani).

2. o6cryronyBaHHfi yuacuurin (nepeneseHux Ha ruicqe rpoBeAeHnt

Secrznalro, :a6esueqeHHr ueo6xignux yMoB sa xynicauz).

3. Haropo4NeHHt yuacuurin (y.raurzrarra Bpyqarorbc.f, Ar{mroMr4 ra

rnirz).
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V eman.lli4ne4ennr ni4cyurcin (rqo 6yno BraKoHaHo, He BLrKoHano, xxi

6ylu ne4olirz ra rlepeBarx y rrpoBeAenni $ecrunano, ilIo MoxHa BraKoplrcrarn

HacryrrHoro poKy, a qo Kparqe He B[KopHcroByBarvr, Ha rqo 3BepHyrr4

oco6luny yBary B Iraafi6yrHrorvry npone4eHni Secrzealro, uopinnaunr

crrlrcrvrqHux AaHux, crcimru upufiruro mo.qefi, uu 6yae qefi SecrLrB€urb vrarv

norynflpHicu nacryrrHoro poKy rorqo).

orxe, po:pe6reunx KoMrrneKcy opraHieaqifinnx saxoAis rrpoBeAeHHrr

QecrlEnanro KJIacLIqHoi vrysurn <Bach-FesD e cKJraAHr{M i 6araroerarrHkrM

ilpoqecoM, xxvtit norpe6ye BeILIKLIX 3arpar rracy ra 3ycunb. A :a4nx yHr{KHeHHt

ue6aNanux upo6levr ra crla4nocrefi, nin rroBr4HeH MarLr AocBi.u.reHoro

opranisaropa, tKl4rra e yrpaincrrzfi niaHicr, opranicr, BLrKraAaq, [poArocep,

My3uqHo-fpoMaAcbxnfi gi.ru uicra cynrz Kosanr opecr PouaHonuq.

2.3. PEKOMEHAATITI ilIOAO OpfAHr3ArIri @ECTr,rBAJrrO

KIACI4IIHOi MY3I4KI,I

flpone4enuir :g'awru ananig MeroAr4qHoi rireparypu ig reuLT HayKoBoro

gocnigxennr Aarorb naoxrzsicru cQopl,ryruoBaru peroueH4aqii qoAo

opraHisaqii SecrranaJllo KJlacu.rHoi My3HKrr. Tar, y pe3ynbrari 4ocligNeHH-f, Mrz

nugixutru nacrynni acrleKrr4, .{Ki BpaxoByroru yci oco6lznocri opranisaqii

3axoAy:

1. CerueHryBaHHr ay4r,rropii. Peroueu4yeMo pospo6lxru oKpeMy

nporpaMy AIrs. aylluropii ao 30 porin i ncranosJrroBarz cueqianlui qiHz.

2. 3uina .rIaHHI,Iris, Ho 3€ulyr{arorb ua4a.rin. ArqeuryBarr.r 6ingue

yBarH Ha coqialrHifi crua4onifi ilporpaMr4, BKJrroqarrd 3axoAr4, rKi

uepe46au€uorb cninrynaHHf, 3 My3r{KaHTaMu ra iuurrErr,ru urAaqaMra, Qypneru,

nevipru uicls r<oHqeprin.

3. 3rraina Qoplaary roHqeprin. PeroueHAyeMo rpiu KoHrleprHoro 3aJry

$inaprr,rouii ezropucroByBarLr fi iruui rraafigaurrr{Kr.r: cyuacui oQicui 6y4inni,

rrapKr{, iu4ycrpianrui 6y4iui, 4axu 6y4ieem rorqo.
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4. Kouulerc [ocnyr. Bapro pospo6narlr rypr4cra.rHi rrpono3lrrlii, qo

BKJrroqarorb rpaHcrropr, rrpo)KHBaHHr, KB?rrKu Ha KoHr{eprlr fi er<crypcii;

rIoeAHyBaTLt KJIacurIHa My3LIKy 3 racrponouiero (npouonyBulr uanoi ra ixy, ulo

BKJrrolreHi y napricm ruEma).

5. Bzr<opzcraHHrr coqialruux Mepe)K. perouen4yeMo po3pooLTrr{

uacnufi cafir Qecruea-ruo B tKoMy HaAaBarH rroBrry insoptvrarliro npo Hboro,

BI,IcBlTJrroBaru ocnosHi HoBkrHH, po6uru siAeo- ra Soronpeseuraqii, Ao3BoJrrrr4

cuimynarzcx rpyui KopracryBauin cafiry Ha Sopymi roqo.

Eepyvz Ao yBam cyqaclry cnryaqiro n rpaini - rraHAeMiro xopoHanipycy

- 3ayBaxkIMo, Iqo snzqaftHe rIpoBeAeHHf, Secrnnanrc) KJracvqnoi uysHru <Bach-

Fesb> crae HeMolKIrLrBkrM. Cawe roMy Mkr peKoMerrAyeMo npoBecrr4 @ecrznanr a

onnafin @opuari, 3acrocoBylotru cneqianrHo ecraHonreHi Arrfl rlboro

nnar$opivrn. 3aupononosanr.rfi nilxia Mae rreBHi uepenarr4, a caMe:

1. llo-ueprue, opranisallis raKoro 3axoAy sairMae MeHrxe qacy ra He

uorpe6ye BeJrlrKlrx 3ycunb.

2. llo-4pyre, oruafin Secrzeanr He norpe6ye BKraAeHHs rourris

ssarari.

3. llo-rpere, rle cyuacuuir ui4xi4, srcuit cno4o6aemcx He rinrrn

yqacHllKaM, a it rtxyarlaM. Biruilaru Qecrunanb 3Molrcyru He rilrKr4 cyMqaHu,

a fi xureni sciei Yrcpainlr, a Mo)Ke fi iurunx rpaiu. Beluroro nepeBaroK) e re,

IIIo He uorpi6Ho KyrIyBarI{ KBHTKLI, a orxe cJryxarr4 BLrcrynr{ MoxHa 6y4a

6esKonrosHo.

y raKoMy Br4[aAKy caM Secrznanr 6ya. flBrrflrr4 co6orc oHJrafiH

KOHrIeprr4 3a gnu.rafiHoro npofpaMoro B iurepuer upocropi (nanpzrna4 y

YouTube). VuacHraKll Mo)Kyrb 3a3A€rlreri4r 3arrr4cyBaru csoi Br4cryrru ua siAeo

ra nigupaBlrflTvr opraHisaropy eJleKrpoHHorc roruroro. Aali opraHisarop Mae

3ryproBynaru qi BI{crynI4, poenogirsru ix 3a rrporpaMoro ra Br{[ycKarr{ B

uprunfi eQip. Tar, roxeH rntAau 3Mor(e He rrpocro rrpocJryxaru roHqeprui

HoMepI{, a it saJrum.rru ai4ryr. Taruu rrrlHoM, yrracHr.rKlr 3Mo)Kyrb orpr4MyBarr4
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3BoporHifi 3B't3oK, a opraHi3aropl,I Brr3Haqr,rrrr e$exrzenicrr [poBeAeHIUr

Qecrunalro B oHJrafiu Qopnrari.

fligcyuonyrcq[ Bce BI{Iue cKa3aHe, 3zBHarrprMo, rt1o B npoqeci nigroronrn

AaHOTO 3axoAy cliA AorpnMyBarucb HaAaHr4x Br,rule peKoMeHAaqifi, sri

BpaxoBylou yci oco6nrsocri opranigaqifinux aaxo4ir npoBeAeHHx SecruBaJrro

i u crpyrvrenranrnoi My3r4 KLr (sorperraa ruaortroi).
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BI4CHOBKI,{
y pe3ynbrari nayxoaoro 4ocli4xennr reoperlrtrHo o6qpynroBaHo

<<Bach-Fest>> ra

npll3Haqeni Als BIltKoHaHHr czuQoHiquuu ancau6leu a6o conicrarvrra).

oco6runocri ni4roronxu Secrueamo KracurrHoi rvrysraru

rpaKrl4tlHo pospo6JleHo peKoMeHAaqii qolo fioro opranisaqii. VsaranbHeHH.rr

Teoperl{tlHllx Ta orpuMaHHt npaKTlrqHr{x pe3ynbrarlB Aae ui4cranu AJr{ TaKr4x

sucHosrin:

1. oupaqroBaHo HayKoBo-MeroAutrHy rireparypy, Ha ourosi sroi

po3rJllrlryro rloHtrreBo-repuinorori.rHr.rfi anapar Secrunanro. 3oxpeua,

BI{3HaqeHo Kmo.rosi rIoH.f,TT{ 4ocli4xenHx, a caMe KoHKperr,r3oBaHo Vr

yrorlHeHo repuinz <Secrznanr> (rraacoae cBrrKoBe 4ificrao, rlo BKJrK)r{ae orurA

qv AeMoHcTpardK) Aoc.rrfHeHb y

My3HKD) (:parroni uysuuni rBopr4

uauucani B nenuufi icropuunufi

[eBHIlrMr{ [paBr{JraMz i rcaHoHaMr4

2. Poarnxnyro Bvr$u SecrunanrHoi 4ixmnocri, cepeA rKlrx: sa

rpunalicrro rpoBeAeHHf, KOpOrKOCrpOrOni, cepeAHbocrpoxoni Ta

AoBrocrpoxoni; 3a crarycoM y KyJIbrypHoMy xLrrri - rraiNnapo4ni, uaqiouanrsi

ra perionallui; 3a crlptMosauicrrc - upoQecifiui, icropuuHi ra $ecrraaani
cyqacH[x in0opnaaqifinux rexnororifi; 3a rroxoAxteHH.f,M ranrepni Ta

uafr4auui cBflTa; 3a rkrrroM csqrrosocri - ypouzcri Ta roMopzcrzuui; 3a

xaHpoM - xyAoxHi, raHqronalrHi, uysuuui, nireparypHi, cnoprunni, ecrpa4ui,

perpeaqiftHi, riuoSecrurlatti, rnariperirifini, racrpoHol,riulri, igeolorivui,

MapKerr{Hroni rorqo.

3. Po:rpuro cneqz$iry Qecrun€LJrro KJracuqnoi My3r4Kr4 <<Bach-Fest>>.

BcranosreHo, Iqo Ao yrlacri y Qecrunari saupouyrorb BrrKoHaBr-lin is pi:nux

rpaiu - llorsrua, r{exix, HiMeq.{zHa, Illnefiqpifl, Pocir, AueprEra rorqo. ,{exri

KoHI{epr}I Hecyrb 6laro4ifirunft. xapaKrep. Burouyrorbcr KoMnoenqii ue rilrrpr

Baxa, a fi M. Kaqqari, -fl. lloa6emcroro, f. (D. feu,uerx, f. rlepcera, K.

Mourenep Ai, n. Bamrcpa, f. @. Terenaaxa, (D. MerbAeHcoHa, M. perepo, f.

rreBHI4x Br4Aax naucreqrea) Ta (KJracrlqHa

BI4 AarHrlx KoMrro3r,rrop in nrun y nux porin, mi

uepio4 B MrrcrerlTBi ra laarrLrcalanvrvr 3a

3 Aorpr4MaHHrM Heo6xi4ur.rx rporopqifi i
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llkorqa, .{x. llinenr. Koxnoro poKy Secrnnanr rpncBrrreHo oco6runuv

TeMaM, uos'sgauuu ig rnop.ricrro Eaxa (<Eax i porraanrr43M), <Bax i

vrafi6yuro). Oprani:arop Secrznamo Opecr Pol4aHosr{q no3urliouye saxi4 xrc

.{pyxrulo sycrpiu, ToMy ino4i ir caM Br4xoAr{Tb Ha crleHy

yqacHr4Ka, x(aprye 3 rrt{AaqaMr4. Icnye HapoAHa Ha3Ba

P '

IINfl OO'.f,BJICHHfl

Secrznarrc
<Opcrincrrufi>>.

4. llpoananigonano KoMTIJIeKc opranisaqifinux :axo4in $ecrnnanro

KraclrqHoi uysuru <Bach-Fesb> ra po3rnrHyro fioro crpyKrypHi eleuenTv\ a

caMe: qepevrouix nigrpunx secrLrB€urro, KoHrleprHi nucrynu, rnopui sycrpiui

Ta Beqopu, wtaitcrep-KJlacu, r€Irla-KoHl{eprv, upecron$epenqii, reNaarz.rHi ra

Kpa$HaBqi ercrypcii, qepeuosis 3aKpr4TTs Qecrunzulro. BzsHaqeHo ocHosHi

erarrur ni4rororrcu frecrunanro rrtacu.rnoi

oprxouirery, po6ora 3 yqacHvrKaMkr)

rrpoBeAeHnr SecruB€lrrro ra niAeeAeHHr ui4cyuxin.

5. Pospo6neHo peKoMeH.qaqii qoAo opranisaqii $ecrzn€LJrro KJracvqnoi

My3uKI{ 3a TIeBHIIMLI acIreKTaMH, .sKi BpaxoByrorb yci oco6lznocri fioro

ui4roroerr4, a caMe: cerMeHTyBaHHr ay4nropii; sir,riHa qznnzrie, rqo 3€uryqarorb

|.]rrga'ria; srdiHa Qopvrary ronqepria; KoMrrJreKc rrocnyr; Br4Koplrcran:nfl

coqialrrnrx Mepex. 3anpouonoBaHo npoBeAeHHf, Secrznalro Kracv.rHoi

My3I{KLI <Bach-Fesb) B oHrafiH Soprvrari, ulo Aacrb ntoxrueicrb eKoHorr,rii.racy,

pecypcin, xorurin ra 3alyqeHHr BeJrr{xoi rilrrocri ur4a.rin.

llpone4eue gocli4xeuur He Buqeprye ncix acueKris

opraniraqii Qecrunalro KracurrHoi uy:uxrz i4 sacni4uye ueo6xi4Hicrr

noA€ulbllrofo po3pooneHHf, 3a TaKr{Mr{ IIepcrreKTrd'BHr4Mu HarrprMaMr4,

BLIBqeHHt gocnigy oprauiraqifinnx saxo4in rrpoBeAeHHr SecruBaJrro rlaczqnoi

My3lIKI{ B iuruux sapy6ixnl.rx xpaiuax, yAocKoH€rJreHHs ra onrzvrieaqix

My3I4KLT, 3OKpeMa: BLr3HatreHHf,

cKJIa.qaHH{ nJraHy ui4rotonxu,

rrpooJreMr4

1t

f,K

My3r4qHoro QecrrEnalbHoro pyxy n YrpaiHi rorrlo.
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Всеукраїнський конкурс студентських наукових робіт 

 з галузі знань 03 «Гуманітарні науки» спеціальності 034 «Культурологія» 

 

Шифр «Онікс 0510» 

Смерть на сцені: зміна культурних облич 
 

 

Від життя ми хочемо життя, 
а від смерті хочемо безсмертя… 

 
Богдан Скаврон 
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Анотація 

Актуальність дослідження 

Особлива роль драматичного театру завжди полягала у піднесенні та 

відкритті лаштунків закритих тем, однією з яких є тема загибелі. Специфіка 

драматичного театру полягає в тому, що на сцені відображається спектр 

людських переживань, як зі сторони актора, так і зі сторони глядача. Отже, 

доцільно розглянути драматичний театр як соціокультурний феномен, що є 

віддзеркаленням людського існування.  

Саме тому досить важливим вбачається дослідження факторів умовності 

смерті в ґенезі театральної культури, адже театр займає одну з провідних ролей 

у відображенні ключових людських проблем, викликів та страждань, зокрема 

загибелі. 

Враховуючи беззаперечну провідну роль драматичного мистецтва в 

формуванні і залежності від культурологічних засад та сучасну тенденцію до 

реалістичного розкриття теми смерті, ми вважаємо актуальною тему 

дослідження особливостей відображення смерті в сценічному мистецтві.  

Мета роботи: визначити провідні культурологічні фактори впливу на 

способи зображення теми загибелі і втрати в театральній діяльності. 

Мета реалізується внаслідок розв’язання таких завдань: 

• проаналізувати основні теоретичні засади дослідження питання зображення 

смерті в мистецтві; 

• з’ясувати культурологічний аспект феномену зображення смерті в 

театральному мистецтві; 

• проаналізувати зміни у відношенні до сценічної смерті протягом історії 

західноєвропейського драматичного театру; 

• дослідити емоційний фактор режисерської та акторської роботи над 

інсценуванням смерті. 

Методи дослідження – історіографічний (аналіз відповідних джерел), 

аналітико-синтетичний, метод формалізації, класифікації, інтерв’ю, 

спостереження (відвідування вистав). 
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Загальна характеристика роботи 

В роботі проаналізовано теоретичні засади інсценування смерті та їх 

практичне відображення в драматичному мистецтві на матеріалі ґенези 

західноєвропейського театру та сучасних українських вистав. Рівень даного 

дослідження не дозволяє охопити типи культур, де особливості культурного 

менталітету зумовили особливе ставлення до питань життя і смерті, а також 

сформували своєрідне театральне мистецтво, досить відмінне від національної 

театральної та культурної традиції. Також ми залишаємо поза увагою інші 

театральні жанри, як-от: оперу, балет, пантоміму ті інші форми театральної 

культури. 

Робота складається зі вступу, 2 розділів, 5 підрозділів, висновків та 

списку використаних джерел.  
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Вступ 

Актуальність теми роботи 

Тема життя та смерті була, є та буде актуально завжди, адже належить до 

так званих «вічних» питань. Театр, в свою чергу, в усі історичні періоди та 

епохи відображував культурні проблеми суспільства на певному етапі 

культурного розвитку. Через вистави розкривалися питання релігії, політики, 

людських відносин та страждань.  

Особлива роль драматичного театру полягала у піднесенні та відкритті 

лаштунків закритих тем, однією з яких є тема загибелі. Специфіка 

драматичного театру полягає в тому, що на сцені відображається спектр 

людських переживань, як зі сторони актора, так і зі сторони глядача, отже, 

доцільно розглянути драматичний театр як соціокультурний феномен, що є 

віддзеркаленням людського існування.  

Саме тому досить актуальним вбачається дослідження факторів 

умовності смерті в ґенезі театральної культури, адже театр займає одну з 

провідних ролей у відображенні ключових людських проблем, викликів та 

страждань, зокрема загибелі. 

Тема зображення смерті на сцені є важливою, тому що це 

найдинамічніший фактор впливу на людські почуття. Саме завдяки сценам 

загибелі можна повністю оцінити значення поняття «катарсис». Також слід 

зазначити, що з періоду становлення театрального мистецтва тема смерті 

завжди приваблювала публіку, і саме на драматичних виставах  формувалися  

давньоримський та давньогрецький театри, що стали підґрунтям класичного 

західноєвропейського театру та його новітніх тенденцій. 

В сучасній культурній сфері української держави наявна тенденція 

відкриття нових театральних платформ та просторів, в яких все більше 

розглядаються «гарячі теми», однією з яких є реалістичне відображення смерті 

на сцені. 

Враховуючи беззаперечну провідну роль драматичного мистецтва в 

формуванні і залежності від культурологічних засад та сучасну тенденцію до 
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реалістичного розкриття теми смерті, ми вважаємо актуальною тему 

дослідження особливостей відображення смерті в сценічному мистецтві.  

Мета роботи: визначити провідні культурологічні фактори впливу на 

способи зображення теми загибелі і втрати в театральній діяльності. 

Мета реалізується внаслідок розв’язання таких завдань: 

• проаналізувати основні теоретичні засади дослідження питання зображення 

смерті в мистецтві; 

• з’ясувати культурологічний аспект феномену зображення смерті в 

театральному мистецтві; 

• проаналізувати зміни у відношенні до сценічної смерті протягом історії 

західноєвропейського драматичного театру; 

• дослідити емоційний фактор режисерської та акторської роботи над 

інсценуванням смерті. 

Об’єкт дослідження – театральні вистави з трагічними елементами. 

Предмет дослідження – інсценування моментів загибелі та втрат на сцені 

драматичного театру. 

Методи дослідження – історіографічний (аналіз відповідних джерел), 

аналітико-синтетичний, метод формалізації, класифікації, інтерв’ю, 

спостереження (відвідування вистав). 

Встановлення хронологічних та територіальних меж дослідження 

В нашій роботі ми розглядаємо ґенезу західноєвропейського театру, свідомо 

обмежуючись драматичним мистецтвом. Рівень нашого дослідження не 

дозволяє охопити типи культур, де особливості культурного менталітету 

зумовили особливе ставлення до питань життя і смерті, а також сформували 

своєрідне театральне мистецтво, досить відмінне від звичної театральної та 

культурної традиції, наприклад,  Також ми залишаємо поза увагою інші 

театральні жанри, як-от: оперу, балет, пантоміму ті інші форми театральної 

культури. 

Джерельна база дослідження 
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Проблема Танатоса досить широко досліджена в філософському і 

культурологічному аспекті, але однозначних висновків щодо наукового 

обґрунтування смерті і досі не існує. Нові концепції з цього приводу постійно 

виникають, переосмислюються,  оновлюються. Також існує досить широкий 

масив літератури, що стосується психологічних факторів даної теми. 

В свою чергу, смерть в мистецтві досліджувалася недостатньо: 

здебільшого це описові матеріали, що стосуються конкретного втілення смерті 

як предмету зображення (на певних тематичних заходах). Існують 

мистецтвознавчі огляди з тематики смерті в образотворчому мистецтві, 

скульптурі, в театрі ж це питання обмежене дослідженнями жанру драми та 

трагедії та малочисленими відгуками на деякі конкретні вистави. 

Наше дослідження спирається у філософському та культурологічному 

плані на праці М. Бердяєва, М. Хренова, П. Флоренського та ін., в 

психологічному плані підгрунтями стали Ф. Ар’єс, К. Юнг, Е. Дюркгейм тощо. 

Театральний аспект зображення смерті в залежності від культурологічних 

чинників ми мусили досліджувати, здебільшого безпосередньо аналізуючи 

вистави та відгуки на них. 

 

Обґрунтування структури роботи. Наукова робота містить 29 сторінок і 

складається з 2 розділів, 5 підрозділів, висновків та списку використаної 

літератури (39  позицій). 
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Розділ 1 

Культурологічні основи інсценування смерті в драматичному театрі 

1.1. Трагічне в драматичній виставі як культурний феномен 

Розвиток драматичного мистецтва не втрачає свого культурного значення і з 

кожним роком зростає. Провідні режисери та актори створюють все більше 

реалістичних життєвих вистав, тим самим виводячи театральне мистецтво на 

новий рівень. В Україні відкриваються театральні лабораторії, аматорські 

театри, театральні простори та майстерні. Вистави виходять на новий рівень, 

все далі відходячи від академічної форми подачі: зменшення цензури у творах, 

режим «Глядач на сцені», та максимальна наближеність до реальності, в тому 

числі й відтворення смерті на сцені. Тема смерті все більше проявляється в 

сучасному мистецтві і привертає до себе все більше уваги. Саме драматичний 

театр зараз набирає популярність, оскільки  в особливій формі передає всі 

проблеми, біль і переживання суспільства. Дослідження психологічного 

адекватного інтересу до теми  погибелі, призводить до того, що театр можна 

сприймати як місце, де можна побачити і «прожити» дане явище якомога 

реалістичніше.  

Отже, ми можемо наголосити на тому, що питання зображення смерті в 

театрі має міцне культурологічне підґрунтя. По-перше, саме питання трагічного 

на сцені відображає відповідні культурні тенденції та запити суспільства. По-

друге, способи зображення та інсценування страждань і загибелі зумовлені 

відповідним культурним становищем та рівнем розвитку мистецтва. По-третє, в 

кожний проміжок часу питання відношення до смерті нерозривно пов’язано з 

питанням про сенс життя, що становить центральне питання будь-якої культури 

– в цьому полягає культурно-психологічний аспект питання. А театр, в свою 

чергу, є досить яскравим «майданчиком» для конкретної демонстрації спроб 

знайти на це питання конкретні відповіді. 

Щоб докладніше роздивитися дану тему, ми плануємо дослідити 

культурологічні основи інсценування смерті і фактори, які зробили загибель 

невід’ємною частиною драматичної вистави.  
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1.2. Теоретична база розгляду феномену загибелі та втрати в 

драматичному мистецтві 

Тема смерті в театральній культурі є дуже екстравагантною і поширеною. 

Дослідницькі роботи відкривають більш  широке  розуміння людської втрати. 

Основні джерела видають інформацію про психологічне, культурологічне та 

історичне розуміння поняття «загибель». А виходячи з того, що ми беремо до 

уваги поняття театральної загибелі, тема відкривається з нової сторони.  

Одне з важливих першоджерел – збірник, присвячений інтерпретаціям теми 

смерті в різних жанрах філософської та художньої творчості, «Фігури Танатоса: 

Мистецтво вмирання: Збірник статей» (ред.А.В Демічев, М.С. Уваров). Велике 

місце приділено в ньому сучасним технікам роботи з «текстом смерті». 

Дослідження розуміння смерті і цінності життя допомагають лаконічно 

сформувати, що між існуванням і загибеллю є тонка грань. «Коли б не смерть, 

то ніколи б // Мені не дізнатися, що я живу». [27, с.88.] 

Відмінність живого і мертвого в жодну історичну епоху не викликає 

труднощів: сприйняття, розуміння і оцінка життя і смерті – щось, що 

здійснюється абсолютно автоматично. Разом з тим це очевидна відмінність 

виглядає досить проблематичним як в біології та медицині, так і в філософії. 

Неминуча в звичайному сенсі слова смерть зображується в поезії і в метафізиці 

як незбагненна таємниця буття. Така романтична позиція, втім, не позбавляє від 

жорстких відмінностей життя і смерті, використовуваних для управління 

людською поведінкою. Однак завдяки їй живе і мертве виявляються не 

природною, а культурною відмінністю. Смерть перестає бути чимось 

абсолютно чужим, вона переміщається в свідомість людини. 

У статті Маркова В.Б. «Мертве і живе» автор акцентує увагу на тому, що 

«… людина знає про свою смертність. Але не це становить драму її життя. 

Смерть – неминуче майбутнє і остання можливість, після якої вже не буде 

ніяких можливостей… Не те, щоб смерть зовсім знецінює життя. І все-таки, 
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думка про неї робить нас стриманіше… Смерть присутня своєю відсутністю, і 

хоча її поки немає, але вона неминуча» [22, с.32.]. 

Той, хто ставиться спокійно до своєї смертності, навпаки, сприймає світ і 

життя надзвичайно радісно, як подарунок долі, яким потрібно як слід 

насолодитися. Ми не маємо причин якось ненавидіти смерть або боятися її. 

Адже як говорив Епікур, коли ми є, то смерті ще немає, а коли смерть настає, то 

нас вже немає. Нам не дано побачити власної смерті. Ідеологія життя проста, 

вона має час і кінцевий результат. Тим самим, виходячи з цього, автори 

драматичних вистав використовують все більше «гарячих» ефектів з чітким 

підтекстом, що смерть неминуча.  

Якщо говорити, думати чи уявляти власну смерть дуже моторошно для 

людини, то вона прийде подивитися на загибель іншої людини. Але це може 

означати, що спектр емоцій буде пригнічений и болючий, що призведе до 

психологічного потрясіння. Інсценування загибелі завжди психологічно зачіпає 

людське «его», і тим самим драматичні вистави набирають популярність.  

Ще одним інформаційним джерелом в цій роботі виступає праця Ф. Ар'єс 

«Людина перед обличчям смерті». Ця робота являє собою дослідження 

психологічних установок європейців щодо смерті у різних її інтерпретаціях, у 

тому числі і в театральному розумінні.  Ар'єс показує, що в розумінні індивідом 

і суспільством смерті та потойбічного світу проявляється їх ставлення до 

життя. Зміна поглядів на людську кончину відбувалася вкрай повільно і тому 

вислизала від уваги істориків та культурологів. Автор пише: «Смерть настільки 

поетична, бо торкається до речей безсмертних, настільки таємнича через свою 

тишу, повинна мати тисячу способів оголосити про свій прихід»[4, с.48].  

Отже, в культурологічному, психологічному та філософському контексті 

розуміння питання загибелі і смерті ми можемо спиратися на численний 

науковий доробок, чого, на жаль, неможливо сказати про освітлення цієї 

проблеми в театрознавчому ракурсі. Тому доведеться звертатися до методу 

спостереження та інтерв’ю і аналізувати безпосередньо відтворення цієї теми в 

конкретних виставах та відгуках на них. 
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РОЗДІЛ 2. Особливості інсценування смерті в театральній культурі 

2.1. Теоретичні основи розгляду феномену загибелі та втрати в 

драматичному мистецтві 

Жанри, який є провідними в розгляді даного питання – це драма та 

трагедія. Найчастіше глядач в театрі думає, що драма і трагедія – це одне і теж 

саме. Але різниця є, і про це говорять наступні факти. 

За історичними даними ці два жанри виникли не одночасно. Першим із 

жанрів все ж таки з’явилася саме трагедія. Аристотель у своїй «Поетиці» 

зазначив, що слово «трагедія» в перекладі з грецького означає «козлина пісня» 

[1,с.8]. Історія цієї екстравагантної назви бере корені зі стародавньої Греції. Там 

тричі на рік влаштовувалися Великі Діонісії. На святах обов’язково був Хор, 

керований корифеєм. Хор виконував дифірамби – піснеспіви, присвячені 

Діонісу. Хористи не тільки співали, але і зображували як самого бога, так і його 

свиту – веселих сатирів в козлиних шкурах. По ходу піснеспівів хор і корифей 

розігрували кумедні сценки з різних міфів, які з часом втратили сміховий 

характер, наповнившись серйозним змістом. 

В основі давньогрецької трагедії завжди лежить конфлікт та протидія. 

Гострота залежить від того, які сили протистоять героєві: доля, час, люди… 

«Необхідно знищити фатальну катастрофу в будь-який трагедії, і ви позбавите 

її всього величі», – говорив В. Бєлінський [6, с.38]. 

Головний герой в трагедії здебільшого приречений на загибель. Зазвичай 

герой не витримує тієї напруженої боротьби, в яку залучений. 

Трагедія завжди відкриваю глядачу гамму почуттів. Глядач переживає 

страх, співчуття, напругу, здивування. На нього обрушується буря пристрастей 

– обман, зрада, злочин, любов, ненависть … Переживши їх, він відчуває щось 

подібне до душевного розряду та звільнення. Це почуття Аристотель назвав 

катарсисом (від грецької Katharsis – «очищення»). Таким чином, гамма почуттів 

глядача трагедії виглядає так: страх – співчуття – катарсис. 
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Головний герой – борець, він завжди в протистоянні з власною долею, 

обставинами, середовищем, іншими героями. Слід зазначити, що у трагедії 

іноді зло торжествує, але моральна перемога  завжди за головним героєм. 

В.Белінский зазначає: «Драматична поезія є найвищим ступенем розвитку 

поезії і вінцем мистецтва, а трагедія є найвищим ступенем і вінцем драматичної 

поезії» [6, с.24]. 

Театр відображає людське життя, дійсність та реальність почуттів, таким 

чином, трагічність – це невід’ємна частина театральної культури. «Чи досить 

уже розвинулась трагедія у всіх своїх видах, чи ні, якщо розглядати її саму по 

собі і щодо вимог театру, — це питання окреме», - писав Арістотель, уже тоді 

цим самим ставлячи проблему постійної змінюваності розвитку жанру [1, с.68.] 

Виходячи із сучасного йому драматургічного матеріалу, великий філософ  

так визначив трагедію: «Трагедія є відтворення прикрашеною мовою (причому 

кожна частина має саме їй властиві прикраси) важливої і закінченої дії, що має 

певний обсяг, відтворення не розповіддю, а дією, яка через співчуття і страх 

сприяє очищенню подібних почувань». [1, с.19.] 

Виходячи з контексту Арістотелевої «Поетики», стає ясно, що в цій 

роботі  йдеться про трагічну подію, яка виникає з необхідністю та пов’язана із 

стражданням, яке є «дія, сполучена з гибеллю або муками...». 

Трагедія з античності і по сьогодення відтворює жахливі, болючі и 

страждальні моменти. За Арістотелем, трагедія була у тому, що гідні люди 

переходять від щастя до нещастя, а негідні від нещастя до щасливого життя. 

Але найтрагічнішим все ж таки залишається фінал, де головний герой помирає, 

а справа його живе. Глядач же отримує катарсис – очищення власної душі через 

страждання.  

Якщо розглядати зі сторони  історичних факторів, то дефініція трагедії 

завжди була тісно пов’язана з конкретно-історичною трагічною концепцією 

дійсності. В античній класичній трагедії «безпосередність життєвого 

світосприймання доходить до філософських висот, до космічного універсалізму 

в розумінні історії і являє у своїй довершеності класичну естетику міри». 
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Якщо залишити часовий простір античності й звернутися до 

Відродження, то слід відстежити трагічність Вільяма Шекспіра. Кращі 

трагедійні герої Шекспіра — бунтарі, люди величних пристрастей, у поезії 

Шекспіра віддзеркалився прогресивний гуманістичний ідеал епохи, його 

творчість являла собою класичну форму трагедії.  

Згодом новий етап жанру «трагедія» був поширений у німецьких творах  

Шіллера та Гете. Талановитий Шіллер бачив метою цього жанр - розлучення, а 

форму-дії, що ведуть до страждання.  

Щодо українського трагічного жанру, слід зазначити провідну особу 

Івана Карпенко-Карого. Його знамениту п’єсу «Сава Чалий» І. Франко вважав 

твором, гідним «стати в ряди архітекторів нашої літератури». Саме в ньому 

яскраво виявились такі риси демократичної поетики, як історизм, народність, 

реалізм, соціальна тенденційність. 

Також слід виділити твір Лесі Українки «Камінний господар», де вона 

показала героя-бунтаря, одержимого високою пристрастю гуманіста. У даному 

творі присутня напруга філософських концепцій, експресивність думки та  

драматичність ідей. 

«Театральная энциклопедия» під трагедією розуміє «драматичний твір, 

що зображує сумні і похмурі події, в основі яких лежать конфлікти 

непримиримих сил, що з необхідністю ведуть до загибелі героя». [19, с.59.] 

П. К. Волинський називає трагедією «драматичний твір, в якому показано 

головного героя в таких обставинах, що ведуть до страшної загибелі або до 

страшної катастрофи». 

Визначень можна привести безліч, але головний факт полягає у тому, що 

у кінці трагедії головний герой, який завжди стає фаворитом глядача, помирає і 

тим самим шокує та психічно збуджує глядацький зал  через свою фатальну 

гру.  

На відміну від трагедії, драма поєднує у собі епічний і ліричний способи 

зображення. Зазвичай драматичні твори наперед продумані і написані для гри 
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на сцені, тому вони не великі за обсягом, адже тривалість вистави не може 

перевищувати 3-4 години. 

Драма сформувалася на основі обрядового дійства, пов'язаного з культом 

бога родючості і виноградарства Діоніса. Свята, присвячені поклонінню, 

супроводжувалися піснями, танцями та ритуалами. Присутні одягали  шкури та 

маски у вигляді цапів. Хори на честь Діоніса співали дифірамби, у яких 

оплакували смерть Діоніса, в жертву йому приносили цапа. Арістотель писав, 

що трагедія і комедія виникли з імпровізації: трагедія – з дифірамба, комедія – з 

фалічних пісень. На таких святах  проводилися змагання трагіків і комедіантів, 

з них брали участь відомі драматурги Стародавньої Греції – Софокл, Еврипід, 

Аристофан, Есхіл. 

Драма є провідним «продуктом» театру, її підсилюють основні засоби 

характеристики дійових осіб – вчинки, дії, жести, міміка, мова.  Слід відмітити, 

що емоційне сприйняття гри акторів посилює гучна, басиста та напружена 

музика. Також використовують дуже реалістичні спецефекти у вигляді 

надреалістичних звуків (церковний дзвін, кряхкання воронів, свист вітру та 

інші). 

Драма як вид займає проміжне місце між трагедією і комедією. Жанри 

трагедії та  комедії показують життя дещо однобічно,  змальовують або 

трагічне, або комічне. Драма змальовує дійсність ширше, весбічніше. Герої 

драми здатні на глибокі переживання, відважні, героїчні вчинки, дуже рідко 

вони попадають у комічні ситуації, зазвичай це звичайні умови.  

Дені Дідро відзначав, що героєм драматичного твору має бути 

простолюдин. Автор доводить потребу поєднувати у драмі трагічне з комічним. 

Свої теоретичні положення Дідро ілюструє драмами «Побічний син» і «Батько 

сімейства». 

Щодо української  драми, вона з'являється у 18 ст., а вже високого рівня 

набуває у 19 ст. Проявляється у творчості І. Котляревського («Наталка 

Полтавка»), І. Франка («Украдене щастя»), Лесі Українки («Кассандра»), Івана 

Карпенка-Карого («Бурлака», «Наймичка»). Щодо драми 20 століття, її 
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головними представниками можна визначити: М. Куліша («Зона», «Патетична 

соната», «Маклена Граса») та  В. Винниченка («Молода кров»). 

У 19-20 століттях набувають популярності нові види драми, як-от: драма 

ідей, неоромантична, психологічна, неореалістична драма («Гріх» В. 

Винниченка), експресіоністична («Патетична соната» М. Куліша), 

екзистенційна, та найцікавіша – драма абсурду, в якій у гротескних формах 

показують безглуздя і жалюгідність життя. 

Також слід визначити і такі різновиди драми, як мелодрама, драма-феєрія, 

драма-сатира, літургійна драма, містерія, міракль, ауто, скетч, мораліте. Також 

якщо більш детальніше розглядати драму з театрального ракурсу, то виділяємо 

драматичний етюд та Вертеп.  

     Отже, виходячи з вищесказаного, можна підвести підсумки, що трагедія та 

драма мають спільні корені, але все ж таки колосально відмінюються  один від 

одного. Яскрава відмінна  ознака – те, що драма, незважаючи на всю 

серйозність свого сюжету, має не настільки сумний фінал. Важка ситуація 

часто не є для героя непереборною. І багато в чому результат подій драми 

залежить від самої людини. Навіть якщо персонаж гине, це стає результатом 

його власного вибору, і розв’язка могла б бути іншою. 

   Щодо трагедії, ситуації в трагічному творі неможливо розв’язати. Герой 

потрапляє в безвихідне становище за волею долі. Він намагається боротися в 

умовах, що склалися, але, не дивлячись на свої зусилля, гине. У трагедії над 

тим, що відбувається, панує невблаганна доля. 

  Театральне мистецтво переплітає у собі і трагічне і комічне, позитивне і 

негативне, біле та чорне, але істина у тому, торкнеться це глядача чи ні. 
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2.2. Історична ґенеза сценічної трагічності 

      Вперше про  драматичний театр ми дізнаємося, ще у стародавній 

Греції. В Афінах V століття до н.е. театральні вистави були невід'ємною 

частиною релігійних свят. Спочатку ставилися тільки трагедії, комедії стали 

показувати пізніше. Примітно, що п'єси, як правило, показували тільки один 

раз. Вважається, що покровителькою древньогрецьких вистав с фатальним 

фіналом  є Мельпомена – муза трагедії,яку прийнято зображати з маскою печалі 

в руках. Вважається, що це рід драми народився з тієї частини релігійних 

містерій, де розігрувалася історія смерті Діоніса. 

  Трагічне у древній Греції було відображено у творах великих митців, таких, як 

Есхіл, Софокл і Евріпід. В основі п'єс лежать конфлікти і нерозв'язні 

протиріччя, які герої не в силах подолати: нерозділене кохання, голос честі, 

повороти долі, воля богів, родове прокляття, пристрасті що руйнують душу і 

розум. Персонажі вистави по ходу сюжету опинялися в ситуації, коли вони 

повинні були зробити складний етичний вибір (найчастіше між бажаннями і 

обов'язком). Це «оголювало» всі найпотаємніші сторони їхньої душі, 

демонструючи справжнє «обличчя» людини, її суть. У стародавній Греції до 

трагічних вистав ставилися більш серйозно і уважно. Це було пов'язано з 

ефектом катарсису, важливим для виховання кращих якостей особистості. 

Співпереживаючи героям п'єси, відчуваючи почуття співчуття, душа глядача 

немов би очищалася, а сам він ставав піднесеним і благородніше. 

   До трагічних сцен як до чогось серйозного та драматичного ставилися не 

завжди. Відкриті трагічні сцени пришли до нас ще зі старовинної Римської 

імперії. 

     Саме римляни були перші, хто перетворив страту на видовище. Сцени 

насилля, страждань, кари – все це сучасний аналог видовищ з Колізею. Слід 

зазначити, що у стародавньому Римі смертельний вирок, викликав дуже 

сильний ажіотаж, оскільки глядачі вже розуміли, що на них чекає «шоу». У 

таких видовищ навіть були свої організатори, які розставляли яскраві декорації 
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і максимально створювали атмосферу постановочної форми, нібито дія 

проходить у міфологічному  стилі. 

Цікаво, що вже у стародавньому Римі у подібних «шоу» використовували 

перші спецефекти. Наприклад, у інсценуванні відомого міфа про Орфея 

засуджений опинявся на арені посеред скель і дерев,  які одне за одним 

з'являються з-під землі. 

Також у давній трагедії дуже часто розважали публіку ризикованими 

виставами за участю диких звірів. Це були не смертники, а акробати: вони 

грали з ведмедями і левами в небезпечні ігри, спритно ховаючись від них. Не 

завжди вдало. Видатний давньоримський поет Марціал писав: «На жаль, йому 

не вдалося втихомирити ведмедя, і під радісні вигуки натовпу співак був 

роздертий на шматки невдячним ведмедем». У трагедіях на так названу сцену 

випускали тигрів, ведмедів, лисиць, шакалів. 

Із страшних деталей: інколи на смертників надягали просочені горючими 

речовинами одежі и змушували їх танцювати. Коли одяг підпалювали, танці 

засуджених ставали все божевільнішими, поки вони не гинули в язиках 

полум'я. 

   У ті часи до смерті ставилися набагато простіше, ніж зараз, страшні муки, 

крики, та кров, створювали всі разом лише частину видовища. 

     Далі на історичному шляху театральної культури трагедія займає значну 

частину драматичного театру, естетика якого буде полягати в тому, що трагедія 

показує страждання великого і їх розворот вдачі. 

Це театр слова, де персонаж мало діє, але багато  плаче, він є жертвою 

страждання і пасивно шкодує про лихо, отже, важливість риторичної цінності в 

мові і тирадах присвячена скарзі і плачам. Суб'єкти взяті з Біблії через великі 

фігури, принесені на сцену, такі як Мойсей, Авраам, а також грецькі міфи. 

   Тема помсти – одна з характерних тем, що лежали в основі англійських 

ренесансних драм. «Трагедії лиходійства» користуються особливою 

популярністю у глядачів даної епохи. Характерною рисою групи трагедій, які 

були написані  та зіграні в епоху Ренесансу, є обов'язкова присутність сцен з 
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жахливими кривавими вбивствами, загадковими і кошмарними подіями і 

попередніми їм похмурими роздумами героїв, охочих помститися. На прикладі 

драм Т.Мідлтона «Трагедія месника» і Дж. Вебстера «Герцогиня Мальфі» 

виявляються основні художні особливості «трагедій лиходійства».  

Слід зазначити, що в епоху Відродження драма не асоціювалася з 

літературою – все, що створював драматург, було призначене виключно для 

театральної постановки. 

Головним трагіком того часу слід визначити Вільяма Шекспіра.  В кінці 

вісімнадцятого століття М. Карамзін, відвідавши один з лондонських театрів, 

дивувався: «Вгадайте, яка сцена жвавіше всіх діяла на публіку? Та, де копають 

могилу для Офелії...». Тим самим можна довести, що тема смерті завжди була 

більш привабливою для глядача. Щодо постановки Гамлета на сценах світу, 

можна виділити, що англійський Гамлет – це класичний трагедійний образ, 

який змушує переживати і співчувати глядачів трагедії головного героя.  

Найдовша п'єса Шекспіра містить кілька дивовижних смертей. Але самою 

незвичайною з них можна назвати смерть короля Гамлета, батька головного 

героя. Насправді, він мертвий вже на початку твору, але за великою 

шекспірівською традицією він з'являється в п'єсі як привид і з готовністю 

розкриває секрет своєї смерті. 

Щодо Гамлета на українській сцені, то чудово зображена трагічність у 

виставі режисера Дмитра Богомазова «Гамлет» в Одеському українському 

драматичному театрі ім. В.Василька.  

    Тема смерті в період Нового часу розкривається по-своєму. На початку 

Нового часу  нідерландський філософ Б.Спіноза писав: «Людина вільна ні про 

що так мало не думає, як про смерть, і її мудрість полягає в роздумах не про 

смерть, а про життя» [15, с. 10]. 

  Гуманістична культура, вбираючи в себе елементи культури народної, 

позбавляє тему смерті середньовічного драматичного звучання. Вона несе в 

собі більш повне відчуття елементів життя земного. 
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Класицизм намагався затвердити моральні істини і непорушні художні 

форми. Його представники вважали, що творчість повинна підкорятися певним 

законам. В період Нового часу на сценах не показували жахливі сцени тортур 

чи вбивств. Акцент робився саме на тому, що найцінніше, що у людини може 

бути, це саме життя. 

    В театрах 20 століття ставляться гучні вистави, наприклад, виставою, яка 

доходить до межі і показує життя таким, яким воно є, де артист грає в 

пропонованих йому обставинах, стає драма «Акрополь» Станіслава 

Виспянського в постановці театра-лабораторії Гротовського 1962 року. 

   Роблячи основою дії  життя в'язнів в Освенцимі, режисер пронизує новим 

змістом історичні міфи і біблійні легенди. «Герої гинуть від смирення. Всі вони 

– стародавні юдеї і троянці, лицарі і в'язні – чекали Месію. Чекали героя. Месія 

не прийшов. Герой їх не врятував». 

  Підходячи до розгляду театральної трагедії в сучасності, слід взяти до 

уваги, що тема смерті в театральному мистецтві переглядалась не один раз, але 

все ж таки залишається основою трагічності та драматизму.  

   У сучасних театральних просторах, лабораторіях, студіях підходять до 

інсценування смерті дуже реалістично. Через реалізм, актори та режисери 

передають увесь жах, та картинку такою, яка вона є насправді. 

Одеський театральний простір ТЕО має вдалий приклад реалістичної 

постановки, яка вводить в стан жаху глядача. Вистава «На підвалі»  режисера  

Івана Орленко піднімає питання людяності і неможливості бути людиною в 

нелюдських умовах, про крихкість нашої природи і свідомості. У даному 

спектаклі використовується ненормативна лексика, сцени насилля та відкрите 

інсценування загибелі. «На підвалі» використовує такі спецефекти, що глядач 

іноді не витримує напруги і покидає глядацьку залу: кров, фекалії, внутрішні 

органи, сцени страждання та тортур. До цього можна відноситися по-різному, 

проте беззаперечно, що у 21 столітті, театр, а насамперед трагічне і драматичне 

мистецтво вийшли на зовсім новий рівень, де знімаються моральні та естетичні 

цінності, і розкривається тема такою, якою вона є насправді.  
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Сучасне мистецтво не має меж, інструкцій чи правил. Усе відкрито, чітко 

та правдиво. А головне, що мистецтво не стоїть на місці, а йде вперед, і як буде 

далі, і на який новий рівень вийде драматичне театральне мистецтво, покаже 

тільки час. Отже, можна відстежити, що трагедія у різні епохи, та в різний час 

розкриває одне й те саме – біль та страждання людської істоти, яка прагне 

знайти вихід, але в більшості випадків, так і не знаходить. 
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РОЗДІЛ 3. Аналіз факторів умовності смерті в театральному мистецтві 

3.1. Феномен фатальних ролей 

   В сценічному мистецтві досить часто можна відстежити таке поняття, як 

«фатальна роль». Часом в театрі та кіно трапляються випадки, коли після вдалої 

ролі актор у реальному часі прощається із життям.  

Із наукової точки зору мистецтвознавці з приводу цього феномену 

покладаються на психологічний фактор впливу ролі на актора. В процесі 

вживання у роль емоційний стан легко піддається впливу зі сторони свідомості 

та підсвідомості. Помираючи на сцені чи в кадрі, актор, навіть сам того не 

підозрюючи посилає знаки загибелі у мозкову кору. Виходячи з цього, роль має 

тонку грань із дійсністю. 

   Багатьом акторам дуже важко переживати драматичні ролі з причини 

сильного психічно неврівноваженого стану. Завважаючи на психотерапевтичні 

показання, повне вжиття у роль та  «вмирання» героя приводить до часткової 

предстадії вмирання нервових клітин у мозковій корі. 

  Міф про раптову смерть після фатальної ролі не перший рік цікавить 

театрознавців, режисерів, та кінокритиків. Наприклад, вистава «Майстер та 

Маргарита» Михайла Булгакова та «Леді Макбет» за Шекспіром вважають 

«проклятими», не кожен режисер береться за їх постановку. Підставою для 

таких рішень, вважаються містичні події під час репетицій та використовування 

ритуального реквізиту. 

Так, після виходу екранізації В.Бортком роману Булгакова «Майстер та 

Маргарита» за кілька років померло 18 акторів, що отримали свої фатальні ролі: 

Фагота Коров’єва, Івана Бездомного, Понтія Пілата та директора театру Вар’єте 

Римського тощо. Театральні критики вважають, що одним з факторів цього є  

висвітлення диявола у даному творі, яке провокує свій містичний підтекст. 

Характерно, що виконувач ролі Воланда О.Басілашвілі, на щастя, живий. 

     В психології існує цілковито наукове поняття під назвою «синдром леді 

Макбет». Це феномен, що полягає в зв'язку ментальної і фізичної чистоти в 

людській психіці: людина прагне вимитися, щоб «змити» уявні гріхи. Ефект 
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названий на честь леді Макбет, персонажа п'єси В.Шекспіра «Макбет», якій 

після скоєння вбивства ввижаються плями крові на руках. В акторській сфері 

людина, яка грає трагічну роль, також може мати схожу параною, а саме 

нервово-психічне відхилення, відчуття раптової загибелі. 

  Чітку наукову позицію теорії висвітленої вище складно знайти. Це 

поєднання філософських, культурологічних, психологічних явищ. Але ж 

чомусь багато десятиліть більшість акторів не беруться за так звані фатальні 

ролі та минають стороною інсценування смерті, зовсім не кожен з них 

наважується на це, незважаючи на гонорари, славу і художні виклики. 
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3.2. Аналіз конкретних проявів інсценування смерті в сучасних виставах 

В огляді будуть братися до уваги всесвітньо відомі закордонні, українські 

і в першу чергу рідні одеські драматичні вистави. Адже це уособлення 

людських відчуттів, переживань та болі.  

Розглянемо одеську виставу «Закат» за мотивами п’єси І.Бабеля, 

поставлену в Російському драматичному академічному театрі. Це трагічна 

історія, де сюжетна лінія переплітається з психологічними, історичними, 

географічними факторами впливу на глядача. В центрі – тема вбивства батька 

власним сином. Проблема батьків і дітей досить часто зустрічалася в світової 

літератури і драматичних виставах. Вона чітко і лаконічно розкриває 

психологічні та життєві ситуації. Режисером використовуються усі прийоми 

впливу – гучна і важка музика, різкі звуки пострілу, плач, страждання, 

несподівана кульмінація.  

Цікавим прикладом є трагічні вистави з «відкритим» фіналом, де глядачу 

дають самому додумати закінчення вистави. Наприклад: Одеський український 

театр імені В.Василька, вистава «Сімейні сцени», момент, де в кінці вистави 

головні герої хочуть стрибнути з вікна, і усе обривається. Тим самим глядач не 

бачить інсценування загибелі, але в голові створює сам фатальний кінець, який 

ще більше викликає емоційне збудження. 

Спектакль за мотивами Стендаля «Червоне та Чорне» є також чітким та 

класичним прикладом драматичної вистави з використанням трагічного фіналу. 

Головний герой Жюльен  Сорель помирає, його коханій  Матільді  де Ла-Моль 

дістається після гільйотини відрубана голова.  Трагічну класичну сорелівську 

історію ставлять на багатьох сценах академічних театрів світу, і її можна 

назвати провідною динамічною виставою з жахливим закінченням.  

Проаналізуємо в якості головного прикладу інсценування смерті виставу 

за мотивами М.Гоголя «Вій», яку вже більше 10 років грають в Одеському 

драматичному академічному театрі. Для неї наявна напруженість, заплутаний 

сюжет, любовна лірика та розкриття теми «добра та зла», а головне – відкрита 

сцена смерті у фіналі. Вистава «Вій» має оновлену інтерпретацію твору, де 
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режисер Г.Ковтун показує глядачу смерть Хоми зовсім інакше і драматичніше, 

ніж є в оригіналі. Головна героїня Панночка в п’єсі залякує головного героя до 

смерті, а в інтерпретації режисера Хома вмирає через самогубство у вигляді 

повішання.  

Даний спектакль є вдалим прикладом оригінальної ідеї показу смерті на 

сцені, оскільки: 

• глядач не очікує розкриття такого фіналу; 

•  інсценування смерті є оригінальною задумкою режисера, і це робить 

виставу особливою;  

• сцена загибелі через повішання дуже драматична та реалістична; 

• наявний значний психологічний вплив на акторів та глядачів;  

Талановитий, успішний, перспективний одеський актор Ілля Болотов, 

якому дісталася головна роль у виставі «Вій», сказав в інтерв’ю авторові даної 

роботи: «Я вважаю, що треба працювати як усі великі артисти, тобто виходити 

на сцену, нібито ви є склянка, наполовину заповнена рідиною. А після такої 

важкої вистави, сходячи зі сцени, залишитись склянкою вже без рідини. Я 

повністю не поринаю у образ Хоми Брута, а вношу туди  деякі свої фарби, а 

головне – свою душу! А ось коли доходить до моменту перед повішанням, 

стоячи біля петлі, там стою не я, не актор російського драматичного театру, а 

він – Хома. Я літаю десь у хмарах і тільки говорю свій текст. Мене як людини, 

як сугубо особистості у цей  момент перед петлею зовсім немає. Тому моє 

ставлення до цієї фатальної ролі двояке. Головне – це розуміння, що у цю мить 

помирає твій герой, а не ти. Ти як особистість, як індивід, не повинен брати на 

свої плечі фатальну ношу свого персонажу. Але як там не було, подібна роль 

психологічно впливає і не моментально відпускає актора. Якщо відноситись до 

цього більш  простіше, то й перевтілюватися  та грати буде легше. 

 Трагічні ролі найскладніші, як для глядача, так і для актора, головне, не 

залишити на сцені самого себе» (Інтерв’ю записане 26.11.2020 року). 

Отже, можна зробити такі висновки, що дана тема недостатньо освітлена, і 

що літературних джерел, в яких міститься повноцінна інформація щодо 
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розгляду театральної загибелі практично немає. Огляд та дослідження 

акцентуються саме на аналізі вистав та п’єс. Слід зазначити, що  через часову 

мінливість дана тема має уточнюватись і переглядатись, і у по дальшому вийде 

на новий більш освітлений и розширений рівень. Позитивним моментом є, той 

факт, що сучасні можливості фіксації театральних вистав дають широкі 

можливості для аналізу і дослідження даного феномену. 
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ВИСНОВКИ 

   

1. Питання Танатоса досить широко освітлене у філософській, 

культурологічній та психологічній літературі, проте, без однозначних 

висновків. Освітлення даної проблеми в театральній культурі 

обмежуються прикладними нарисами з приводу конкретних тематичних 

заходів. Тому проблема зображення смерті на сцені потребує подальшого 

вивчення та дослідження. 

2. Зображення смерті на сцені драматичного театру корелює з 

культурологічними чинниками певної епохи. Способи зображення та 

інсценування страждань і загибелі зумовлені відповідним культурним 

становищем та рівнем розвитку мистецтва. 

3.   На етапі зародження театру усвідомлення факту скінченності свого 

біологічного існування є важливим етапом становлення уявлень людини 

про сенс життя. Але розуміння трагічності приходить трохи згодом, 

спочатку релігійний та політичні аспекти відігравали свою роль в 

інсценуванні загибелі.  

4.   Протягом історії театру можему спостерігати еволюції відношення до 

питання смерті. В античному театрі загибель і втрата на сцені 

сприймалися більш лояльно і представлялися  у вигляді видовища. 

Згодом набирають філософських оборотів трагічні вистави з фатальним 

кінцем. В театрі періоду Ренесансу була  акцентована увага  на темі 

смерті (Вільям Шекспір). Не завжди акцент ставився на загибелі, у період 

нового часу, через тему смерті розкривалася важливість і цінність  

людського життя. Період 20 століття піднімає тему конфлікту, та 

боротьби людини з фатальними обставинами. В більшості історій, 

людина має програш у даній боротьбі, що робить вистави більш 

трагічнішими.  

5. Усі періоди становлення драматичного театру приводять нас до 

сьогоднішніх робот успішних режисерів та акторів. З культурологічної 
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точки зору, театр вийшов на новий рівень, і є одним із головних 

відображень людського життя. Сучасні можливості сценічного 

зображення феномену смерті роблять театр більш правдивим, розкутим 

та без меж . Це нова платформа для розвитку та самовираження митців, 

особливо в «вічних» питаннях, яким є проблема смерті і пов’язана з нею 

проблема сенсу життя. 
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Також у роботі присутній авторський аналіз трагічних та драматичних вистав, в 

особливості Одеського академічного драматичного театру, Українського 

драматичного театру імені В.В. Василька та театрального простору ТЕО. 
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Анотація 

 

Актуальність. Сучасні народні художні промисли Україні мають форму 

завершених підприємств, щоправда, неоднорідних за своєю організаційно-

економічною структурою і типами виробництва. Це дільниці, цехи, фабрики, 

комбінати, кооперативи, об’єднання, асоціації, підпорядковані Художньому 

фонду України й приватні майстерні, студії. Вони формують специфічний 

образ регіону, вгадуваний у багатоманітності української культурної палітри. 

Решетилівка завжди була багатою на виробничо-художні об’єднання, фабрики 

художніх виробів та торговельні заклади. Це й зумовило вибір теми 

дослідження. 

Об’єкт дослідження – художні ремесла та промисли Решетилівського 

краю як складова соціокультурного портрету регіону. 

Предмет дослідження – особливості художніх ремесел та промислів 

Решетилівського соціокультурного осередку. 

Мета дослідження – висвітлити теоретичні характеристики та 

особливості впливу художніх промислів та ремесел Решетилівського 

мистецького осередку на формування соціокультурного портрету регіону. 

Завдання: розкрити сутність та історію розвитку народних промислів та 

ремесел; висвітлити особливості художніх народних промислів та ремесел 

сучасної України; визначити вплив народних промислів та ремесел на 

культурологічне виховання учнів; охарактеризувати художні промисли та 

ремесла соціокультурного осередку Решетилівщини; дослідити досягнення 

династій майстрів художніх промислів та ремесел Решетилівського краю; 

проаналізувати особливості збереження художніх промислів та ремесел у 

Решетилівському соціокультурному осередку. 

Методика дослідження. У роботі використані як загальнонаукові 

(узагальнення, порівняння) так і вузькоспрямовані (описання матеріалу, технік 

та авторських підходів) методи дослідження.  
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Загальна характеристика роботи. Дослідження відповідає обраній 

тематиці і складається зі вступу, двох розділів, висновків і списку використаних 

джерел. 

Перший розділ дослідження – «Особливості народних промислів і 

ремесел у культурологічному вихованні учнів» – розкриває сутність та історію 

розвитку народних промислів і ремесел в Україні, аналізує специфіку народних 

художніх промислів та ремесел і їхній вплив на культурологічне виховання 

учнів. Другий розділ присвячений характеристиці художніх промислів та 

ремесел, окремим династіям майстрів та збереженню традицій художніх 

промислів і ремесел Решетилівського соціокультурного осередку. 
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ВСТУП 

 

 

Актуальність дослідження. Художні промисли – це одна з історичних 

форм народного декоративно-прикладного мистецтва. Вона передбачає 

виготовлення художніх виробів із обов’язковим застосуванням ручної праці. В 

Україні художні промисли зародилися ще за трипільської культури у V – IV 

тисячоліттях до н.е. У період середньовіччя відомими осередками розвитку 

художніх промислів були Київщина, Полтавщина, Поділля. У ХVІ – ХVІІ 

століттях предмети народного ужиткового мистецтва виготовляли на 

Запорізькій Січі. Ще пізніше, у великих містах – Києві, Львові, Станіславі 

(Івано-Франківськ) – проводилися ярмарки, де виставляли свої вироби 

ремісники. 

Сучасні народні художні промисли Україні мають форму завершених 

підприємств, щоправда неоднорідних за своєю організаційно-економічною 

структурою і типами виробництва. Це дільниці, цехи, фабрики, комбінати, 

кооперативи, об’єднання, асоціації, підпорядковані Художньому фонду 

України й приватні майстерні, студії. Вони формують специфічний образ 

регіону, вгадуваний у багатоманітності української культурної палітри. 

Решетилівка завжди була багатою на виробничо-художні об’єднання, фабрики 

художніх виробів та торговельні заклади. Це й зумовило вибір теми 

дослідження. 

Об’єкт дослідження – художні ремесла та промисли Решетилівського 

краю як складова соціокультурного портрету регіону. 

Предмет дослідження – специфічні риси художніх ремесел та промислів 

Решетилівського соціокультурного осередку. 

Мета дослідження – висвітлити теоретичні характеристики та 

особливості впливу художніх промислів та ремесел Решетилівського 

мистецького осередку на формування соціокультурного портрету регіону. 

Для досягнення мети були поставлені наступні завдання: 
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1. Розкрити сутність та історію розвитку народних промислів та ремесел. 

2. Висвітлити особливості художніх народних промислів та ремесел 

сучасної України. 

3. Визначити вплив народних промислів та ремесел на культурологічне 

виховання учнів. 

4. Охарактеризувати художні промисли та ремесла соціокультурного 

осередку Решетилівщини. 

5. Дослідити досягнення династій майстрів художніх промислів та 

ремесел Решетилівського краю. 

6. Проаналізувати особливості збереження художніх промислів та 

ремесел у Решетилівському соціокультурному осередку. 

Практичне значення дослідження полягає у використанні 

сформульованих у роботі основних теоретичних положень для подальшого 

дослідження історії Решетилівського краю, виховної роботи загальноосвітніх 

навчальних закладів, створення статей та розвідок з організаційної роботи по 

збереженню народних художніх промислів і ремесел. 

Структура роботи складається зі вступу, двох розділів шести 

підрозділів, висновків та списку використаних джерел (36 позицій). Загальний 

обсяг роботи становить 28 сторінок. 
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РОЗДІЛ 1. ОСОБЛИВОСТІ НАРОДНИХ ПРОМИСЛІВ І РЕМЕСЕЛ У 

КУЛЬТУРОЛОГІЧНОМУ ВИХОВАННІ УЧНІВ 

 

 

1.1. Сутність та історія розвитку народних промислів і ремесел 

Народне декоративне мистецтво своїми коренями сягає глибокої давнини. 

Воно нерозривно поєднано з обрядовою, магічною та господарською 

діяльністю людини. Саме тому твори народного мистецтва мають як духовні, 

так і матеріальні ознаки. Між звичайними побутовими предметами з дерева, 

глини, каменю чи інших матеріалів і предметами-творами народного мистецтва 

не існує чіткої межі. 

Починаючи з первісного суспільства люди вдосконалювали домашнє 

виробництво речей для задоволення побутово-житлових проблем.  

На місцях палеолітичних стоянок давніх мисливців археологи знаходять 

вироби з кісток мамонта, статуетки птахів, тварин, деякі з них прикрашені 

геометричним орнаментом. У зображеннях Кам’яної Могили відтворено кілька 

етапів розвитку мистецтва від неоліту до епохи бронзи [26, с.341].  

Культура трипільських племен найширше представлена виробами 

розписної кераміки. Основні елементи її орнаментів – спіралі, зигзаги, смуги – 

та зображення людей і тварин (собак, кіз, птахів, риб) майже не змінилися до 

наших днів. Особливо такі зображення притаманні українській керамічній 

плитці. 

До Трипільського періоду належать і перші дослідженні на Україні 

житлові приміщення. Інтер’єр таких жител простий, але щільно декорований 

вишитими рушниками, тканими ліжниками, керамікою, різьбленням тощо. Для 

їх виготовлення люди добирали, підготовляли і обробляли потрібну сировину. 

Ці традиції збереглися до нашого часу. Дрібне ручне виготовлення закінчених 

виробів при відсутності поділу праці назвали ремеслом. Надалі його поділяли 

на домашнє, на замовлення і на ринок. 
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У Київській Русі налічувалося понад 100 ремісничих спеціальностей – 

ковалі, гончарі, ткачі, склодува тощо. А у ХV – ХVІІ ст. таких спеціальностей 

було вже понад 270. На початок ХХ ст. обробка деревини у вигляді теслярства, 

столярства, бондарства, стельмаства, ложкарства досягла апогею. На Поліссі 

були розповсюдженими лісохімічні промисли: поташний, селітряний, 

дігтярний, смолокурний тощо. У районах Лісостепу, а особливо на 

Правобережжі існував каменотесний промисел, діяло багато місцевих 

гончарних центрів. Солеваріння, свічкарний, цегельний, миловарний і безліч 

інших промислів свідчили про надзвичайне розмаїття занять українського 

народу, а народні промисли стали формою його суспільної свідомості. 

Поширена думка, що кожна річ, виготовлена вручну, має певні художні 

якості, але це пов’язано з природними властивостями матеріалу та результатом 

його обробки – фактурою, текстурою, кольором тощо. А якщо народний 

майстер свідомо і цілеспрямовано посилює художню виразність через 

конструкцію, форму, семантику орнаментальних структур, то такий виріб 

набуває особливої виразності наступного, вищого рівня. У такому випадку 

виріб сприймається емоційно-чуттєво, стає не лише предметом, а й твором 

мистецтва [30, с.139]. 

В історичному плані народне мистецтво передовсім розвивалося як 

творчість селян і мешканців передмість у вільний час від аграрного 

виробництва. Пізніше виникає професійне мистецтво. Його творці вже не 

обробляли землю, оселялися в містах і займалися лише «рукомеслом» – 

гончарством, ткацтвом, мосяжництвом тощо. Продукція виготовлялася для 

місцевого ринку, а для кращого збуту її творці об’єднувалися в цехи. 

Ремесло – це дрібне виробництво ужиткових та мистецьких товарів, 

основою якого є переважно ручна техніка без виробничого поділу праці.  

Художніми ремеслами вважалися види професійної діяльності, які 

вимагали складного устаткування та тривалого навчання: золотарство, 

шовкоткацтво, сницарство та ін. Ремісники обов’язково мали документи про 

опанування фахом і дозвіл на заснування власної майстерні. Унаслідок 
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розкладу феодального господарювання окремі талановиті сільські майстри 

потрапляють на міські ринки і складають конкуренцію міським 

ремісникам [17]. 

Поступово термін «ремісник» втратив своє первісне значення, 

розповсюдився і на сільських майстрів, а сьогодні під ремісництвом ми 

розуміємо не тільки професійне цехове мистецтво, а й сучасні твори народних 

майстрів у галузях зі складною технологією (ткацтво, килимарство, токарство, 

гутництво, гончарство тощо). Однак ремісниками не вважають майстрів 

вишивки, витинанки, розпису писанок, сирної іграшки тощо. Таким чином, 

народне мистецтво сьогодні існує у двох формах: перша – творчість народних 

майстрів для себе і близьких; друга – народні художні промисли – ручне 

виготовлення художніх виробів окремими майстрами й організованими 

підприємствами для збуту [4, с.167].  

Художні промисли поділяють за ступенем творчої праці на кілька груп. 

Першу групу становлять ремесла, де переважає виробничо-реміснича 

майстерність. Це нерозписний гончарний посуд, речі утилітарного 

призначення. Друга група – ремесла, в яких творчий і виробничий процеси 

займають приблизно рівні частини: розписний та фігурний посуд, дитячі 

іграшки, ткацькі вироби, вишивка тощо. Третя група – промисли, в яких 

творчий процес відіграє головну роль: декоративний посуд, сувенірні вироби, 

настінні художні розписи тощо. Отже, народні художні промисли – це 

організовані виробництва товарів декоративно-ужиткового мистецтва, 

призначених для продажу.  

Народні художні промисли – явище, характерне майже для всіх областей 

України. У ХХ столітті найяскравіше проявили себе Опішня та Решетилівка на 

Полтавщині, Ічня та Дегтярі на Чернігівщині, Петриківка на Дніпропетровщині, 

Кролевець на Сумщині та ряд інших [34, с.66]. 

З ХІХ ст. на Україні дрібні промисли набули характеру капіталістичних 

мануфактур. З другої половини ХІХ століття вони починають занепадати, не 

витримуючи конкуренції із промисловим виробництвом. Виняток становили 
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лише Полісся і Карпати. Діапазон сучасних ремесел і промислів значно 

звузився, але ті їхні види, що збереглися до сьогодні, розвиваються як важливі 

складові декоративно-прикладного мистецтва, що задовольняють художні 

запити населення. 

 

 

1.2. Народні художні промисли та ремесла в сучасній Україні 

Народні художні промисли в Україні є невід’ємною складовою 

української культури. Вони увібрали в себе риси, притаманні окремим 

етнографічним регіонам. У ряді населених пунктів (Опішня, Решетилівка, 

Косів, Богуслав, Гавареччина, Петриківка, Діхтярі, Глиняни, Клембівка та інші) 

існували школи традиційного народного мистецтва. 

Одним з найбагатших на різноманіття художніх промислів сучасних 

осередків є Прикарпаття. Серед популярних видів народної творчості тут 

славиться художнє ткацтво, килимарство, вишивка, писанкарство, художня 

обробка металів, виробництво шкіряних предметів, виготовлення дитячих 

іграшок із сиру. Але найголовніше місце посідає мистецтво художньої обробки 

дерева, різьблення. 

Майстри створюють популярні предмети, зокрема гуцульські декоративні 

топірці, пістолі, кріси, порохівниці, барильця, дерев’яний, переважно 

декоративний, посуд. Для прикрашання своїх виробів гуцульські майстри 

використовують техніку інтарсії та «пацьоркування» (інкрустації бісером). 

Дуже давнім українським промислом є килимарство. Функціонально 

існують три головні назви для килимових тканин: ковер, килим та коц. Різниця 

між ними полягала у техніці, орнаменті, розмірі і призначенні. Сьогодні їх 

розрізняють лише за територіальним принципом: коври й килими походять із 

центрально- та північноукраїнських осередків, а коци виготовляються вручну 

на заході, переважно на Гуцульщині. Крім того, на коврах та килимах 

переважає барвистий, часто рослинний орнамент.  
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Ткацтво й килимарство залишаються найбільш розвиненими видами 

народних художніх промислів на Тернопіллі. Ткацтвом займалися переважно 

жінки у вільний від польових робіт осінній та зимовий час. Батькам завжди 

допомагали діти, засвоюючи їхнє ремесло. Класичним зразком ткацтва є 

доріжка шириною 90-100 сантиметрів із смугастим орнаментом. Їх і нині 

виготовляють у селах Раковці Збаразького, Медині Підволочиського, Боложівці 

й Іловиці Шумського районів. 

Визначним килимарським осередком XIX ст. було с. Вікно Гусятинського 

району, де у 1888 р. В.Федорович заснував килимарську школу. У ній вивчали 

місцеві традиції народного ткацтва, виготовляли килими, застосовуючи 

рослинні орнаменти. Діяльністю цієї школи цікавилися мистецтвознавці з 

Відня. Багато спільних рис із килимами цієї школи мають килими, виготовлені 

сучасними майстрами, що проживають в Кобиллі, Шилах, Романовому, 

Вишгородку, Клебанівці. Водночас, кожному з килимарів притаманний власний 

творчий прочерк, що виявляється у неповторному укладі орнаментальних форм 

й оригінальному колоритному вирішенні виробу. 

Цікавим з мистецького і культурного погляду центром розвитку ткацтва 

був Бучач, що й дотепер славиться своїми килимами. В 70-х рр. XIX ст. у 

Бучачі було засновано майстерню по виробництву гобеленів. За 60 років 

існування майстерня виготовила понад 4 тисяч виробів. Крім гобеленів тем 

вироблялися декоративні наволочки та крайки. 

Нині на Тернопільщині можна визначити декілька центрів ткацтва та 

килимарства, зосереджених у Підволочиському, Збаразькому, Шумському, 

Лановецькому і Борщівському районах. Найбільші осередки ткацтва 

знаходяться в селах В.Іловиця, Підгірське та Цеценівка.  

Та найширше представлене в Україні гончарство. Кожний район  

гончарного промислу мав свої локальні художні особливості, що залежали від 

природних властивостей матеріалів, технологічного рівня виробництва, 

місцевих традицій  тощо. Пишно оздоблені глечики, горнята, миски, 
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полумиски, макітри, куманці, лембики, довбанки – служили окрасою 

українського народного житла так само, як рушники, обруси, килими. 

Чорнодимлена кераміка вже на початку нашої ери мала свої осередки по 

всій Європі. В Україні XVIII-XIX cт. вона суперничала з традиційною 

полив’яною керамікою, яка розписувалася і оздоблювалася на основі зеленої та 

коричневої фарб. Для народної кераміки Тернопільщини, наприклад, властиві 

розпис, гравірування, гладження, флендрування, заливання, мармурування. 

Димлений посуд виготовляли в Микулинцях, Заліщиках, Скалаті, Торському. 

Посудом з підполивним розписом славилось містечко Буданів. На спеціальні 

замовлення майстри цього центру виробляли великі гладуни місткістю близько 

350 літрів.  

Відгомін древнього культу родючості, оновлення і відродження природи 

несли різноманітні розфарбовані фігурки звірів, птахів з продухами для 

свистіння. Свист як перепона для злих духів був магічним актом заклинання у 

весняних обрядах. З плином часу символіка відійшла а пищики збереглися як 

дитяча забавка і неодмінний атрибут народного свята. 

Яскравою сторінкою нашої культури є декоративний розпис. Він бере 

початок з настінного малювання, поширеного по селах. Одним з найвідоміших 

центрів декоративного розпису є село Петриківка Дніпропетровської області, 

засноване ще у 1772 році. 

Ще на початку XVII століття на основі самобутнього запорізького 

декоративного мистецтва виник незвичайний орнамент. Його характерною 

рисою є яскравий рослинно-квітковий малюнок, що відзначався легкістю та 

виразністю загального композиційного вирішення. Як художній промисел 

петриківський розпис сформувався наприкінці 1950-х років, коли при місцевій 

художньо-промисловій артілі «Вільна селянка» (потім фабрика «Дружба», 

згодом фірма «Петриківський розпис»), що спеціалізувалася га випуску виробів 

із вишивкою, було організовано цех із виготовлення сувенірно-подарункових 

виробів [29]. 
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Ще одним унікальним явищем у декоративному мистецтві України є 

розпис великодніх яєць – писанок. Цей вид діяльності бере свій початок від 

прадавніх вірувань нашого народу. Якщо за часів язичництва писанку 

створювали до свята Весни, то за доби християнства – до Великодня, свята 

Воскресіння Христового. В залежності від регіону існують відмінності в 

композиції декору, кольоровій гамі, поділі поверхні писанок. Численні хрести 

та перехрещення символізують родючість, кільця та прямі лінії – чоловіче те 

жіноче начала, кольорова гама відтворювала навколишню природу. У багатьох 

народів світу дотепер існує звичай використовувати яйця у Великодніх 

святкуваннях, але вони переважно роблять крашанки(варені яйця, фарбовані в 

один колір). В Україні ж писанкарство досягло найвищого рівня свого розвитку 

і стало окремим видом мистецтва, а писанка – одним з культурних символів 

України [32]. 

Із часом традиції, народні ремесла або зникають, або перебувають на 

межі регресу. Така доля могла спіткати і українську культуру, її народні 

промисли, аби не потужна праця та зусилля сучасників, що прагнуть зберегти і 

модернізувати традиційні осередки народних промислів. 

На початку нового тисячоліття «Інститут місцевого розвитку 

Чернігівщини» розпочав проект «Економічне відродження сільських громад 

Чернігівського Полісся на основі самозайнятості населення в сфері народних 

промислів». Мета учасників – виявлення тих народних промислів, які 

збереглися в селах Чернігівського Полісся, а також майстрів, готових передати 

свої знання та навички бажаючим освоїти певний промисел [27]. 

Велику роботу по збереженню та популяризації проводить Національна 

спілка майстрів народного мистецтва України, що регулярно влаштовує 

тематичні та авторські виставки. 

 У столиці українського гончарства – Опішні – регулярно, кожні п’ять 

років проводяться Селюченківські читання. У цих заходах беруть участь 

мистецтвознавці, керамологи, етнологи, краєзнавці, музейні працівники, митці, 

представники творчих спілок та мистецьких навчальних закладів з усього світу. 
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Виставки, що проводяться у межах цього заходу, несуть важливий 

просвітницький , охоронний та популяризаторський контент.  

Твори народного мистецтва постійно потребують охорони. Серед шляхів 

та засобів розв’язання сьогоднішніх проблем народного мистецтва: 

 надання державної підтримки суб’єктам підприємницької 

діяльності в галузі народного мистецтва та художніх промислів; 

 відновлення матеріально-технічної бази підприємств народних 

художніх промислів, оснащення їх новітніми технологіями виробництва та 

будівництво нових; 

 формування сучасної національно індустрії виробництва 

традиційної художньої продукції; 

 створення правових умов для соціального захисту майстрів 

народного мистецтва та художніх промислів; 

 підтримка та розвиток народних художніх промислів на селі; 

 реалізація комплексу освітніх, культурно-мистецьких програм і 

проектів у сфері традиційної художньої культури; 

Отже, народні промисли розвиватимуться лише за умови припливу нових, 

свіжих сил, молодого талановитого поповнення, яке продовжуватиме справу 

заслужених майстрів. 

 

 

1.3. Вплив народних промислів та ремесел на культурологічне 

виховання учнів 

Останнім часом в українській науковій літературі активізувалася увага до 

висвітлення питань духовної культури. Народні промисли і ремесла 

безпосередньо входять у сферу матеріальної і духовно культури народу. 

Розглядаючи можливості народних промислів і ремесел у культурологічному 

вихованні, ми оцінюємо і їх місце у людській діяльності, житті.  

Народні промисли й ремесла є стійкою системою створення образів, 

культурологічних уявлень, історично сформованих у певному середовищі. 
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Основне у їхніх виховних тенденціях – матеріал, техніка його обробки, 

характер виготовлення предметів, а також принципи прийоми втілення образу. 

Вирішальну роль тут відіграють художні особливості сюжетних зображень, 

форми виробів, орнамент, виражені живописними або графічними засобами. 

Залежно від характеру взаємозв’язків, ці фактори формують специфічні риси 

окремих видів мистецтва. В історичному аспекті відбувається постійний процес 

відновлення і розвитку традицій, але особливості художньої форми 

зберігаються віками, традиції відбивають ту якість, яку ми називаємо класикою 

мистецтва [1, c. 21]. 

Народні промисли і ремесла є особливо цінними для виховання та 

культурологічного розвитку дітей у наших школах. Найбільших успіхів досягає 

той, хто вміло поєднує теорію і практику, яка базується на досвіді вивчення 

основ мистецтва. 

Сьогодні народні промисли і ремесла розглядаються як важлива художня 

цінність, що виконує численні функції – пізнавальну, комунікаційну, естетичну. 

Народні промисли і ремесла збагачуються новими аспектами естетичного 

звучання, їх змістовна краса потрібна людині, в наш час зростає його художньо-

культурна цінність. 

На уроках з використанням виробів народних промислів і ремесел учнів 

ознайомлюються з кращими зразками українського народного декоративно-

ужиткового мистецтва, вивчають побудову узорів, самі складають візерунки і 

підбирають кольори для оздоблення різних реальних предметів. У творах 

декоративного мистецтва проявляється любов до Батьківщини, 

життєстверджуюча сила, спостережливість. Такі уроки особливо ефективно 

розвивають учнів, якщо проводяться із використанням предметів – справжніх 

зразків творчості. Демонстрація на уроках вишивок, мережива, кераміки, 

розписів, предметів, оздоблених різьбленням по дереву, кістці, каменю, 

збуджує цікавість учнів [7]. 

Майже на всіх уроках образотворчого мистецтва вчитель демонструє 

якийсь твір мистецтва: репродукцію картини, гравюру, зображення скульптури 
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і т.д. Показ цих творів іноді має методичний характер, але при цьому не варто 

забувати, що взаємодія з мистецтвом вимагає дотримання ряду умов. 

Насамперед потрібно створити відповідний настрій, зручність для сприйняття і 

розуміння твору, організувати увагу учня. Починають показ витворів мистецтва 

лише тоді, коли клас підготується.  

При показі репродукцій картин, гравюр і інших творів образотворчого 

мистецтва потрібно дати дітям 2-3 хвилини на розгляд об’єкту. Вчитель при 

цьому нічого не пояснює, не коментує. Якщо демонструється маленький 

предмет, наприклад статуетка, – треба пройти по класу, показавши його всім у 

найбільш вигідних ракурсах. Після розгляду моделі потрібно звернути увагу на 

учнів на його важливі деталі. 

Ознайомлення учнів із декоративним мистецтвом варто починати із 

огляду світового ужиткового мистецтва. Далі йде знайомство з українським 

декоративно-прикладним мистецтвом, потім – з виробами свого краю. Бесіди 

завжди мають супроводжуватися показом ілюстрацій, а краще – матеріальних 

зразків, зібраних під час проведення пошукових робіт [35, c. 169]. 

Застосування на практиці імпровізаційного методу, аналогічного методам 

роботи народних майстрів, стимулюється виконанням роботи без попереднього 

контуру, наприклад пензлем від плями, крейдою, тушшю, ножицями тощо. 

Такий метод сприяє збереженню безпосередності образотворчої діяльності, 

добре розвиває моторику руки, культуру зображення, розвиває чуття характеру 

силуетної форми, цілісне, емоційне бачення, допомагає подолати властиву 

дитячому малюнку статичну форму зображення, переважну увагу до деталей, 

виховує культуру сприйняття, здатність до художнього узагальнення. 

Відомий методист В. C. Кузін з метою підвищення дієвості навчально-

виховного впливу народних промислів і ремесел на учнів, рекомендує таку 

послідовність виконання виробу [21]: 

 збір матеріалу, необхідного для виконання виробу на основі 

традицій народних промислів і ремесел (листя дерев, репродукції, фотографії); 
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 вивчення об’єктів, форми яких повинні втілитися в декоративні 

форми (листя, квіти, фрукти, тощо); 

 виконання декількох варіантів декоративних елементів; 

 виконання ескізу невеликого розміру; 

 виготовлення заготовки виробу чи виконання декоративного 

рисунку олівцем; 

 виготовлення остаточного варіанта виробу, чи виконання 

декоративного малюнка фарбами. 

Ці та інші методи можна використовувати у педагогічній практиці, але 

остаточний вибір варто залишити за дітьми, вони самі оберуть свій улюблений 

метод. Головне, щоб методика враховувала вікові психологічні особливості 

дітей. 

Творчі навички, здобуті на таких уроках надають учням знань основних 

правил організації робочого місця, користування природними та художніми 

матеріалами (пластилін, глина) та інструментами (пензлями, фломастерами, 

кульковою ручкою, підгостреною паличкою, м’яким олівцем).  

Отже, народні промисли та ремесла є прекрасним дидактичним 

матеріалом для культурологічного виховання учнів. Вони дають змогу 

подавати розширені знання з образотворчого мистецтва, формують художній 

смак і сприяють патріотичному вихованню. 
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РОЗДІЛ 2. ХАРАКТЕРИСТИКА ХУДОЖНІХ ПРОМИСЛІВ ТА 

РЕМЕСЕЛ РЕШЕТИЛІВСЬКОГО СОЦІОКУЛЬТУРНОГО  ОСЕРЕДКУ 

 

 

2.1. Художні промисли та ремесла в соціокультурному осередку 

Решетилівщини 

Художні ремесла та промисли – це засноване на ручній праці товарне 

виготовлення речей, що задовольняють виробничі, побутові, культурні та 

обрядові потреби суспільства. Промислам передували ремесла, які зародилися 

на Україні за умов натурального господарства як допоміжні заняття і мають 

багатовікову історію. 

Найпоширенішим домашнім промислом здавна було ткацтво, і через те – 

вирощування толокняних культур – льону та конопель. Прядиво поділялося на 

кілька сортів і відповідно використовувалося для виготовлення полотна різного 

призначення. Використовувалася і овеча вовна.  

Пряжу ткали на горизонтальному верстаті. Пошив одежі відбувався там 

же, де й ткання полотна. Для кожного регіону України було характерне своє 

вбрання, що відрізнялося назвою і функцією [15]. 

Килимарство теж невід’ємна частина культури народу. Килими 

використовували у побуті, церковних інтер’єрах, обрядовості. Найчастіше їх 

виконували з місцевої сировини. Орнаментом слугували паралельні смуги з 

геометричних узорів. Ткали ручним способом на вертикальних і 

горизонтальних верстатах. Усі килими поділялися на два види: гладенькі та 

ворсові. За декором вони поділялися на килим з рослинним та геометричним 

орнаментом. 

Одним з життєдайних джерел духовності українців є вишивка. Вона 

відображає певний світогляд, віру у надприродні сили, знання, звичаї і традиції 

наших пращурів, рівень їх культурного розвитку, високої майстерності та 

любові до прекрасного [29]. 



19 

 
Вишита сорочка здавна стала символом єднання з рідною землею. На 

Полтавщині вона вишивалася переважно білими нитками, зрідка червоними та 

сірими. Манишка білих сорочок у старих взірцях оздоблювалася білим узором, 

виконаним гладдю. Візерунок обводився чорними або кольоровими смугами. 

Орнаментований рушник – неодмінний атрибут народних обрядів та 

звичаїв. В орнаментації, передусім на Полтавщині, значне місце мало 

зображення двоголового візантійського орла. У народі такі рушники називалися 

«орлові» або «орликові». Еволюція цього мотиву йшла у напрямку 

перетворення на рослинний орнамент. Одним з улюблених мотивів був також 

мотив дерева-квітки. Його семантика пов’язана із язичницькою міфологією і є 

символом матері-природи. Рушники використовували на родинах, хрестинах, 

весіллях тощо. Вони використовуються і в сучасних весільних обрядах, при 

зустрічі гостей хлібом-сіллю. 

Життя суспільства зумовлюється характером і вимогами науково-

технічного прогресу. Промисловість уже давно задовольняє потреби людей в 

одязі. Домашнє ткацтво та вишивання відіграють допоміжну роль і 

обмежуються художньо-декоративною функцією. 

Останнім часом значного поширення набула машинна вишивка, яка 

широко застосовується при оздобленні певних видів одягу а також при 

виготовленні декоративних тканин великого розміру. Запозичуючи окремі 

взірці народного орнаменту, машинна вишивка, однак, не може замінити собою 

ручної, а розвивається своїм шляхом, набуваючи нових декоративних рис. 

Художнє вишивання застосовують для оздоблення сучасного інтер’єру. 

Поряд із традиційними атрибутами (скатертини, доріжки тощо), популярності 

набули вишиті панно з портретами видатних людей, пам’ятних дат, державного 

герба [20]. Широко використовуються декоративні штори, завіси для 

громадських приміщень. Вишивка використовується і як прикраса одягу. 

Синтезуючи мистецькі надбання майстри створюють оригінальні вишивки, які 

є новими зразками декоративної гармонії і ритму. 
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2.2. Династії майстрів художніх промислів і ремесел Решетилівського 

краю 

Селище Решетилівка – головний осередок сучасного килимарства 

регіону. Решетилівська майстерня художніх промислів продовжує традиції 

заснованої в 1905 році Полтавським губернським земством зразково-показової 

ткацької майстерні [5, с.10]. 

Тут виготовляють унікальні килими-гобелени ручної роботи, знамениті 

решетилівські рушники, національні жіночі та чоловічі сорочки з витонченою 

ручною вишивкою, плахти, скатертини, покривала, доріжки, серветки та інші 

речі, що роблять наш побут більш привабливим. Завдяки чарівному квітковому 

малюнку, вмілому поєднанню яскравих кольорів вони стали популярною 

оздобою житла та громадських інтер’єрів. Прикладом можуть бути серії робіт 

«Пори року», «Квіти Полтавщини», створені народним художником України, 

лауреатом Державної премії імені Т. Г. Шевченка Л. Товстухою з 

Решетилівки [28]. 

У Решетилівці працювала народна художниця України, лауреат 

Державної премії імені Т.Г.Шевченка Надія Бабенко. Серед кращих робіт 

майстрині – килим, який прикрашає Голубий зал засідань ООН. Її справу 

продовжили О.Бабенко, В.Кріль, П.Шевчук, Є. і О. Пілюгіни.  

Силою особистості всесвітньо знаної килимарки Надії Несторівни 

Бабенко є життя у творчості. Для матері килим – момент умиротворення, 

самодостатності, а для сина – О.О. Бабенка стан тривожного перепочинку, 

прагнення формальної досконалості і відкриття нового смислу. Зовнішньо 

згармонізовані композиції художника сприймаються як розбурхане полум’я. 

Здається, авторові весь час доводиться приборкувати його динамічну природу. 

Та головне – в О.Бабенка є стійка опора: національна традиція буденного і 

сакрального світосприйняття. 

Лариса і Євген Пілюгіни приїхали до Решетилівки майже 45 років тому. 

Працювали у Решетилівському художньому професійно-технічному училищі. 

Познайомилися з особливостями решетилівських килимів і тими секретами 
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поділилися із своїми доньками. Останні залюбки долучилися до занять 

народними промислами. 

В родині Пілюгіних в основі гобелену – родинне дерево. Тут – і батьки, і 

діти, і онуки. Талант та завзяття переходять із покоління до покоління. Євген 

Пілюгін з доньками займається здебільшого килимами, а Лариса створює 

вишиті рушники та сорочки, самотужки вигадуючи орнаменти для своїх 

виробів [3]. 

Килими-гобелени решетилівської майстерні художніх виробів 

прикрашають інтер’єри багатьох громадським споруд, посольств України за 

кордоном, українського центру культури та бізнесу в Афінах, палацу мистецтв 

«Україна», готелів і ресторанів вищого класу та приватних колекцій. 

Основою творення полтавських килимів є квіткові мотиви. Чарує 

багатство їхніх барв, дивує уміння сполучати їх у чітку гармонію кольору. На 

фабриці продовжують розвивати традиції панського килима який мав широку 

популярність у центральній Україні. На художнє вирішення цього витвору 

вплинув стиль бароко, своєрідно інтерпретований і продовжений у народному 

килимарстві. 

 

 

2.3. Збереження художніх промислів та ремесел Решетилівського 

художнього осередку 

Історичне коріння решетилівської землі сягає глибини тисячоліть, що 

підтверджується даними археології. Світ дізнався про селище завдяки 

топографічній карті, складеній французьким інженером і картографом Гійомом 

Левасером де Бопланом, вміщеній у книзі «Опис України» (1650). 

Містечко заснував козак Решетило на початку XVII ст., а перша згадка 

про нього належить до 1638 року. Розташоване на перехресті тодішніх 

державних і торгових шляхів містечко активно розвивалося, особливо завдяки 

ярмаркам, які відбувалися тут 6 разів на рік. 
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На той час це був і важливий духовний центр Полтавщиною. З 1768 року 

тут знаходилося духовне управління (протопопія), діяло 6 церков. Остання була 

збудована у 1749 році місцевим уродженцем, Київським Митрополитом 

Арсенієм Могилянським, і стала разом із чотириярусною дзвіницею  першою 

кам’яною будівлею містечка. 

Влітку 1837 та 1845 років тут побував Тарас Шевченко і виконав два 

малюнки. Вабила Кобзаря Решетилівка і унікальною бібліотекою О.В. Попова, 

що налічувала на той час 11 тисяч томів російською та іноземними мовами та 

близько тисячі рукописів. 

З кінця ХІХ ст. Решетилівка стала одним з центрів народного ткацтва, 

килимарства і вишивки. По всій Україні і навіть за її межами стають відомими 

її майстри і художники, які самі створювали ескізи своїх шедеврів. 

Найчастіше на решетилівських килимах зустрічається букет у вигляді 

гілок з квітками, дерева-квіти, вазоні мотиви, рідше – геометризовані 

орнаменти. Завдяки квітковому малюку і красивому поєднанню світлих 

яскравих кольорів, решетилівські килими широко використовуються для 

оздоблення житлових і громадських інтер’єрів. Саме взаємодія фону килима і 

кольорове вирішення орнаменту складає неповторну самобутність 

решетилівського килима, яка відрізняє його від аналогічних виробів інших 

регіонів України. 

Решетилівський художній професійний ліцей залишається центром 

української національної культури, готує висококваліфікованих фахівців за 

напрямами: декоративно-прикладне ткацтво; килимарство; ексклюзивні вироби 

ручної вишивки; вишукана та елегантна машинна вишивка; живопис; кравецтво 

та закрійна справа. 

Особливу увагу тут приділяють вишивці – оздобленню одягу і тканин для 

обладнання житла. У виробах місцевих майстрів – специфічне розташування 

орнаменту, його величина, характерні мотиви і колорит. Особливістю 

полтавської вишивки є техніка «білим по білому» з вишуканими 

геометричними та стилізовано рослинними мотивами орнаментів [33]. 
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У селищі щороку відбувається обласне свято народного мистецтва 

«Решетилівська весна». З 2010 р у ньому беруть участь майстри з інших 

регіонів України. Знають Решетилівку і в далекому зарубіжжі – завдяки 

килимам, гобеленам та вишивці, що зберігаються у приватних колекціях 

багатьох країн. 

Обласне свято «Решетилівська весна» – велика виставка, розташована у 

кількох залах  на другому поверсі ЦДК «Оберіг» – організовується управлінням 

культури Полтавської облдержадміністрації, Решетилівською районною радою 

та відділом культури і туризму. На захід запрошують людей, що своєю 

творчістю славлять Полтавщину й Україну: Віктора Фурмана, Аллу Маркар’ян, 

Віру Забору, Наталю Свиридюк, Валентину Ануарову, Наталію Дігтяр, Наталію 

Мореву, Анюту і Злату Кив з Полтавщини, вишивальницю з Черкаської області 

Наталію Ляпкало, Віктора Комаринцева, Олену Опанасюк, Віктора Грисенка, 

Любов та Дмитра Громових з Опішного, Анну Матвієнко з Котельви, Наталію 

Сафян з Кременчука, Олену Шамур з Краснограда та багатьох інших славетних 

майстрів.  

У вернісажі беруть участь і славетні Решетилівці – Надія Вакуленко, Ніна 

Іпатій, Петро Шевук і його донька Людмила,Юлія Деркач, Ольга Кузьменко, 

родина Пілюгіних та ін. Щорічне свято – один з елементів збереження 

національних художніх промислів і демонстрація неповторного національного 

духу. Решетилівка у ХІХ-ХХ століттях – відомий центр художніх промислів, а 

Решетилівка ХХІ століття – сучасний мистецький осередок, в якому плідно 

працюють художники й майстри народного мистецтва, відомі в культурному 

житті України та світу. 
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ВИСНОВКИ 

 

Полтавщина – давній і відомий край народного мистецтва. Килимарство, 

вишивка, декоративне ткацтво, кераміка складають основні барви палітри її 

культури. У дослідженні висвітлено теоретичні характеристики та особливості 

художніх промислів і ремесел Решетилівського соціокультурного осередку. 

Вони формують специфічний образ регіону, вгадуваний у багатоманітності 

української культурної палітри. У ході дослідження нами: 

1) розкрито сутність та історію розвитку народних промислів і ремесел та 

деякі аспекти української матеріальної культури, зокрема господарської 

діяльності. Художніми ремеслами вважалися види діяльності, які вимагали 

складного устаткування і тривалого навчання: малярство, сницарство, 

шовкоткацтво, золотарство, художнє ковальство та ін. Ремісники обов’язково 

мали документи про опанування фахом та дозвіл на заснування власної 

майстерні. Народне декоративне мистецтво розвивалося у двох напрямах: як 

домашні ремесла для потреб родини і як організовані промисли для продажу; 

2) висвітлено народні художні промисли та ремесла в сучасній Україні, 

доведено, що вони є невід’ємною складовою української культури і увібрали в 

себе риси окремих етнографічних регіонів. У низці населених пунктів (Опішня, 

Решетилівка, Косів, Петриківка, Глиняни та інші) існували школи традиційного 

народного мистецтва. Серед різноманітних видів народної творчості визначено 

ткацтво, килимарство, вишивку, писанкарство тощо. Мистецтво художньої 

обробки дерева займає найголовніше місце. Роботи сучасних митців є спробою 

відродити здобутки поколінь в умовах новітнього мистецтва України; 

3) з’ясовано, що народні промисли і ремесла є особливо цінними для 

виховання та культурологічного розвитку дітей. На уроках з використанням 

виробів народних промислів і ремесел  учні ознайомлюються з кращими 

зразками різноманітних проявів українського народного декоративно-

прикладного мистецтва, вивчають побудову узорів, самі складають узори і 

підбирають кольори для оздоблення різних предметів. Демонстрація на уроках 
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вишивок, мережива, кераміки з розписом, предметів, оздоблених різьбленням 

збуджує цікавість учнів; 

4) охарактеризовано художні промисли та ремесла (ткацтво та 

килимарство) в соціокультурному осередку Решетилівщини і з’ясовано, що 

художні ремесла та промисли – це засноване на ручній праці товарне 

виготовлення речей, що задовольняють виробничі, побутові, культові та 

обрядові потреби суспільства. Живучість промислів зумовлена передусім 

традиціями, історично сформованими  в певному середовищі; 

5) досліджено династії майстрів Решетилівського краю. Решетилівська 

майстерня художніх промислів (правонаступниця фабрики імені Клари Цеткін) 

продовжує традиції заснованої у 19095 році зразково-показової ткацької 

майстерні. Найталановитіші майстри представляють свій край на місцевих та 

світових виставках. Їхні вироби експонуються в Болгарії, Румунії, Чехії, Канаді, 

Франції, Індії та інших країнах, відрізняються чудовим квітковим орнаментом, 

мальовничою довершеністю; 

6) проаналізовано особливості сучасного збереження художніх промислів 

та ремесел у Решетилівському соціокультурному осередку. Упродовж 

історичного розвитку українці створили раціональну організацію середовища 

життєдіяльності і забезпечення духовних запитів людини. Сьогодні головним 

завданням є формування особистості, враховуючи духовні надбання предків. 

Ткацтво та килимарство на Решетилівщині, відоме ще з доісторичних часів, 

буде і надалі розвиватися.  

Проведене дослідження дає можливість на якісно новому рівні вивчати 

художні промисли та ремесла Решетилівського соціокультурного осередку та 

їхнє місце у формуванні соціокультурного профілю регіону. Проте, його 

результати не вичерпують усієї повноти їх висвітлення і не претендують на 

всебічне розкриття означеної проблеми. Подальшого вивчення потребують 

питання визначення закономірностей розвитку художніх промислів та ремесел, 

розкриття нових поглядів на роль і сутність Решетилівського соціокультурного 

простору.  
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ВСТУП 

Сьогодні нікого не треба переконувати в тому, що феномен магії має 

серйозну перспективу для вивчення. Використання культуртрегерських 

ресурсів магії дозволяє розвивати національну самосвідомість і відтворити 

нерозривний зв'язок часів, між стародавньою культурою і сучасністю. 

Визнаний як об’єкт вивчення, феномен магії почав стрімко вивчатися і 

завойовувати все більше визнання фахівців, так само як і отримувати все більш 

широке поширення на практиці. В даний час його вивчають не тільки власне 

культурологи, але також він завоював визнання в сучасній літературі, 

кінематографі, живопису, графіці, декоративно-прикладному мистецтві, що 

говорить про широкий горизонт евристичних можливостей феномена магії. 

У той же час настільки активне зростання практики вказує на те, що 

інтерес до феномену магії став обганяти рівень розробленості її теоретичних, 

методологічних і методичних основ. Окремі публікації з даної проблематики 

містять різні точки зору різних авторів, що, з одного боку, відображає 

плюралізм завершення культурної епохи постмодернізму, а з іншого боку, 

ускладнює побудову наукової методологічної бази, призводить до різночитань 

у трактуванні самого поняття магії. 

Для того щоб подолати розкол між теорією і практикою, необхідно, на 

нашу думку, об'єднання зусиль теоретичної і прикладної науки, а також 

консолідація фахівців в галузі культурології та інших гуманітарних і медичних 

знань, які вивчають феномен магії. 

Важливим етапом цього процесу було б утворення спільноти 

культурологічної теорії магії, яка б стала координатором діяльності фахівців-

культурологів в області вивчення магії і представників суміжних напрямів з 

метою узагальнення досвіду та сприяння розвитку дослідження феномену магії. 

Пропонована робота є однією зі складових проекту кафедри філософії і 

історії, Таврійського національного університету імені В.І. Вернадського. У ній 

представлені розробки як теоретичного, так і практичного характеру, що дуже 

важливо для формування сучасної наукової бази дослідження феномена магії. 
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Для вивчення феномена магії величезне значення мають дослідження 

культурологів. Поява дослідження феномену магії, як напрямку культурології, 

створило додатковий акцент у вивченні магії, оскільки магія, є складовою 

частиною світової культури і світогляду. 

Проаналізувавши існуючі концептуалізації феномена магії, ми пропонуємо 

власне бачення. Різні наукові школи по-своєму визначають специфіку магії. 

Однак ми вважаємо, що синтетичний підхід може привести до глибшого 

розуміння її як унікального феномену культури. Виходячи з цього, автор 

розглядає актуальну проблематику в цій області, дає огляд історичного досвіду 

і виділяє сучасні завдання. 

В цілому можна сказати, що в цій роботі представлена нова перспектива 

для аналізу феномена магії. Для прикладної культурології вона корисна тим, що 

дозволяє краще орієнтуватися у величезному просторі світу магії і, що 

особливо важливо, враховувати як прямий, так і непрямий вплив магії в історії і 

культурі суспільства. 

Автор сподівається, що його робота порадує зацікавлених читачів: 

допоможе систематизувати знання, стане помічником у практичній роботі, 

джерелом нових творчих ідей. 
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РОЗДІЛ І. ПОНЯТТЯ МАГІЇ, ЇЇ ФУНКЦІЇ ТА ПРИНЦИПИ 

 

У науковій літературі магія визначається найчастіше як один з видів 

виробничо-релігійної діяльності з метою оволодіння і контролю над силами 

природи, яка зустрічається у різних народів і поділяється, в свою чергу, на 

види. 

Магія становить важливий етап історії Європи. «Магія, далеко не 

екзотичне чи маргінальне питання в європейській історії, завжди була 

невід’ємним аспектом західних суспільств та культур» [3, c. 4]. Найдавніші 

витоки європейської магії сягають часів грецької, римської, кельтської та 

скандинавської культур.  

Середньовічний епос і лицарський роман – це подорож у світ магічної 

географії. Середньовічний лицарський роман фактично зітканий з магічних 

тропів – метафор і алегорій та магічних топосів.  

Відродження магії можна простежити вже в епоху Ренесансу, коли магія 

стала джерелом вивчення та ідейним провідником. Врешті-решт друге 

відродження магічного світогляду відбулося у XVIII ст. в рамках Романтизму. 

В епоху Романтизму, особливий інтерес становила кельтська, скандинавська і 

германська магічна традиція. У XVIII ст. була започаткована фольклористика 

як наука, що вивчає обряди, звичаї та народні вірування. Фольклористика 

фактично заново відкрила магію. В XVIII ст. формуються уявлення про 

національну культуру. Витоки національної культури або народного духу, 

романтики вбачали в мові, народній поезії і магії. З їх точки зору, і мова народу, 

і його магія – це прояв глибинного національного духу, вираз національного 

світогляду. Кожен народ як ціле має свої психологічні та культурні особливості 

(менталітет), який можна зрозуміти лише через магічне, як вираз архетипів. 

Тематика  магії надихала таких романтиків, як В. Блейк, Дж. Кітс, П. Шеллі, В. 

Вордсворт, С. Колрідж та брати Грімм.  

Наприкінці XIХ ст. відбулося відродження окультизму, на який 

безпосередньо вплинув романтизм XVIII ст. 
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Значний внесок в дослідження феномену магії зробили такі наукові школи, 

як міфологічна (М. Мюллер, Д. Д. Фрезер, В. Маннгард), антропологічна (Л. 

Фейєрбах, Е. Б. Тайлор, А. Ван Геннеп, Л. Леві-Брюль), психологічна (У. 

Джемс, З. Фрейд, К. Г. Юнг), соціологічна  (К. Маркс, М. Вебер), 

етнопсихологія В. Вундта.  

Інформаційна революція, яка відбулася в світі, послабила інституційну та 

культурну потужність всіх без виключення світових релігій. Ми можемо 

спостерігати такі світові тенденції: секуляризацію релігії або ослаблення релігії 

в публічній сфері; десакралізацію священного; зменшення інтересу до релігії в 

суспільній свідомості; відхід від раціонального регулювання за допомогою 

релігії і держави; приватизацію релігії або становлення релігії добровільного 

особистого вибору, витіснення її з публічної сфери в область приватного 

інструменту пошуку трансцендентного або особистого щастя. 

 Можна констатувати, що в даний час традиційна релігія втратила свій 

контроль над духом і тілом великих мас населення. Деякі з цього загалу 

залишаються номінальними віруючими, інші взагалі відкидають релігію і 

стають атеїстами або агностиками, решта звертаються до альтернативних 

вірувань. Для  широкого кола людей замінником релігії виступає віртуальна 

реальність. Поряд з цим найбільшого поширення набувають вірування та 

ритуальні практики, які можна охарактеризувати як магічні. 

Дослідження феномену магії є актуальним, оскільки може допомогти нам 

зрозуміти невідомі до тепер аспекти культури, універсальні архетипи 

колективної свідомості. «Магія продовжує зачаровувати сучасний розум, вона 

залишається об’єктом значного наукового дослідження. Сьогодні ті, хто 

звертається до вивчення цієї теми, зазвичай більше не розглядають магію як 

страшну загрозу для суспільства, а також не збираються використовувати її як 

зброю, …. Незважаючи на це, так само, як в минулому, сучасні вчені прагнуть 

зрозуміти і пояснити магію, яка завжди розглядалася як загадкова, неясна, і 

окультна – методами, які будуть зрозумілими і значущими для сучасників» [3, 

c. 2]. 
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Сьогодні магія представлена різноманіттям вірувань, які прагнуть 

відтворити стародавні політеїстичні культи, в основному засновані на 

вшануванні природного циклу. У широкому спектрі магії найчастіше 

згадуються геомантія, друїдство, вікка, чаклунство, неошаманізм, демонологія. 

До цього переліку можна додати астрологію та багато видів народної медицини 

та фармакології, які також мають своє коріння в магічній практиці, широкий 

спектр методів психотерапії використовує прийоми, змістовно пов’язані з 

магією, такі як візуалізація, гіпноз та навіювання. 

Окрім популярності магії як квазірелігійного і психотерапевтичного 

інструменту, існує також величезний культурний запит на магію як джерело 

художніх образів. Більшість бестселерів художньої літератури, незалежно від 

того, чи призначена вона для дорослих чи дітей, стосується чи фокусується на 

магічній тематиці, вона також відіграє провідну роль у популярному жанрі 

фентезі. Книги, телевізійні програми, художні фільми та серіали на цю тему 

привертають широку аудиторію. В цьому аспекті, можна привести такі наочні 

приклади, як книжково-кинематографічні цикли «Гаррі Поттер» Джоан 

Роулінг, «Легендаріум Середзем’я» Джона Р. Р. Толкіна, «Пісня Криги й 

Полум’я» Джорджа Мартіна, «Відьмак» Анджея Сапковського, «Американські 

боги» Ніла Геймана. 

Хоча може здатися, ніби магія знову відродилися у відповідь на занепад 

релігії, насправді вона ніколи не зникала. Чому в даний час магія користується 

такою широкою популярністю, незважаючи на те, що з моменту прийняття 

світових релігій вона вважалася уділом примітивних. Цікаво, якщо магія є 

настільки примітивною, то чому вона представляє такий живий інтерес для 

постіндустріального суспільства. 

Магія пропонує прагматичний підхід до стосунків людини з сакральним. 

Магія – це лише методика, а не абстрактна релігія. Релігія історично 

наголошувала на ідеальних засадах віри, надії та любові, однак сучасний 

поворот до матеріальності магії, все більше акцентує увагу на речовій стороні 

духовності. Цей акцент на матеріальності, хоча спочатку застосовувався для 
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тлумачення доісторичних вірувань, останнім часом застосовується для 

переосмислення сучасної ідентичності. 

Збереження магії є наслідком її здатності допомагати людині тут і тепер, а 

не в потойбічному житті. Справді, магія спрямована на відміну від релігії, не на 

потойбічне житті та дух, а на тілесність та природний світ. Замість того, щоб 

розглядати матеріальність як другорядну щодо духовності, вона розглядається в 

магії як найважливіша. Магія не розрізняє минуле, теперішнє та майбутнє, 

сакралізує матеріальність та інтегрує природу і людину, у синкретичну єдність. 

Цілком очевидно, що магія в даний час користується ренесансом з подібних 

причин. Занепад світових релігій залишає не лише культурний вакуум, а й 

екзістенційну невизначеність. Світові релігії так і не змогли дати відповідь на 

екзистенційні питання. Сучасній людині не вистачає глибини, сенсу та мети у 

своєму житті, вона шукає їх в світі магії. У розпал такої невизначеності багато 

хто вирішує повернутися до простоти і ясності природи. У нашому сучасному 

технологічно розвиненому суспільстві природа набуває все більшого значення, 

а разом з нею і магія.  

У цих умовах потреба у досвідному методі пояснення буття надзвичайно 

актуалізується, і тому навряд чи дивно, що магія, знову зайняла провідну роль в 

свідомості людини. Не останню роль відіграє міфопоетичне несвідоме, яке 

століттями стримувалося традиційним релігіям. Слушна аналітична психологія, 

яка стверджує, що всі первісні архетипові мотиви та символи витісненні в 

сферу колективного несвідомого, при нагоді можуть знову посісти своє 

центральне місце в свідомому. Світова культура відчуває пробудження 

віковічних архетипів, які живуть у нашій свідомості вже тисячі років 

відображаючи світ природи. Прадавні божества почули поклик колективного 

несвідомого людства і виходять з культурного забуття. Магію сприймають у 

всіх прошарках суспільства із задоволенням, навіть якщо вважають її 

неймовірною або недостовірною. 

У понятті магії сформульовані такі її ознаки: міфопоетичність, 

матеріальність, прагматичність, терапевтичність і архетипність. Неможна не 
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враховувати, соціальну значимість магії як культурного елемента, виховний і 

культуртрегерський потенціал. 

З поняття магії випливають основні відмінності між релігією та магією: 

магія має конкретні цілі, тоді як релігія має трансцендентні цілі (духовне 

відродження, спасіння, вічне життя); магія зосереджена на індивідуальних 

(часто егоїстичних чи матеріальних) потребах, тоді як релігія спрямована на 

суспільне благо (сім’ї, держави); магічні операції, як правило, таємні (вони 

часто відбуваються вночі, у відокремлених місцях), тоді як релігійні обряди 

видимі для всіх. 

Сенс і актуальність з’ясування функцій магії в тому, що це дозволяє 

глибше зрозуміти природу магії і її особливості. На нашу думку, магія виконує 

кілька функціональних завдань, що забезпечують досягнення мети. Магія 

завжди дія. Ця функція актуалізується в результаті порушення долі, 

божественної волі, табу, закону предків або ритму природи. Світ традиційної 

людини був тісно пов’язаний з сферою таємничого і небезпечного. Природні 

стихії та катаклізми, мінливість погоди і природного середовища існування, 

хвороби, смерть – все це радикальним чином впливало не тільки на фізичне 

існування людини, але й на її душу. Щоб їх уникнути, було необхідно зробити 

їх забороненими для звичайних контактів і надати наочну модель вирішення. 

Саме тому, суб’єкт магії знаходиться поза звичним соціуму, щоб в 

інсайдерських обставинах виробити і проявити якості, необхідні для вирішення 

цієї дихотомії.  

Згідно структурній антропології, реальні відносини зі світом первісна 

людина компенсує магічними відносинами, які компенсують її недосконалість. 

Основою здатністю первісно свідомості є розрізнення властивостей об’єктів, 

бінарні опозиції. Все різноманіття властивостей речей, з якими має справу 

первісна людина, зводиться до набору пар бінарних опозицій. Базовим рівнем 

бінарних опозицій є той, який визначається основними органами чуттів (зір: ніч 

– день, світлий – темний; слух: гучний – тихий, стук – шепіт; дотик: твердий – 

м’який, сухий – вологий; смак: сирий – варений, гіркий – солодкий; нюх: 
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свіжий – гнилий). На наступному, більш абстрактному рівні знаходяться 

бінарні опозиції, що виражають форму: внутрішній – зовнішній, повний – 

порожній. Кожен наступний рівень бінарної опозиції більш абстрактний, ніж 

попередній. Соціальний рівень задається, опозицією чоловік-жінка, а знімається 

медіаторами інцесту, ендогамії. Господарський рівень задається вихідною 

опозицією голод – насичення і вирішується полюванням. Мета магії – дати 

дієву модель для вирішення життєвого протиріччя. 

В ході розв’язання бінарних опозицій суб’єкт магії, потребує специфічних 

засобів і помічників, а також самовдосконалюється, тим самим нарощуючи свій 

духовно-фізичний потенціал. Примітно, що кількістю і якістю страждань і мук 

мага вимірюється його дієвий потенціал. Самовдосконалення в магії є 

необхідним додатковим інструментом. Особливо, коли вирішення бінарної 

опозиції здійснено в основному за допомогою помічників або артефактів.  

Помічник має зооморфний або невидимий вигляд, подібний до духів. 

Витоки образу помічника слід шукати в тотемізмі, анімізмі і шаманізмі. В 

уявленні давніх народів, одухотворена вся природа (включаючи стихії, погоду, 

ландшафт), матеріальна культура (споруди, знаряддя, види діяльності), стани 

людини (хвороба, здоров’я) і обставини її життя (удача, радість). У багатьох 

народів світу кожен пагорб, перевал, річка, долина і взагалі місцевість мають 

свого духа. Ідея помічника-духа, згодом зазнає трансформації, перетворюючись 

в образи ангелів-хранителів і генія місця. У античній римській культурі геній 

місця був духом-захисником. Його часто зображали з такими артефактами, як 

ріг достатку, чаша і змія. Геній імператорського дому розглядався як головний 

захисник Римської імперії. Побутовим богам – Ларам, Пенатам, Геніям та 

Юноні – регулярно поклонялися. Це богослужіння зосереджувалося навколо 

вогнища. Латинське слово, яке використовується для позначення богослужіння, 

фокус, означало розпалювання вогню. Латинським словом для приміщення де 

було вогнище «culina», що походить від культивувати. Здатність контролювати 

вогонь, а значить тепло, світло та приготування їжі вважалося визначальним в 

господарстві. Важливість Ларів пояснюється використання терміна як метоніму 
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для домашнього господарства в цілому. Лари захищають продовольство, тим 

самим забезпечуючи засоби для існування домогосподарства. Геній був живим 

духом родини, і поклонявся йому в день народження. Всі домашні боги були 

пов’язані зі здоров’ям та благополуччям сім’ї.  

Духи місць досі вшановуються в Азії, тут вони розуміються як принцип, 

згідно з яким місце проживання завжди повинно бути адаптоване до 

ландшафту, в якому воно знаходиться. М. Гайдеггер розглядав місце 

проживання, як екзистенційну опору. Людина відчуває себе убезпечено, коли 

вона ототожнює себе з оточуючим середовищем, або, коротше кажучи, коли 

вона сприймає оточення як значуще, а не просто притулок. Це означає, що 

простори, де відбувається життя, є місцями, у справжньому розумінні цього 

слова. Місце життя – це простір-помічник. З давніх часів геній локус, або дух 

місця, визнавався реальністю, яка допомагає людині у своєму повсякденному 

житті. Китайська геомантія є системою знань про вплив географічного і 

геологічного на місце проживання людини. Відповідно до геомантії ландшафт 

повинен гармонійно поєднуватися з призначенням будівлі. Будівництво  є 

відповідальним актом, що об’єднує цілий комплекс утилітарних і ритуальних 

правил і заборон, які виконуються заради благополуччя і здоров’я людини. 

Будинок матеріалізує природну потребу в безпеці, благополуччі та наступності 

поколінь. Тому так важливий вибір місця – здоровий ґрунт, орієнтир на сонце, 

роза вітрів і джерело води. 

Трансформація в магічних дійствах, також пов’язана з артефактом. 

Магічними артефактами, які дозволяють перетнути межу двох світів, часто 

виступають топографічні об’єкти (млин і кузня). Млин, який представляє 

характерний елемент культурно-історичного ландшафту, наприклад, таких 

країн, як Нідерланди і Україна, одночасно виступає магічним топосом. Процес 

перетворення зерна у борошно з давніх-давен розглядався як магічний акт. 

Млин знаходився на межі, біля води, далеко від села, де впорядкований світ 

межував з водою і лісом, небезпечним для мандрівника або перехожого. 

Міфологемі млина та пов’язаних з ним магічних сюжетів сприяла його функція 
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– перетворення матерії, використання природних сил (вітру та води) та дивний 

постійний шум. Варто згадати, що зерна мололи не лише протягом дня, але цей 

процес тривав цілу ніч, аж до світанку. Як правило, селяни передавали новини 

один одному на млині і проводили там таємні збори. Млин набув сумнівну 

репутацію, оскільки вважався гніздом розпусти. Протиставлення двох різних 

просторів, особливість ландшафту, двадцятичотиригодинний ритм роботи, 

шум, метаморфози створили цілу систему магічних уявлень, що призвело до 

формування стереотипних поглядів на млин, сприяли перетворенню мірошника 

на мага. По відношенню до млина у народній традиції сформувались два типи 

ставлення. З одного боку, млин розглядався як необхідний об’єкт 

господарського життя, що дозволяло мірошнику виробляти продукт (борошно) 

життєво важливого значення із зерен. З іншого боку, млин та його околиці 

здобули репутацію магічного географічного простору. 

У всіх культурах кузня ототожнювалася з помешканням мага. Тут 

створювалася легендарна зброя та обладунки, що використовувались 

культурними героями, начиння та прикраси, які використовуються в священних 

ритуалах. Кузня  ототожнювалася з підземеллям, темним магічним мистецтвом. 

Ковалі – це володарі таємниць, які передавались з покоління в покоління. Це 

таємне знання надавало силу та статус. Коваль регулює взаємини мікрокосмоса 

з макрокосмосом шляхом приборкання і практичного використання стихії. 

Прометей видобуває для людей вогонь і навчає їх мистецтву і ремеслу. Коваль, 

як володар вогню був за межами соціальних рамок, бо він обслуговує різні 

класи, виробляє інструменти, зброю, ювелірні вироби, карбує монету. Його 

кузня, це підземне царство демонів. До речі, металургія зробила землеробство, 

мисливство та війну набагато ефективнішими.  

Очевидно, кузня була тим середовищем звідки виникла алхімія, тут можна 

було здійснити магічні дії з перетворення неблагородних металів на благородні. 

Розширення міжнародних зв’язків сприяло розвитку монетної і ювелірної 

справи і посилило практичний інтерес до вивчення властивостей металів. Цей 

інтерес позначився бурхливим розвитком в IX ст. гірничорудних промислів і 
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різних способів обробки металу, пов’язаних з виробництвом високоякісних 

клинків. Архімед за допомогою відкритого ним закону визначив кількість 

золота і срібла в тіарі сиракузького царя Гієрона, хіба це не магія!  

Численні артефакти, а саме амулети, талісмани та філактерії (спеціальні 

короби на ремні для зберігання оберегів, іноді вони мають абстрактні форми, 

тексти, іноді частину людського тіла: око пронизане стрілою, відкриту долоню 

(оборонний жест проти злого ока), досі прикрашають шию, поперек, зап’ястя 

чи кістку людини. Кути, місця згину, найбільш вразливі в тілі людини, тому 

коліна, плечі і зап'ястя, підлягали захисту. Дверні отвори та вікна, були 

найбільш вразливими місцями житла людини. Дзеркала та інші блискучі 

предмети дозволяли відвести небезпеку. Тому часто прикрашали свої костюми 

(особливо капелюхи) блискучими предметами. Відьмині кульки – блискучі 

видуті скляні різдвяні прикраси, вішали у вікна. У слов'янській традиційній 

культурі найбільш вразливі місця будівлі – це кути. В кутах при будівництві 

закопувались апотропеї. Апотропічна магія («відвернення лихого ока») 

практикувалася на всій території стародавнього світу.  

Проте цього, виявляється недостатньо для остаточного перетворення, в 

магії недостатньо чарівних засобів, магія потребує повноти використання 

всього потенціалу власних зусиль. Саме розв’язання бінарних опозицій вимагає 

від суб’єкту магії поряд із застосуванням чарівних засобів, винахідливості і 

спритність рук (недаремно магами, якщо це були чоловіки вважалися справні 

мисливці і рибалки, а якщо жінки, то рукодільниці, фахівчині з ткацтва, шиття і 

кулінарії). Крім того, потрібно продемонструвати готовність і вміння 

дотримуватися спеціальних ритуалів, які надають додаткові сили. В магії 

просто необхідно проявити здоровий глузд, працьовитість і жертовність 

(аскетизм).  

В магічно-релігійній синто-буддистський традиції сюгендзя – люди, які 

досягли фізичних і психічних сил через освоєння різних аскетичних практик, в 

горах. Поняття сюгендзя вважають рівнозначним іншому – ямабусі або 

подвижник. Навесні подвижники піднімаються в гори на порівняно недовгий 
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термін. Гора при цьому розглядається як мандала, наочний образ світобудови, і 

окремі ділянки гірської місцевості співвідносяться з небосхилом. Восени 

подвижники проводять в горах більш тривалий час, віддаються різним вправам, 

а потім проходять випробування і отримують від наставників таємний знак, 

подвижник стає справжнім сюгендзя. І нарешті, взимку перед настанням нового 

року за місячним календарем в гори йдуть досвідчені сюгендзя, щоб 

випробувати себе особливо важкими вправами і знайти магічні здібності. У разі 

осіннього та зимового «уходу в гори» вправи включають в себе ночівлю в 

природних укриттях або під відкритим небом, обмивання в холодних гірських 

річках і під водоспадами, підйом по крутих схилах. Фудо, на санскриті 

Відьярадж, володар вогню виступає покровителем сюгендзя, які в суворих 

умовах гір вміють видобувати вогонь. Так набувається  «тапас» – сила, яку 

вирощує в собі подвижник і за рахунок якої він здатний творити чудеса. В 

цьому випадку можна говорити про збереження в буддистському тантризмі рис 

давньоіндійської аскетичної традиції, йоги. Сюгендзя займаються ворожінням, 

визначенням сприятливих і несприятливих днів, майбутньої долі за датою 

народження, пророцтвами, заклинають і виганяють духів, виготовляють 

обереги, короткі тексти, які пишуться на папері і вручаються замовнику, щоб 

той носив їх при собі або зберігав в будинку. Нерідко текст супроводжується 

малюнком. Широко використовують вогонь, який спалює ті помилки і 

пристрасті, яким страждалець піддавався в нинішньому і минулих життях і які 

згідно із законом відплати накликали на нього страждання.  

Людина, яка вчинила внутрішнє сходження, змінюється і зовні. Первинні 

зовнішні зміни, пов’язані з артефактами, талантами. Вторинні глибокі зміни 

мага, що додають йому особливу харизму, можуть проявлятися в мітках 

(традиція нанесення міток на тіло заглиблена корінням в глибоку історію 

людського суспільства, про що свідчать численні археологічні знахідки і була 

пов’язана з магічно-ритуальними і медичними практиками), надзвичайній силі 

або видатних здібностях.  
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Нарешті, вирішення дихотомії є кульмінаційним моментом всього 

магічного дійства. Це перетворення бінарних опозицій призводить до 

відновлення закону, табу, ритму природи або метаболізму організму і 

завершується соціальною і біологічною гармонією. Іншими словами, 

відбувається перехід кількості в якість, тобто трансформація, яка в культурі 

передбачає відмирання колишнього культурного стану і народження нового, 

перетвореного. 

Таким чином, на підставі функцій магії можна виділити основні 

функціональні принципи, які в різних варіантах присутні в магії, визначаючи 

модель поведінки і шляхи, що ведуть через самовдосконалення до 

перетворення дійсності. Сама магічна дія пов’язана з випробуванням, 

жертовністю і духовно-фізичним зростанням. Одночасно з цим в магії присутні 

такі базові елементи, як бінарна опозиція, перетворення смерті в життя і  доля, 

яку можна змінити через перетворення або магію.  

Доля в магії з одного боку і зумовлена, і в той же час піддається зміні через 

перетворення, наприклад, вмирання і відродження. Крім того, магія завжди діє 

в межах власних просторово-часових координат, які не збігаються з фізичним 

відліком часу.  

Характерною рисою магічної дії або ритуалу є його особлива структура, 

яка притаманна для всіх видів магії. В основі магічних дій покладений ритм, 

коли дії плетуться або нанизуються, утворюючи ланцюг або мережу. У магічній 

дії основним є принцип постійного повторення. Наприклад, мантри, 

центральний елемент тантризму (600 р. до н.е.). Слово мантра означає 

священний текст, який використовуються як для мирських, так і для духовних 

цілей, за формою виступає заклинанням. Мантра, часто використовується у 

формі повторюваного гасла в політиці і рекламі. Сутність мантри в постійному 

повторенні. Чим більша кількість повторень мантри, тим більш складна мета 

Ефективність мантри  зростає з її повторенням. Мантри повторюють одне і те ж 

слово, синоніми або слова, що містять семантичні еквіваленти. 

Найпоширенішим є повторення синонімічних імперативів: зроби, спали, 
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підкори. Темою мантр була не тільки релігія, але й їжа, процвітання, влада, 

слава і щастя. Заклинаючи те, що має бути зроблено, мантра практично веде до 

реальної мети дії. Тамільська мантра «namah sivaya» має кругову форму: «na 

mah siva ya, mah si va ya na, si va ya na mah, va ya na mah si, ya na mah si va».  

Часто в мантрі додають одне слово з кожним новим висловом: «om, om srim, 

om srim hrim». «Важливість, що надається звукам мови, виявляється в 

обговоренні таких особливих звуків, як bhur, bhuvas і svar (звуки, що 

відповідають трьом світам), а також найпростішого та найпотужнішого звуку з 

усіх, OM. Ці мовні звуки самі по собі потужні і забезпечують доступ до 

основної реальності світу, до Брахмана. Ці фонетичні еквіваленти також 

підкреслюють надзвичайно усний характер ведичних текстів; їх складали і 

передавали з покоління в покоління усно» [4,c. 25]  

Вимовляючи букви, склади і слова матерія (тіло) поступово отримує всі 

свої складові частини. В ведичній культурі, мова є субстанцією з якої постають 

всі інші форми, включаючи фізичні. Широке використання тропів, як аналогія, 

метафора і метонімія забезпечують перформативну силу магії. Магія 

використовує семіотичні засоби у виробництві ілюзій. 

Ритм з повторами сприяє розумінню і запам’ятовуванню, проте головна 

його спрямованість – седативний ефект (лат. sedatio «заспокоєння») – 

зменшення хвилювання. Постійне повторення засноване на психологічних 

властивостях людини сприймати інформацію через повтори (повторення, одна з 

основних мнемонічних технологій). На цьому побудована вся ритуально-

магічна структура: то, що постійно повторюється, є інструментом впливу на 

ментальність як самого суб’єкту магічної дії, так і об'єкту. Це аналогічно 

перебиранню чоток, молитві, в’язанню або ткацтву. Однією з важливих завдань 

постійного повторення є встановлення генетичного взаємозв’язку з елементами 

світобудови, природи, соціуму і організму людини. Повторення (ритм) 

розкриває глибинні зв’язки між явищами і процесами. Повторення є фактором 

посилення сприйняття суб’єкта магії і його дій.  
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Іншою визначальною рисою, магії є трансмутація. З структури бінарних 

опозицій випливає можливість трансмутації навколишньої дійсності. Це 

виражається в дуалізмі в будь-якому об’єкті або предметі як його лицьової, так 

і зворотної, потойбічної сторони (зміни дня і ночі, пір року). Анаморфоза 

виступала потужним інструментом створення ілюзії реальності, була стимулом 

творчої фантазії, дозволяла відкривати несподівані аспекти в знайомих речах, 

створювала атмосферу таємничості і ірреальності, прагнула передати ефект 

дива. 

За часів династії Хань у китайській культурі відбувся розвиток ідей про 

міжвидову трансформацію. З розвитком цієї традиції сформувався образ 

дев’ятихвостої лисиці здатної до перетворення. У китайській культурі 

вважається, що всі речі здатні набути людської форми, магічної сили та 

безсмертя за умови, що вони отримують достатню кількість космічної енергії. 

Лисиця-перевертень є загальним мотивом у східноазіатській культурі. У 

східноазіатському фольклорі лисиці зображуються як дух, що володіє 

магічними силами: здатністю до вдавання та маскування. Лисиця – перевертень 

в Японії називається кіцуне, у Кореї має назву куміхо.  

У європейській культурі, серед найбільш популярних зооморфних 

трансмутацій є образ ведмедя. Перш ніж християнство проголосило лева як 

царя всіх тварин, ведмідь був справжнім царем, принаймні на європейському 

континенті. Ведмідь був символом сили і влади. Наші предки в доісторичні 

часи вже поклонялися ведмедям, існував культ ведмедя. Такі міста, як Берн та 

Берлін, названі на честь ведмедя. Тварина, яка домінувала в лісах доісторичної 

та ранньосередньовічної Європи – і колективного несвідомого європейців – 

була бурим ведмедем. Незвично схожого на людину у своєму харчуванні, 

смаках і здатності стояти вертикально, ведмедя розглядали як посередника, між 

світом людей та тварин. Паріса, який спричинив Троянську війну, виростила 

ведмедиця. Герой скандинавського епосу Беовульф (бджолиний вовк, або 

ведмідь). Для германських та кельтських племен Європи ведмідь був твариною, 

пов’язаною з владою і магією, тому не випадково, що ім’я найвідомішого 
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легендарного короля Артура означає ведмідь. У кельтській міфології Бригіда є 

богинею натхнення, ковальства та зцілення. Бригіда курирує поезію, пророцтво 

та мистецтво; ковальство та ювелірну справу; цілительство та травництво. Вона 

є божеством берега, місцем зустрічі між одним світом та іншим. Мати племені, 

яка підкорила собі тотем-ведмедя і народила дітей. У скандинавських народів 

ведмідь був уособленням Тора. У варягів одним із обрядів ініціації молодих 

воїнів було полювання на ведмедів. Для церкви в середньовічні часи ведмідь 

був уособленням хаосу, оскільки жив в густих, майже недосяжних лісах. Ліси 

були місцями проживання язичників. Не випадково під час правління Карла 

Великого була здійснена масштабна дефорестизація і ліквідація культу 

ведмедя. 

Серія середньовічних моральних історій із персонажами тваринами, 

обертається навколо лиса-хитруна на ім’я Рейнар. Лев, якого називають 

Благородним, король звірів, часто намагається притягнути Рейнарда до 

відповідальності за його хитрощі. Казки про Рейнара стали настільки 

популярними у Франції, що загальновживане слово лисиця в сучасній 

французькій мові походить не від латинського vulpus, а від reynard. 

В Стародавньому Єгипті, боги оберталися в тварин, тобто були 

перевертнями. Приклад цьому – брати Гор і Сет в образах сокола і змії. 

Спочатку Гора шанували тільки в низинах Нілу, в Дельті, Сета – в Верхньому 

Нілі. Суперництво богів-братів, є відображенням вічної боротьби сокола і змії. 

Потім Гор перетворився в божество Сонця, що було пов’язано з переходом від 

полювання до землеробства. Наступні міфи відображають боротьбу царств 

Верхнього і Нижнього Єгипту за політичне панування як боротьбу двох 

божеств. До кінця IV тис. до н. е. обидва царства об’єдналися. З перемогою 

царів Дельти Гор стає головним національним богом країни. Кішка була 

аватаром богині Бает – втілення повного місяця, бо мала здатність бачити в 

темряві і не спати вночі. Кішки користувалися в Єгипті великою пошаною, їх 

було заборонено убивати. 
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В індуїзмі існує вчення про перевтілення богів в тварин – вчення про 

аватар («втілені в тварин»). Образи богів, що мали тваринну подобу (Хануман), 

потім перетворювалися на людей. Шива зображувався з биком і коброю, 

Ганеша – з щуром, Вішну – з птахом; атрибут Крішни – павине перо. Змія – 

образ перевтілення поширений в Південно-Східній Азії. У Бірмі змії 

споруджувалися храми. В буддизмі нага захищає Будду від дощу. В ісламі, злі 

духи альмасті приймають вид собаки, козла, коня; духи – парі – кішки, голуба, 

змії. Основоположники християнської церкви називали вірних рибками, що 

слідують «за нашою рибою Ісусом», риба була символом хрещення 

(перевтілення). Павич (Малік-Тавуз) астральний символ – означає повноту 

зоряного неба. Образ павича тісно пов’язаний з символікою очей, як оберегу від  

«лихого ока». У ряді традицій (Іран, Індія) вважається царським птахом, його 

зображення – прикраса тронів, поряд з солярними тваринами (лев, орел). 

В античній культурі образ пантери співвідноситься одночасно з 

полюванням, чаклунством, і Діонісом; в християнській символіці пантера – 

образ містичного уловлення душ Христом. Шкура пантери була деталлю 

вбрання єгипетських жерців. Аристотель, стверджував, що солодкий запах її 

дихання приваблює кожну істоту в царстві тварин, крім дракона. Дракон 

ховається від пантери, боячись її солодкого дихання.  

Найпоширенішим слов’янським образом перевертня (вовкулак ) є вовк. До 

древнього образу вовка сходять його пізніші фольклорні реалізації Волх і 

билинний Вольга, витязь, що вміє обертатися вовком і птицею (вороном або 

орлом). Кеннінги (іносказання) зі згадуванням вовка були популярні в 

скандинавській скальдичній поезії. В античній культурі Автолік – син Гермеса і 

Хіонії (або Філоніди), який успадкував від свого батька виняткову хитрість, 

спритність та інші якості ідеального злодія. Гермес наділив свого сина 

здатністю давати різним речам інший вигляд. Це зробило Автоліка 

покровителем усіх злодіїв. До речі, в перекладі з грецької мови його ім’я можна 

прочитати, як «самотній вовк». Автолік отримав від свого батька Гермеса 

здатність не тільки міняти вид предметів, а й самому перевтілюватися. Автолік 
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один з аргонавтів, тобто учасник експедиції корабля «Арго». Згідно з деякими 

легендами, саме він навчив Геракла мистецтву боротьби. Римське свято 

Луперкалій, справляли 15 лютого в честь бога Луперка (lupus – по-латині 

«вовк»), що був у минулому тотемом Лація (населення, якого заснувало Рим).  

Юр’їв день, Осінній Юрій, Холодний Юрій – день народного календаря у 

слов’ян, що припадає на 26 листопада (9 грудня). З цього дня починався збір 

данини, яку збирали варяги з слов’ян. В цей день виходила варязька дружина з 

Києва на полюддя, що іменувалося кружлянням. Розгул «вовків» (збір 

полюддя) тривав з осіннього Юрія (26 листопада) до весняного Юрія (23 

квітня). Святкування 7 грудня Юрія було встановлене Ярославом Мудрим з 

нагоди освячення Георгіївської церкви в Києві (1051—1054). Ритуал 

переодягання в вовчі шкури у багатьох народів Європи приурочується до 

осінньо-зимового сезону.  

У різних культурах вовк пов’язаний з перетинанням кордонів, різними 

прикордонними і переломними періодами або моментами. Наприклад, перехід 

від осені до зими, а від зими до весни. На цей час припадає зазвичай і розгул 

вовків. Образ вовка тісно пов’язаний з чоловічими військовими братствами. 

Вважають, що в стародавні часи ініціація молодих воїнів полягати в їх 

перетворенні на вовків, які повинні були деякий час жити далеко від поселень 

«вовчим життям». Бойова варязька дружина традиційно порівнюється з вовчою 

зграєю. У військовій магії, головну роль відігравав вовк. Зазвичай різні частини 

тіла вовка служили оберегами. Також вовче виття і поява вовка пояснювалося 

як військова прикмета. В слов’янському фольклорі завдяки оперізуванню, коли 

воїн накидає науз, то перетворюється на вовка. 

Скандинавський бог Один міг подорожувати у формі тварині або птаха, 

тоді як його тіло лежало в трансі, в деяких ранніх сагах він подорожував як 

орел; отримує інформацію, принесену йому двома воронами. У скандинавській 

поезії їхні імена подаються як Думка і Пам’ять. Скандинавську поезію часто 

називають даром Одіна. На світовому дереві він провісив дев’ять днів і як 

нагороду отримав знання про руни. Одін насамперед, маг. Його бачення 
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майбутнього, набуте небезпечними трансмутаціями, подорожами та 

особистими муками. Культ Одіна слід розглядати як культ магії. Доречи, з 

Одіном пов’язаний Йоль або Дике полювання (21 грудня). У скандинавській 

традиції Дике полювання було синонімом великих зимових штормів і змін 

сезонів. Міф популяризував Якоб Грімм у своїй «Німецькій міфології». Дике 

полювання проходило в лісі в найбурхливішу пору року. Будь-кого, хто 

потрапляв в полон, забирали до мисливської дружини. Очолював мисливську 

дружину Один, Йольнір або Володар Йоля, фестивалю, що відзначав зміну пір 

року. Як стверджував К. Кершоу у своїй монографії «Одноокий бог: Одін та 

індогерманський спосіб життя», Дикий Лов є історичним явищем серед 

германських і скандинавських народів. Блукаючі дружини формували «вовчі 

зграї». На основі Дикого полювання знятий шостий сезон американського 

серіалу «Teen Wolf». 

Причини трансмутації людини у тварину і навпаки вкоріненні у 

первісному синкретизмі людини і природи. Способи полювання, що 

передбачають маскування і камуфляж людини під тварину. Мисливець 

уподібнюється здобичі під час переслідування тварини, і тому сам 

ототожнюється з нею. Від ступеня ототожнення залежав успіх в полювання, а 

значить виживання ловця і всього роду. «І, отже, мімікрію можна було б 

визначити як застигле в кульмінаційний момент чаклунство, що заворожує 

самого чаклуна. Тільки не треба говорити, що наділяти комах здатністю 

чаклувати - чисте безумство: незвичайне вживання відомих слів не повинно 

затемнювати простих речей. Як ще, якщо не чарами і фасцинацією, назвати 

деякі явища, що одностайно класифікуються саме як «мімікрія»?» [1, c. 96]. 

Тваринний або рослинний світ розглядається як невід’ємна частина 

природи. Завдяки мімезису тварина стає призмою ставлення людини до самої 

себе, власних пристрастей (страху, ненависті, бажання). Наслідуючи тварині, її 

звичкам, міміці, жестам, агресивності, пристрасності, людина тимчасово 

повертається в первісний світ природи, архаїчного несвідомого де межа,  що 

відгороджує людей від природи, або нечітка, або просто відсутня. Етологія (К. 
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Лоренц) і структурна антропологія (К. Леві-Строс) взагалі стверджувала, що 

людина не наслідує, а її ставлення до тварини визначається не зовнішньою 

подобою, а внутрішньою гомологією. Коли плем’я обирало певну тварину або 

рослину в якості тотема, то це не означало, що воно збиралося наслідувати його 

звичкам і властивостям, а тотем (тварина чи рослина) виступала архетипом 

початкових відносин між спільністю і навколишньою природою. «Отже: 

виникнення тих складних живих систем, які ми будемо разом з істориками 

називати високими культурами, кожен раз відбувається, цілком ймовірно, 

внаслідок фульгурацій, аналогічних тим крокам еволюції, в результаті яких 

виникають види тварин» [2, с. 527]. 
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РОЗДІЛ ІІ. КЛАСИФІКАЦІЯ ВИДІВ МАГІЇ 

 

Нині зібрано великий масив магічних текстів та оповідань про шаманів, 

магів, відьом. Ці тексти мають свої характерні особливості та історичну 

спадкоємність. Багато тисяч подібних текстів, зібраних в різних частинах світу і 

у різних народів. При аналізі цих матеріалів не можна не помітити стійки риси 

подібності магічних текстів, шаманських оповідей і чарівних казок. 

У сучасній науці є різні підходи до феномену магії. Еволюційний, 

етнологічний, функціональний, структуралістський підхід розглядають 

феномен магії, як світовий культурний феномен, з відповідних методологічних 

позицій. Зокрема, еволюціоністи вважають, що, незважаючи на процес 

раціоналізації або розчаклування світу, від міфологічного мислення через 

релігійне до наукового, магія залишається постійним явищем людського буття. 

Етнологія стверджує, що магія становить осереддя, таких  фольклорних жанрів, 

як міф, легенда і казка. Функціоналізм акцентує на функціональному аспекті 

магії, відзначаючи, що людські природні можливості дуже обмежені. Відчуття 

своєї фізичної слабкості спонукає людину шукати додаткові знання і технічні 

засоби в формі магії.  

Структуралізм вважає найбільш важливим морфологічні характеристики у 

класифікації видів магії. Історичні зміни та культурні модифікації в формах 

магії визнаються варіантами базових структур вкорінених в людській уяві і 

колективній пам’яті. Структурно-функціональний підхід полягає в наступному. 

Оскільки кожний вид магії має свою цільову функцію, вона може виступати 

критерієм для категоризації видів магії. Функціональний горизонт магії 

залежить від джерела її походження і прояву в конкретних функціях, або 

завданнях, що реалізують мету.  

Не можна не відзначити, що названі класифікації містять досить умовний 

поділ. У кожній з рубрик можуть виявитися елементи однієї або навіть 

декількох інших. В даний час вивчення магії в фольклористиці і етнології 

ведеться на основі регіонального та типологічного підходів.  
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Перший з них дозволяє глибоко вивчити традиції магії конкретної 

місцевості, регіональні, макролокальні і мікролокальні особливості окремих 

аспектів магії. Цей підхід виходить з того, що магію конкретного етносу слід 

розглядати як систему локальних традицій, тому що реальне життя елементів 

магії зосереджена саме на регіональному  рівні.  

В рамках регіонального підходу розрізняють східну магію, підвидами якої 

виступають давньоєгипетська магія (технологія муміфікації як заперечення 

реальність смерті), месопотамська магія  (зосереджена навколо проблеми 

відтворення життя, «Епосу про Гільгамеша»), китайська магія, розділами якої є 

вчення про інь і ян, у-синь, фен-шуй, нумерологія і астрологія, японська магія, 

яка поєднує в собі елементи синтоїзму, даосизму і буддизму, корейська магія та 

шаманізм, індійська магія (широкий комплекс тантризму, Атхарваведи, 

Аюрведи і йоги), іранська (зороастрійська) магія.  

Європейська магічна традиція включає кельтську магію або магію друїдів, 

германо-скандинавську магію або рунічну, грецьку магію, тісно пов’язану з  

натурфілософією, орфікою і мистецтвом оракулів, етруську магію як дівінацію, 

слов’янську магію. 

Африканська магія. Метеорологічні фактори є головним питанням 

африканських суспільств. У первісних суспільствах, у Східній Африці, вождь 

також є магом, здатним контролювати дощ і вітер.  

Арабська магія. Дві основні риси характеризують арабську магію –  

символіка чисел і фізіогномія. В арабській культурі особливе ставлення до 

чисел і мір. Поряд з прикладним значенням вимірювання і визначення 

пропорцій, геометрія і математика в середньовічній мусульманській культурі 

відображала знання про основні закони світобудови і була пов’язана з магією. 

Кореляція між числом, рисами обличчя і письмом, глибоко вкорінені в 

мусульманській культурі, особливо в каліграфії. 

Другий підхід використовується для діахронних (історично обумовлених) 

спостережень, виявлення видової специфіки, історико-типологічних тенденцій і 

генетичних зв’язків в магії різних народів. Згідно цьому підходу види магії 
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поділяються на демонологію і гоетію (середньовічна магічна традиція виклику 

демонів), дівінацію та метеорологію, симпатичну або імітаційну магію, 

(заснована на законі подібності), мисливську магію, землеробську магію (культ 

фертильності), оптичну магію або магію дзеркал і ліхтарів (тромплей або 

оптична ілюзія, фантасмагорія, приклад дзеркальної магії), некромантію ( 

виникла з первісних похоронних ритуалів та культу предків). Крім цього, ще 

Марк Теренцій Варрон, розрізняв чотири види магії відповідно до чотирьох 

елементів, а саме: піромантію, аеромантію, гідромантію та геомантію. 
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ВИСНОВКИ 

 

Магія на відміну від міфології, яка виступає поясненням світобудови і 

походження речей або обґрунтовує зразки соціальної поведінки і взаємодії з 

природою, займається поясненням зв’язків і взаємозалежностей у всесвіті і 

способу впливу на них через практичну дію. Магія є спробою вирішення  

онтологічної дихотомії бінарних опозицій (добро-зло, щастя-лихо, здоров’я –

хвороба).  

Магія має в якості цільової функції перетворення людини і світу в 

результаті трансмутації. Її характерною особливістю є пошук того, що 

компенсує наявну недостачу. Це може бути початкова відсутність або нестача 

чого-небудь у людини (зцілення, соціального або майнового стану, партнера, 

сили, розуму). Предмет, який здобуває магія, є якась специфічна річ, необхідна 

сама по собі, або в якості актуального засобу.  

Завдання добути предмет нестачі, як правило, містить інновацію, 

розкриває перед суб’єктом магії широкий горизонт вибору, примушує 

порушувати усталені традиції і табу. Таким чином, магія пов’язана з 

розширенням інформаційного простору суспільства, яке стосується освоєнням 

нових територій, налагодження торгових, культурних та суспільних зв’язків з 

новими землями і народами. В чужому світі маг здобуває невідомі раніше 

навички, вміння або технологію, яке в важливий момент історії стає вкрай 

необхідним для нього самого і роду. Маг через проходження випробувань і 

подорож, приносить нові знання,  що розширює можливості і впливовість 

культури. Будучи звичайною людиною, маг в ході зустрічей з людьми і 

потрапляння в різні ситуації набуває інструментальний досвід, який зводиться 

до передбачливості, хитрості, сміливості, вправності, терпінню (все приходить 

до того, хто вміє вичікувати), але головне до розуміння прихованої суті речей. 

Спонукальною причиною пошуку в магії є необхідність врятувати когось 

або допомогти. Допоміжним засобом для досягнення мети є артефакти і 

помічники, які збільшують можливості самого мага. Навіть при наявності 
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помічників і артефактів, маг повинен прикладати особисті зусилля, і тоді 

досягнення мети у перетворені дійсності відбувається успішно. 

При розгляді феномену магії ми не можемо не відзначити такий 

структурний принцип, як повторюваність. Магічні дії побудовані на постійному 

повторенні попереднього акту. Цей принцип має прадавнє ритуальне 

походження, дуже близький до ритуальної поезії і відповідає її ритмічному 

складу. В силу цього магічні дійства мають виражену сугестивність, 

мнемонічний і седативний  ефект. Наголошення на цьому принципі викликано 

пошуком механізмів впливу магії як інструменту практичної культурології, з 

метою більш усвідомленого і ефективного її застосування. 

Феномен магії нерозривно пов’язаний з перетворенням, трансмутацією і 

мімезісом. Арістотель вважав мімезис центральним принципом мистецтва. Цей 

принцип відіграє важливу роль не лише в магії, але й естетиці. Мімезіс взагалі 

трактувався як імітація природи штучним твором. Звідси магія – це мистецтво 

ілюзії та обману, маскування та удавання. 

Особливо слід підкреслити соціокультурне значення магії, яке полягає в 

культурно-історичному забезпеченні спадкоємності поколінь, збереженні і 

передачі традицій, архетипів і символів. Крім того, вона репрезентує  моделі 

культури. Магія з’явилася і еволюціонувала як адаптаційна технологія в 

процесі еволюції людської культури.  

В цілому слід зазначити, що магія об’єднує те, що інші галузі знань та 

людська практика взагалі відокремлюють. Біологія та соціальні науки, етологія 

та етнологія, культурологія, психологія та медицина, та їх внутрішня 

спеціалізація – від народної медицини, фольклору до психоаналізу і аналітичної 

психології – все це знаходить у магії, локус взаємного обміну. Магія може бути 

представлена як метазнання. Її не можна звести до статусу науки або релігії. 

Магія існує там, де здається лише просто факти та відносини між речами. 

Більше того, магія сприяє відкриттю нових когнітивних полів.  

Продовження даного дослідження, на нашу думку, може привести до 

важливих результатів як в теоретичному, так і прикладному плані. Наприклад, в 
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результаті авторського визначення магії, її базових характеристик було 

визначено функціональне поле впливу магії. Крім того, представлені в роботі 

розробки можуть послужити інструментальною технологією для професійної 

роботи культурологів, фольклористів і етнологів. 
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АНОТАЦІЯ 

 

Магія як предмет дослідження культурології вимагає глибокого наукового 

опрацювання, і одним з найважливіших завдань є систематизація знань про 

магію. До теперішнього часу створено досить багато різних концептуалізацій 

феномена магії, однак у них є один недолік: вони виходять з різних підстав. 

Проаналізувавши існуючі концептуалізації, автор запропонував власне 

трактування феномена магії, що дозволило герменевтично проникнути в світ 

магії, продемонструвати функціональний культуртрегерський потенціал магії. 

Метою роботи був аналіз специфіки магії, її видове різноманіття, та 

головне місце у світовій культурі. В роботі на підставі регіонального, 

порівняльного та типологічного підходів детально аналізуються різні види 

магії, від східної до європейської, від гоетії до геомантії.  

Основним завданням роботи було розглянути феномен магії через призму  

фольклористики, етнографії, антропології та культурології. Робота побудована 

на засадах структуралістської та компаративістської методологій.  

Автор сподівається, що ця робота, в якій об’єктом вивчення виступає 

магія, приверне живе увагу не тільки культурологів, а й мистецтвознавців, 

кінематографістів, письменників і художників. Навіть самий досвідчений читач 

дізнається багато нового і цікавого про особливості магії. 

Робота адресована тим, хто займається і вивчає культурологію, 

фольклористику, етнологію і антропологію, однак вона, безумовно, буде 

корисна всім, кому цікавий феномен магії. 
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ВСТУП 

Актуальність теми.ЗС України проходять інтенсивну стадію 

реформування. За час їх існування, не дивлячись на стабільно високий рейтинг 

серед інших державних інститутів, сама служба в них не стала престижною [1]. 

Далеко не всі молоді люди прагнуть служити у ЗС України, багато хто 

знаходить різні шляхи для того, щоб цього уникнути. Нажаль, державні 

структури не мають чіткої концепції підвищення престижу ЗС України, 

створення привабливого образу воїна-захисника нашої держави. 

Більш того, в інформаційному просторі повно інформації, що порочить 

армію. Багато сайтів мережі Інтернет містять поради про те, як «відкосити» від 

служби в армії [2]. В той же час, наявні сайти військової спрямованості часто 

мають, в основному, недостатньо інформаційний характер. 

На нашу думку, серед чинників, що визначили ситуацію, що склалася, 

головним можна назвати відсутність змістовного інформаційного впливу на 

потенційного призовника або контрактника, і його оточення. У армії є своя 

привабливість, є свої плюси, є те, що може зацікавити багатьох молодих людей. 

Саме про це треба говорити голосно і професійно. 

Сьогодні саме життя примушує серйозно говорити про впровадження 

маркетингу на ринку військової праці, про необхідність реклами служби у ЗС 

України. Наприклад, проведене нами опитування 81 курсанта четвертого курсу 

Національної академії сухопутних військ імені гетьмана Петра Сагайдачного, 

які навчаються за спеціалізаціями «Морально-психологічне забезпечення у 

підрозділах, на кораблях (за видами збройних сил)» та «Військова 

культурологія», показало, що більше 73% респондентів позитивно ставляться 

до реклами військової служби і ЗС України в цілому, що проведення 

інтенсивної інформаційно-рекламної кампанії підвищить престиж військової 

служби (додаток Б). 

Потреба в подібній рекламі буде рости у міру збільшення 

професіоналізації армії. 
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Але, яка реклама потрібна ЗС України? Хто і як повинен її робити? Які 

завдання треба вирішувати в ході рекламних заходів, що проводяться на 

користь ЗС України? 

Мета дослідження –відпрацювання пропозицій щодо змісту діяльності 

офіцера-культуролога щодо організації та проведення у військовій частині 

заходів з реклами та пропагування військової служби за контрактом.  

Відповідно до мети дослідження визначаються наступні завдання: 

1. Проаналізувати процес реклами військової служби у провідних 

країнах-членах НАТО. 

2. Розкрити методику рекламування та пропагування військової служби, у 

тому числі, реклами військової служби за контрактом. 

3. Дослідити види та форми реклами військової служби за контрактом у 

ЗС України. 

4. Відпрацювати пропозиції до змісту діяльності офіцера-культуролога 

щодо організації та проведення у військовій частині заходів з реклами та 

пропагування військової служби за контрактом. 

Об’єкт дослідження – реклама військової служби за контрактом у ЗС 

України. 

Предмет дослідження – форми та методи діяльності офіцера-

культуролога щодо організації та проведення у військовій частині заходів з 

реклами та пропагування військової служби за контрактом. 

Наукова новизна дослідження полягає у теоретичному обґрунтуванні 

найбільш доцільних та ефективних форм, методів і способів діяльності офіцера-

культуролога щодо організації та проведення у військовій частині заходів з 

реклами та пропагування військової служби за контрактом. 

Методи дослідження: для виконання поставлених завдань дослідження 

ми використали аналіз науково-педагогічних джерел, порівняння, узагальнення, 

систематизацію, опитування, статистичні методи якісної та кількісної обробки 

отриманих даних. З метою дослідження та виявлення найефективніших форм та 
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методів реклами та пропагування військової служби за контрактом нами був 

складений опитувальник (додаток А). 

Структура та обсяг роботи. Робота складається зі вступу, двох розділів, 

висновків, списку використаних джерел (24 найменування) і 2 додатків. 

Основний зміст роботи викладено на 34 сторінках. 
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РОЗДІЛ 1 

РЕКЛАМУВАННЯ ВІЙСЬКОВОЇ СЛУЖБИ 

 
1.1. Реклама військової служби у провідних країнах-членах НАТО 

У всі часи владні структури розвинених держав були зацікавлені в тому, 

щоб військова служба не тільки мотивувалася матеріальними вигодами, але і 

була предметом особистої гордості, отримувала широку підтримку в 

суспільстві. Це пояснюється декількома причинами, зокрема тим, що платою з 

боку військовослужбовця часто ставало здоров'я, а то і життя. Тому мотивація 

військової служби повинна бути дуже високою. 

У різних країнах накопичений великий досвід реклами військової служби 

і ЗС. Фахівці визначають наступні основні напрями такої реклами за кордоном: 

 залучення в армію необхідної кількості освічених і здорових 

молодих людей для підтримки високого рівня професіоналізму особового 

складу; 

 представлення ЗС, як тієї соціальної сфери, де молоді люди можуть 

розкрити свої можливості і проявити здібності; отримати матеріальну 

забезпеченість і незалежність; здобути освіту або хорошу професію, які 

забезпечать нормальне існування після служби; можливість подорожувати, 

розширювати світогляд; можливість випробувати себе, перевірити свої сили в 

цікавій і незвичайній справі; можливість знайти надійних і вірних друзів; 

 реклама переваг різних видів ЗС, різних посад і військових 

спеціальностей [3]. 

У арміях багатьох зарубіжних країн створені спеціальні служби, в 

компетенцію яких входить розробка, виготовлення і розповсюдження 

рекламної продукції. Наприклад, особливістю рекламної діяльності у ЗС США 

є залучення до співпраці різних напіввійськових організацій: Асоціації армії 

США, Військово-морської ліги, Асоціації національної гвардії, Асоціації 

офіцерів запасу, Національній стрілецькій асоціації і інших. За традицією, ці 
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організації ведуть широку пропаганду ЗС, одночасно виконуючи функції 

рекламних агентств [4]. 

У Франції рекламу ЗС ведуть декілька відомств, серед яких ключову роль 

відіграє Служба інформації і суспільних відносин (СИРПА). Вона 

підпорядкована міністрові оборони, що, як вважають керівники даної служби, 

дозволяє їй найбільш оперативно вирішувати питання на всіх рівнях [5]. 

У ФРН рекламу бундесверу організовує міністерство оборони, в структурі 

якого передбачений штаб преси і інформації. Рекламою армійської служби 

серед призовників займаються офіцери відділень по роботі з молоддю. 

Академія бундесверу має спеціалізацію в області підготовки фахівців з реклами 

ЗС[5]. 

У багатьох країнах рекламною діяльністю займаються рекрутингові 

пункти. Важливе значення при цьому надається прямим контактам, листуванню 

вербувальників з потенційними кандидатами. Статистика показує: щоб 

завербувати одного добровольця в США, необхідно підтримувати контакти 

більше ніж з 20 кандидатами. Тому для підписання необхідної кількості 

контрактів вербувальники вимушені щорічно охоплювати своїм впливом 

велику кількість молоді країни [5]. 

Крім розсилки рекламних матеріалів поштою, використовуються різні 

довідники і інформаційні джерела, ознайомившись з якими, майбутні 

добровольці можуть вибрати той або інший вид (рід) військ, військову 

спеціальність, яка їм подобається. 

В арміях провідних країн, де накопичений значний досвід реклами 

військової служби, вона здійснюється за безпосередньою участю командування 

військових частин, офіцерів по зв'язках з громадськістю, представників різних 

категорій особового складу. При цьому, рекламну роботу вони проводять на 

користь задоволення штатних потреб конкретних військових підрозділів і 

частин, а також з урахуванням рівня загальної і спеціальної підготовленості 

конкретних кандидатів. 
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Разом з тим, і у військових частинах, рекламна діяльність здійснюється на 

основі загальної її методики в масштабі ЗС країни, єдиної символіки тощо. Це 

досягається, зокрема, завдяки централізованій розсилці до військових частин 

методичних посібників щодо підготовки і оформлення інформаційно-

рекламних матеріалів. У цих посібниках приводяться зразки рекламних 

матеріалів, містяться рекомендації щодо їх компоновки і макетування, 

використання офіційної символіки, оформлення, друкарських шрифтів тощо. 

Поза сумнівом, досвід складання подібних методичних рекомендацій можна 

використовувати і в наших ЗС України. 

На нашу думку, провідну роль в рекламі армії за кордоном відіграють 

засоби масової інформації. В першу чергу, радіо і телебачення. Наприклад, в 

США з метою реклами використовуються можливості армійської 

телерадіомережі AFBS, а також комерційних теле- і радіокомпаній. У Франції 

задіяні національна радіостанція «Франс Ентер», телерадіокомпанія «РТЛ» і 

ряд інших, які транслюють програми, підготовлені спільно з СИРПА. У 

Великобританії діє армійська телевізійна і радіомережа [6]. 

Щорічно з метою реклами ЗС в зарубіжних країнах готується величезна 

кількість рекламних матеріалів. При виготовленні своєї продукції служби, що 

займаються рекламою ЗС, прагнуть до того, щоб зроблені ними теле- і 

радіоматеріали не поступалися за привабливістю рекламним роликам 

комерційного телебачення, відповідним радіопередачам тощо. 

Велика увага приділяється за кордоном підготовці і розповсюдженню 

друкарської рекламної продукції про ЗС. Важливе місце в них відводиться 

інформуванню громадян, перш за все молоді, про порядок вступу на 

добровільну службу і її проходження, про умови служби в армії, роз'ясненню 

важливості проходження військової служби в світлі політики національної 

оборони. З цією метою використовуються найбільш масові газети і журнали, 

випускається безліч інформаційно-рекламних брошур, буклетів, проспектів і 

тому подібне. У США і інших країнах такі матеріали видаються по кожному 

виду ЗС і адресовані різним категоріям громадян (чоловікам, жінкам, учням 
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тощо). Є спеціальні рекламні матеріали, що присвячені службі рядових солдатів 

і матросів, сержантів і капралів, унтер-офіцерів, офіцерів[5]. 

Дещо інший зміст мають довідкові матеріали. Це можуть бути об'ємні 

видання, що включають різноманітну інформацію по всіх видах ЗС. В них 

можна знайти відповідь практично на будь-яке питання, що стосується 

особливостей служби, оплати, пільг і гарантій, пенсій, місць служби, 

військових навчальних закладів, порядку вступу до них тощо. Такі довідники 

видають не тільки військові відомства, але і незалежні видавництва. 

Наприклад, «Щорічний службовий альманах» містить дайджест найбільш 

важливої інформації про оплату праці військових, а також керівництво з 

матеріальної допомоги, що призначається для всіх офіцерів і добровольців 

американської армії [7]. У Франції випускаються спеціальні брошури 

«Національна служба і ви» (тираж близько 200 тисяч екземплярів), «Військова 

служба в цифрах», інформаційні буклети (тираж більше 800 тисяч екземплярів). 

У кожному виданні є адреси і телефони спеціальних служб, по яких можна 

отримати додаткову інформацію про службу у ЗС [8]. 

Для реклами армії активно використовуються і інші форми. Наприклад, з 

метою популяризації служби в армії і для залучення молоді до ЗС, рекламні 

органи влаштовують ярмарки, відвідини військових частин, зустрічі з 

військовими і тому подібне. Барвисто і яскраво оформляються вітрини, де 

виставляють підбірки фотографій про військові навчання, макети бойової 

техніки і спорядження. Під час виїздів до найближчих міст під час публічних 

лекцій і бесід представники рекламних органів висвітлюють загальні 

положення про військову службу, демонструють фільми на військову тематику, 

поширюють військові видання тощо [9]. 

Таким чином, за кордоном реклама військової служби є складним 

комплексом заходів, що включає: 

 дослідницьку роботу; 

 забезпечення різних категорій населення інформацією про ЗС; 

 розробку і виготовлення рекламної продукції; 
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 підтримка контактів з державними і іншими установами і 

організаціями для вирішення завдань реклами армії; 

 розповсюдження і оперативне забезпечення рекламною продукцією. 

 

1.2. Методика рекламування та пропагування військової служби 

Реклама ЗС, військової служби має багато спільного з іншими напрямами 

реклами. Разом з тим, їй властиві і специфічні особливості. Перш за все, 

необхідно визначити місце реклами ЗС в системі загальної класифікації 

реклами. 

Значної мірою це соціально-політична реклама, мета якої – створення 

привабливого іміджу служби у ЗС, привабливого образу військовослужбовця. 

Хоча, тут може бути також присутня і чисто комерційна реклама (наприклад, 

реклама військової техніки, майна, нерухомості, що належать ЗС, які 

пропонують до продажу) і змішана (наприклад, реклама військової служби за 

контрактом). 

На нашу думку, основними функціями реклами служби у ЗС мають бути: 

 підвищення престижу військовослужбовців і, в цілому, ЗС; 

 інформування населення (перш за все потенційних добровольців) 

про армію, умови вступу в її ряди, порядку проходження служби; 

 висвітлення в привабливому світлі переваг армійської служби, пільг 

для військовослужбовців і членів їх сімей; 

 залучення молоді в армію. 

При організації реклами ЗС головну увагу необхідно приділити 

наступним компонентам: 

 мотивації; 

 постановці психологічних завдань; 

 іміджу. 

Мотивація. Обговорюючи практичні аспекти реклами, треба виділити 

психологічні аспекти мотивації поведінки потенційного об'єкту військової 

реклами. Це психологія сприйняття слова і зорового образу, закономірності 
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формування цілеспрямованих асоціацій, технологія створення відповідного 

настрою. В основі будь-якої нашої дії знаходиться такий об'єктивний чинник як 

потреба. Потребу можна визначити як необхідність або бажання будь-чого[10]. 

При організації рекламної діяльності необхідно враховувати диференціацію 

потреб. 

Виробнику реклами потрібно скласти узагальнений соціально-

психологічний «портрет» потенційного споживача рекламного продукту. На 

його основі будується концепція рекламної компанії. Реклама повинна 

«підказати» споживачеві його потреби. 

Потреби бувають усвідомленими і неусвідомленими. Усвідомлена 

потреба перетворюється на інтерес. При цьому об'єктивний чинник – потреба – 

пропускається через свідомість і співвідноситься з життєвим досвідом людини і 

її можливостями реалізувати цю потребу. Завдання реклами –спрямувати 

інтерес в потрібне для неї русло, довести, переконати, що саме запропонованим 

шляхом або способом найлегше (зручніше, вигідніше) задовольнити потрібний 

інтерес [11]. 

Є ще два суб'єктивні чинники – система цінностей і установка. У кожної 

соціальної групи, у кожної людини в ході життєвої практики складається своя 

система цінностей. Наприклад те, що вважається важливим в молодіжному 

середовищі, можуть відкидати пенсіонери і навпаки. 

Найважливіший чинник мотивації – це установка. Установка – 

неусвідомлене, що ґрунтується на попередньому життєвому досвіді, 

відношення до того або іншого явища. Це означає, що відношення людини до 

тієї або іншої реклами може бути, як негативним, так і позитивним [12] 

Разом з тим, реклама не всесильна, навіть якщо вона враховує всі 

перераховані чинники мотивації. Тому, реклама буває найбільш успішною тоді, 

коли направлена на певну групу, в яку входить найбільше число потенційних 

прихильників того або іншого рекламованого продукту. 

Американський психолог А. Маслоу запропонував схему, що показує як 

людина реагує на рекламу. Ця схема є пірамідою. В її основі знаходяться ті, хто 
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понад усе зацікавлений в задоволенні простих фізіологічних потреб. В середині 

– ті, хто прагне підкреслити свою індивідуальність, прагне до суспільного 

визнання, до задоволення власних честолюбних очікувань. Вершина піраміди – 

ті нечисленні, які піклуються про свій персональний імідж, шукають шляхи 

самореалізації [13]. 

Постановка психологічних завдань. Приступаючи до організації реклами, 

фахівець-рекламіст повинен поставити і вирішити два завдання: одна з них – 

соціально-психологічна, інша – суто психологічна. 

Під час постановки соціально-психологічного завдання необхідно 

зрозуміти, як реклама, що розробляється, вписується в контекст повсякденного 

життя, як на неї будуть реагувати люди, чи не викличе вона неприйняття з боку 

потенційного споживача із-за невідповідності змісту реклами настроям 

аудиторії. Іншими словами: наскільки оголошення відповідає соціально-

психологічній атмосфері в суспільстві[14]. 

Психологічне завдання полягає у відповідності закономірностям загальної 

психології. Ці закономірності в основному універсальні, хоча і можуть 

відрізнятися залежно від географічних, демографічних, соціальних, 

національних і багатьох інших параметрів. Перш за все, маються на увазі, 

особливості сприйняття мови і зорових образів, особливості формування 

цілеспрямованих асоціацій. А також проблеми уваги, розуміння і 

запам'ятовування рекламних звернень, проблема довіри, проблеми створення 

відповідного настрою тощо [15]. 

Імідж – ключовий компонент будь-якої реклами. Імідж – той образ, який 

спеціально конструюють і цілеспрямовано упроваджують в масову свідомість. 

Той образ, який створюється на основі чуттєвого сприйняття. Імідж здатний 

додавати об'єкту або гіпертрофовані характеристики окремих його рис, або 

наділяти об'єкт особливими характеристиками (так званими «додатковими 

цінностями»), і тим самим викликати підвищений інтерес і позитивне 

відношення до об'єкту. Мета іміджу – створювати позитивну установку, яка 

виступає як могутній мотиватор [16]. 



 14 

Рекламна діяльність у ЗС повинна бути спрямована на те, щоб створити 

позитивний імідж військовослужбовців, армії в цілому. 

Такі три основні компоненти, якими, на нашу думку, повинен 

користуватися виробник реклами ЗС. Невичерпне джерело психологічного 

впливу на об'єкти реклами. Існує безліч способів сприйняття рекламної 

продукції, але всі вони повинні відповідати основним вимогам і законам 

виробництва реклами. 

 

Висновок за розділом 

Таким чином, можна зробити висновок, що у різних країнах накопичений 

великий досвід реклами військової служби і ЗС .Ми побачили, що реклама ЗС, 

військової служби має багато спільного з іншими напрямами реклами. Разом з 

тим, їй властиві і специфічні особливості .На нашу думку, основними 

функціями реклами служби у ЗС мають бути: 

 підвищення престижу військовослужбовців і, в цілому, ЗС; 

 інформування населення (перш за все потенційних добровольців) 

про армію, умови вступу в її ряди, порядку проходження служби; 

 висвітлення в привабливому світлі переваг армійської служби, пільг 

для військовослужбовців і членів їх сімей; 

 залучення молоді в армію. 

При організації реклами ЗС головну увагу необхідно приділити 

наступним компонентам: 

 мотивації; 

 постановці психологічних завдань; 

 іміджу. 
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РОЗДІЛ 2 

РЕКЛАМУВАННЯ ТА ПРОПАГУВАННЯ ВІЙСЬКОВОЇ СЛУЖБИ ЗА 

КОНТРАКТОМ 

 

2.1. Види та форми реклами військової служби за контрактом у ЗС 

України 

Яка ж реклама зараз потрібна вітчизняним ЗС України? Тут доречно 

говорити про необхідність загальнонаціональної програми формування 

престижу армії і служби в ній, підвищенні авторитету професії 

військовослужбовця. 

Організація реклами у ЗС України повинна включати: 

 створення системи підбору та професійної підготовки людей, 

задіяних у рекламній діяльності, всебічне матеріальне та методичне 

забезпечення службових осіб для отримання первинних знань в області 

організації військової реклами; 

 залучення до рекламних та пропагувальних заходів на конкурсній 

основі кращих військових та цивільних фахівців; 

 організацію роботи з підготовки та випуску рекламної продукції у 

військових та цивільних видавництвах, рекламних матеріалів у засобах масової 

інформації тощо. 

Реклама повинна бути диференційованою залежно від регіону її 

розповсюдження (з урахуванням стану ринку праці, особливостей культурних 

та національних традицій регіону тощо) та категорій впливу. 

Виконання заходів щодо рекламування та пропагування військової 

служби за контрактом входить до переліку основних завдань Державної 

програми розвитку ЗС України на період до 2020 року та є невід'ємною 

частиною військово-патріотичного виховання молоді [17]. 

Практичну роботу повинно бути спрямовано, перш за все, на 

інформування всіх верств населення стосовно практичної діяльності ЗС 

України у напряму професіоналізації та формування у призовної молоді і 
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військовослужбовців свідомого ставлення до виконання конституційного 

обов'язку щодо захисту Батьківщини, позитивного сприйняття військової 

служби за контрактом у ЗС України. 

При проведенні рекламних та пропагувальних заходів з питань 

проходження військової служби за контрактом необхідно враховувати, що у 

сучасних умовах молодь орієнтується, перш за все, на швидке досягнення 

матеріального достатку, відповідного соціального статусу, матеріальної та 

суспільної незалежності, наприклад, під час спілкування: 

 з військовослужбовцями строкової військової служби та 

військовослужбовцями військової служби за контрактом, 

військовозобов'язаними необхідно підкреслювати можливість отримання 

стабільного матеріального доходу, який постійно підвищується, соціальних і 

правових пільг та гарантій, гарантованого пенсійного забезпечення; 

 молоді необхідно наголошувати, що військова служба за 

контрактом допоможе вирішити проблему працевлаштування та дасть 

можливість отримати професію і надасть впевненість у найближчому та 

перспективному майбутньому. 

Крім того, посадовим особам, які відповідають за цей напрямок роботи 

необхідно враховувати схильність молодих людей до пригод, пізнання нового, 

отримання ними знань (навичок) не притаманних цивільному життю. 

Також необхідно брати до уваги бажання школярів, призовників та 

військовослужбовців строкової військової служби випробувати себе, розвинути 

свої фізичні якості, реалізувати бажання бути незалежним та самостійним, 

побачити світ (військова служба у складі миротворчих контингентів), набувати 

військову спеціальність, яка може знадобитися у цивільному житті (водії, 

оператори тощо). 

Робота щодо рекламування військової служби за контрактом повинна 

бути організована та здійснюватися відповідно до чинного законодавства 

України. 
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На даний час реклама в системі інформаційного забезпечення 

розвивається по трьом основним напрямам: 

1) реклама ЗСУ з метою формування і підтримки їх позитивного образу в 

суспільній свідомості; 

2) реклама військової служби, з метою забезпечення комплектування 

особовим складом військових частин на контрактній основі; 

3) реклама зразків озброєнь і військової техніки з метою просування їх на 

світові ринки зброї. 

Перші два напрями за своїм змістом відповідають завданням морально-

психологічного забезпечення у ЗСУ [18]. 

Мета рекламної діяльності органів МПЗ зводиться до того, щоб 

сформувати у людей знання про предмет реклами (характеристики і властивості 

того, що рекламується) і позитивне відношення до нього, викликаючи тим 

самим бажану лінію поведінки споживачів. 

На нашу думку, основними вимогами до рекламної діяльності у ЗСУ 

повинні бути наступні: 

 системність; 

 послідовність; 

 циклічність; 

 цілеспрямованість. 

Але при цьому необхідно зважати на негативні обставини загального 

характеру. Це відсутність загальнонаціональної програми зміцнення престижу 

армії; незавершеність розробки комплексу зразків національної військової 

символіки, символіки військових частин, нових військових ритуалів; 

відсутність методики військової реклами і професійно підготовлених фахівців в 

цій області; слабке знання і врахування зарубіжного досвіду військової 

реклами. 

Як зазначалося вище, об'єктом реклами є певні категорії людей, що 

розрізняються за тими чи іншим ознакам. Мету реклами необхідно визначати з 

урахуванням кожної такій категорії. 
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Перша категорія – молоді люди, що не служили в армії. Їх ціннісні 

орієнтації загальновідомі. Серед них: 

 прагнення молоді розкрити свої потенційні можливості і проявити 

здібності; 

 прагнення отримати матеріальну забезпеченість і незалежність; 

 прагнення здобути хорошу освіту або професію, які забезпечать 

гідне життя після служби; 

 прагнення розширити світогляд і подорожувати; 

 бажання випробувати себе, спробувати сили в цікавій і незвичайній 

справі, знайти надійних друзів. 

Основною метою реклами для цієї категорії людей є представлення ЗС як 

такого об'єкту, де є широкі можливості для реалізації вказаних потреб. 

Друга категорія – люди, що перебувають на військовій службі. 

Специфіка їх в тому, що вони вже в основному знають, для чого знаходяться у 

ЗСУ і що собою представляє армія. Напрями їх діяльності більш визначені: 

 можливості службового зростання; 

 підвищення професійної кваліфікації; 

 вирішення матеріально-побутових проблем; 

 розвиток творчості в службовій діяльності тощо. 

Мета реклами для цих людей – створення умов для самовдосконалення і 

кар'єрного зростання, підвищення престижу військової служби, пропаганда 

передового досвіду тощо. 

Третя категорія – люди, що вже завершили військову службу або що не 

служили в армії (пенсіонери, жінки, літні люди, інваліди тощо). Для них 

важливо: 

 щоб їх податки, що йдуть на утримання армії, не пропали дарма; 

 щоб вони і їх сім'ї були упевнені в своїй безпеці; 

 щоб їх діти і внуки, вступив на службу в армію, не втратили час 

дарма, повернулися звідти живими і здоровими. 
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Мета реклами в цьому випадку – виправдати надії цих людей, надати 

допомогу тим, хто звільнився з військової служби в становленні на новому 

цивільному терені. 

Таким чином, підхід до організації реклами, як складовій частині 

інформаційного забезпечення, повинен бути диференційованим і відповідати 

потребам кожної з вказаних категорій людей. 

На думку дослідників, необхідно виділяти три види реклами ЗСУ [19]: 

 іміджеву рекламу; 

 стимулюючу рекламу; 

 рекламу стабільності. 

Іміджева реклама повинна спрямовуватись на створення сприятливого 

образу (іміджу) ЗС і військової служби серед громадян призовного віку шляхом 

ознайомлення їх з роллю, цілями і завданнями армії в нашій країні [19]. 

Стимулююча реклама повинна бути покликана формувати у молоді 

потребу виконати свій військовий обов’язок перед Батьківщиною на 

запропонованих умовах, підкреслювати переваги і пільги військовослужбовців, 

спонукати їх до вибору військової спеціальності і вступу на військову службу. 

Стимулююча реклама часто є складовою частиною іміджевої реклами [19]. 

Реклама стабільності повинна допомагати закріпити результат, 

досягнутий іншими її видами. Вона повинна формувати образ Міністерства 

оборони і ЗСУ як надійного партнера та гаранта стабільності в суспільстві. 

Вона повинна звертати увагу на позитивні приклади служби як новобранців, 

так і старших військовослужбовців. Досвід свідчить, що даний вид реклами 

відрізняється особливо вираженим виховним ефектом серед населення [19]. 

Як вже було сказано вище, існує велика кількість форм і видів реклами. 

На думку фахівців, ефективною формою переконання споживача є поштова 

розсилка. Американські джерела стверджують, що поштова розсилка сьогодні 

виявляється найдієвішим способом впливу на споживача [20]. 

Завдання поштової розсилки – не тільки впливати на споживача будь-

якою інформацією, але і встановити з ним діалог, довгостроковий зв'язок. 
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Для успішного впливу на споживача структура, що організовує поштову 

розсилку, повинна мати в своєму розпорядженні певні дані про потенційного 

споживача. 

Нажаль, у ЗСУ такий вид реклами відсутній. Хто ж може організовувати 

поштову розсилку? 

На нашу думку, в першу чергу це повинні бути Територіальні центри 

комплектування та соціальної підтримки (військкомати) (особливо в періоди 

підготовки і проведення призовних кампаній), а також військові частини в тих 

населених пунктах, в яких вони дислокуються. Змістом рекламних звернень 

повинна бути інформація про службу у ЗСУ, її позитивних сторонах і про 

конкретні можливості вступу на військову службу, з вказівкою адресу і 

контактних телефонів, за якими можна дізнатися необхідну інформацію або 

зав'язати листування. 

Поштовою розсилкою можуть також займатися військові навчальні 

заклади з метою залучення потенційних курсантів. При тому розсилка буде 

більш ефективна, якщо вони використають дані військкоматів про приписний 

контингент і здійснюватимуть взаємодію з ними в питаннях підбору 

потенційних абітурієнтів. Таку інформацію слід направляти у відділи кадрів 

ВВНЗів для обробки і передачі в структуру, що організовує поштову розсилку. 

Як і будь-який інший вид реклами, поштова розсилка вимагає певних 

матеріальних витрат. Але вони окупляться, якщо врахувати нескладний 

механізм, на якому будується ця форма реклами. Його сутність – персональне, 

індивідуалізоване звернення до споживача. 

Про ефект такого звернення пише Девід Огилві: «Приблизно 70% 

одержувачів поштової реклами пам’ятають її зміст протягом майже дев'яти 

місяців. Хіба здатна на це телевізійна реклама? Після трьох місяців після 

отримання поштової реклами рішучість людей зробити вибір на користь 

запропонованих (і дуже дорогих) послуг зростала на 248% в порівнянні з тими, 

хто не отримував поштових послань» [21]. 
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Слід добре усвідомити різницю між різними формами звернення. Одна 

справа, коли ми чуємо «Шановні пані та панове!» і зовсім інша справа – 

«Шановний Максиме Богдановичу!». Абсолютно очевидно, що коли до вас 

звертаються персонально, ви слухаєте і реагуєте на це звернення більш активно. 

Механізм персонального звернення простий: раз до вас звертаються, значить, 

ви комусь потрібні, значить, хтось хоче щось повідомити саме вам, а не 

якомусь Андрію Миколайовичу. Це підвищує власну самооцінку, сприяє 

самоствердженню [22]. 

Як свідчить світовий досвід, достатньо ефективна друкована реклама. 

Форми її різноманітні. 

Листівка – друковане видання без згинів. Рекламісти-практики вважають, 

що робити односторонні листівки зазвичай немає сенсу, оскільки при цьому 

втрачається рівно половина корисної площі. Таке марнотратство ризикує 

справити на адресата несприятливе враження. Крім того, у читача (споживача 

реклами) завжди є спокуса використовувати порожній папір для оперативного 

запису якої-небудь інформації, а потім викинути. 

Як показує досвід, листівки більш ефективні, якщо випускаються серіями: 

єдина форма і принципи оформлення полегшують їх впізнання, а текст може 

бути змінним, присвяченим різним сторонам діяльності, але одній темі. 

Листівки виявляються дуже корисними при проведенні прес-конференцій, 

зустрічей з громадськістю, відвідин військових частин громадянами тощо. 

Набір листівок можна вкласти в конверт або папку, на її обкладинці 

розмістити армійську символіку, декілька рекламних фраз і ілюстрацій. 

Виходить рекламне видання, яке можна вручати на виставках, зустрічах і інших 

заходах. Окремі листівки можна використовувати з конкретною метою: для 

оперативної поштової розсилки або у зв'язку з певною окремою рекламною 

акцією. 

Буклет – зігнутий в один або кілька разів лист паперу з текстом і 

ілюстраціями. Схеми згинання можуть бути разными – від простих «гармошок» 
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до складних буклетів (лист, одна сторона якого є плакатом, а інша – сторінки 

буклету; у складеному вигляді це буклет, в розгорненому – плакат). 

Буклет привертає увагу своїм барвистим оформленням і побудовою 

матеріалу. Вдалим вважається той буклет, дія якого зберігається завдяки його 

привабливості незалежно від того, як би його не розкривали. 

Проспект – багатосторінкове видання типу брошури, листи якої 

скріпляють. Підходить для ґрунтовної розповіді про армію. 

Плакат – одностороннє видання. Друкується на великих листах бумаги 

різного формату. Відрізняється від інших друкарських видань украй малою 

кількістю тексту, як правило, це рекламне гасло, адреси, телефони і, можливо, 

невеликі написи пояснень. 

Плакати можна використовувати для оформлення інтер'єру і виставок, 

для зовнішньої реклами, а також як сувеніри (в основному, плакати-календарі). 

Для створення хорошого плаката потрібні професійні виконавці 

(художники, фотографи, текстовики), оскільки в основі плаката лежить образ, 

метафора. Значення набуває і якості задуму, і кожна деталь текстового і 

образотворчого рішення. Обов'язкова умова отримання гарного плаката – 

високоякісний папір і друк. 

Телевізійна реклама–це потужний механізм впливу на масову свідомість. 

Така реклама надзвичайно переконлива, оскільки оперує головним чином 

готовими зразками поведінки в різних ситуаціях. Ці зразки поведінки охоче 

запозичує молодь. 

Виготовлення реклами на телебаченні – повинна бути прерогативою 

професіоналів. Провідна роль тут повинна належати Центральній ТРС 

Міністерства оброни України. 

Все починається з вироблення ідеї. Потім складається сценарій, по якому 

знімається кліп. Важливою роль відіграє застосування комп'ютерних 

технологій. Ідея повинна бути яскравою, інакше сценарій навряд чи 

забезпечить увагу глядача, навіть при прекрасній роботі оператора. 
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Радіореклама. Наявність в інформаційному просторі України великої 

кількості комерційних радіостанцій, зумовило значення радіореклами для 

формування іміджу ЗСУ. 

Практично всі ці радіостанції здійснюють віщання, що спрямоване на 

молодіжну аудиторію. Багато популярних програм наповнені різними 

рекламними оголошеннями. На нашу думку, необхідно використовувати цю 

можливість в створенні і розповсюдженні військової реклами, особливо в 

період проведення призовних компаній або набору абітурієнтів у вищі військові 

навчальні заклади[23]. 

Слід пам'ятати, що при створенні радіореклами величезне значення має 

голос і звук, тому ці компоненти повинні відповідати вимогам військової 

служби. Треба використовувати свої позивні (наприклад, звуки сурми або 

військового маршу), підібрати необхідний голос, інтонацію, темп мовлення 

тощо. 

Комп'ютерна реклама. Створення глобальної комп'ютерної мережі 

«Internet», що охоплює весь світ, дає можливість використовувати цей засіб 

комунікації як один з ефективних способів для розповсюдження інформаційно-

рекламної продукції. Комп'ютерна реклама поступово виходить на одне з 

перших місць по ефективності впливу і можливостям розповсюдження. 

Створити сайт або відкрити сторіночку в Інтернеті може будь-хто, хто 

хоч трохи розуміється на комп'ютерних технологіях. Але при створенні сайтів 

не можна забувати про дві речі: 

 інформаційну безпеку; 

 якість створюваної продукції. 

Безліч фірм пропонує послуги із створення і супроводу сторінок і сайтів. 

Ми вважаємо, що організаторам інформаційно-рекламної діяльності у 

військових частинах і установах ЗСУ треба знати наступні вимоги до реклами в 

Інтернеті: 

 створення сайту, його дизайн і кількість інформації, що подається, 

повинні бути узгоджене в Міністерстві оборони; 
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 інформацію в сайті необхідно періодично оновлювати; 

 якщо сайт складається з декількох блоків, потрібний зручний 

навігатор для супроводу по сайту; 

 відповідальність за достовірність інформації, що подається в сайт 

несе замовник (власник) сайту; 

 не можна допускати розміщення на сторінках сайту комерційної 

реклами; 

 при створенні сайту необхідно врахувати можливість зворотного 

зв'язку (поштової скриньки для обміну інформацією і отримання відгуків про 

сайт). 

Дієвою формою комп'ютерної реклами є різні презентації на електронних 

носіях. Вони створюються в різних спеціальних програмах і можуть 

розповсюджуватися як самостійно, так і у вигляді додатків до проспектів, 

буклетів і ін. 

У загальному вигляді, виробництво реклами повинне відбуватись 

наступним чином. Спочатку у потенційного рекламодавця виникає потреба в 

рекламі себе, своєї ідеї, вироблюваної продукції або послуги, що надається. 

Подальшими кроками на шляху до споживачів рекламної інформації є: 

 формування рекламної концепції, образу рекламодавця і предмету 

реклами; 

 розробка технології реклами, вибір оптимальних (зокрема 

економічно вигідних) засобів інформаційно-рекламного впливу; 

 організаційно-технічна діяльність з пошуку виконавців рекламної 

ідеї, творців рекламної продукції, здатних утілити в життя рекламну концепцію. 

Реклама – дороге задоволення, і небагато можуть собі його дозволити в 

повному об'ємі. З іншого боку, хто економить на хорошій рекламі, той надає 

собі погану послугу, бо скорочує тим самим свої шанси. 
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2.2. Пропозиції до змісту діяльності офіцера-культуролога щодо 

організації та проведення у військовій частині заходів з реклами та 

пропагування військової служби за контрактом 

Слід зазначити, що рекламування та пропагування військової служби за 

контрактом повинно носити активний та цілеспрямований характер і бути 

всебічно продуманим комплексом заходів. Зведення цієї роботи до проведення 

окремих непослідовних акцій не тільки не дасть очікуваних результатів, а й 

навпаки призведе до негативних наслідків. 

Основним лейтмотивом заходів щодо рекламування та пропагування 

військової служби за контрактом повинно бути переконання молоді у тому, що 

саме військова служба є найкращим способом реалізації свого особистого 

потенціалу щодо створення власного добробуту. Крім того, це одна з кращих 

професій, яка має свою романтику, особливості та переваги. 

На нашу думку, відповідальність за організацію рекламної діяльності у 

військовій частині (установі) повинен нести її командир (начальник), а за 

ефективність реклами – заступник командира військової частини з морально-

психологічного забезпечення. Ми вважаємо, що безпосереднім виконавцем 

заходів щодо організації та проведення у військовій частині заходів з реклами 

та пропагування військової служби за контрактом доцільно призначити офіцера 

відділення МПЗ, який відповідає за інформаційно-пропагандистську складову 

морально-психологічного забезпечення або за організацію культурологічної 

роботи. 

Важливим напрямом роботи командирів військових частин з питань 

підбору кандидатів для проходження військової служби за контрактом є 

налагодження тісних взаємостосунків з адміністрацією середніх і вищих 

навчальних закладів щодо організації та проведення агітаційної роботи з 

учнями (студентами) з цих питань. 

Усі навчальні заклади, що знаходяться в районах (містах), де 

дислокуються військові частини, закріплюються за конкретними військовими 

частинами (підрозділами) для проведення шефської роботи. 
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У середніх навчальних закладах робота з агітації проходження строкової 

військової служби та військової служби за контрактом починається з учнями 8-

9 класів і проводиться до закінчення навчального закладу. В цей період 

командуванням військової частини у тісній взаємодії з адміністрацією 

середнього навчального закладу доцільно проводити наступні заходи: 

 організовувати роз'яснювальну роботу із залученням офіцерів, 

військовослужбовців рядового і сержантського складу військової частини, 

учасників бойових дій (ООС, АТО) щодо важливості проходження строкової 

військової служби, а у подальшому і військової служби за контрактом; 

 оформлювати рекламну відео,- аудіо- та поліграфічну продукцію 

стосовно строкової військової служби та військової служби за контрактом 

(інформаційно-рекламні щити щодо повсякденної діяльності 

військовослужбовців, умов вступу на військову службу за контрактом, 

матеріального та фінансового забезпечення, соціальних пільг та захищеності 

військовослужбовців за контрактом і членів їх сімей, інший довідковий 

матеріал); 

 проводити відвідування учнями військових частин, їх ознайомлення 

з умовами проходження військової служби, технікою, місцями проживання та 

проведення відпочинку солдат тощо. 

Після здійснення приписки громадян до призовних дільниць робота щодо 

відбору кандидатів для проходження військової служби конкретизується і 

проводиться персонально з тими випускниками навчальних закладів, які 

визнані придатними за станом здоров'я до військової служби. 

Ми вважаємо, що одним з важливих способів рекламування військової 

служби за контрактом є організація тісної взаємодії командування військових 

частин з органами Державної служби зайнятості, надання їм відповідної 

інформації та довідкового матеріалу з питань умов проходження військової 

служби за контрактом. 

Командування військової частини під час організації взаємодії з 

вищезазначеними органами повинне проводити наступну роботу: 
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 призначити відповідальну особу за організацію взаємодії, 

підтримання постійного зв'язку з цими органами; 

 надати інформацію щодо місця дислокації військової частини із 

зазначенням поштової адреси та контактного телефону, переліку 

спеціальностей та посад, які комплектуються військовослужбовцями військової 

служби за контрактом; 

 не менше одного разу у квартал, а за необхідності й частіше 

надавати інформацію щодо наявності вакантних посад, на які можуть 

прийматися військовослужбовці військової служби за контрактом; 

 готувати та забезпечувати органи Державної служби зайнятості 

рекламною продукцією стосовно військової служби за контрактом; 

 організовувати і проводити зустрічі військовослужбовців військової 

частини з потенціальними кандидатами для проходження військової служби за 

контрактом та висвітлення в засобах масової Інформації кращих органів 

Державної служби зайнятості з питань рекламування військової служби за 

контрактом в зазначенням конкретних результатів, досягнутих цими органами. 

На підставі проведеного нами дослідження щодо визначення 

найефективніших форм та методів реклами військової служби за контрактом у 

військовій частині (додаток Б), ми вважаємо, що основними формами і 

методами проведення рекламування військової служби за контрактом у 

військовій частині повинні бути: 

 оформлення інформаційно-рекламних щитів щодо повсякденної 

діяльності військовослужбовців військових частини усіх категорій (відбір 

кольорових фотографій на навчаннях, у повсякденній діяльності, бойової 

техніки та спорядження, інформація про умови вступу на військову службу за 

контрактом, матеріальне та фінансове забезпечення, соціальні пільги 

військовослужбовців та членів їх сімей згідно з чинним законодавством 

України); 

 створення рекламної відео-, аудіо- та поліграфічної продукції 

стосовно умов проходження та вступу на військову службу за контрактом у 
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даній військовій частині та розміщення її каналах регіонального телебачення та 

FM-станціях; 

 розміщення реклами у соціальних мережах, що є популярними у 

молоді; 

 налагодження тісних зв'язків з місцевими органами виконавчої 

влади, громадськими організаціями щодо розповсюдження інформації (виступи 

на лекціях, семінарах, конференціях, зустрічі з громадянами регіону з 

використанням відео- та поліграфічної рекламної продукції) стосовно 

реформування ЗС України та прийняття на військову службу за контрактом; 

 проведення днів відкритих дверей у військовій частині з показом 

бойової техніки, навчання військовослужбовців усіх категорій та умови 

проходження військової служби (із залученням засобів масової інформації 

конкретного регіону); 

 активне розповсюдження рекламної продукції щодо проходження 

та прийняття на військову службу за контрактом у військовій частині через 

місцеві видавництва, телебачення та радіо, а також у вищих та середніх 

навчальних закладах регіону; 

 налагодження тісних зв'язків зі структурами цивільної та 

територіальної оборони, організаціями Товариства сприяння обороні України, 

ветеранськими та молодіжними організаціями, профспілками, організаціями 

культури та дозвілля щодо військово-патріотичного виховання молоді та 

впровадженні інформації щодо проходження військової служби громадянами 

Украяти (особливо військової служби за контрактом); 

 залучення для реклами військової служби та відбору кандидатів на 

військову службу за контрактом підготовлених фахівців (у школах та інших 

освітніх закладах та установах, на виробництві тощо), розповсюдження у 

вищих та середніх навчальних закладах регіону рекламно-інформаційної 

продукції стосовно умов вступу та проходження військової служби за 

контрактом; 
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 налагодження тісних зв'язків з районними, міськими центрами 

зайнятості населення щодо підбору на військову службу за контрактом 

громадян, які тимчасово не працюють; 

 організація взаємодії командирів військових частин з органами 

Державної служби зайнятості, кадровими органами навчальних закладів і 

підприємств з питань рекламування військової служби за контрактом тощо. 

 

Висновок за розділом 

Таким чином, ми бачимо, що рекламування та пропагування військової 

служби за контрактом повинно носити активний та цілеспрямований характер і 

бути всебічно продуманим комплексом заходів. Зведення цієї роботи до 

проведення окремих непослідовних акцій не тільки не дасть очікуваних 

результатів, а й навпаки призведе до негативних наслідків. 

Реклама повинна бути диференційованою залежно від регіону її 

розповсюдження (з урахуванням стану ринку праці, особливостей культурних 

та національних традицій регіону тощо) та категорій людей, на яких 

здійснюється вплив. 

Процеси, що відбуваються у ЗС України, вимагають формування в 

широких верствах населення нових уявлень про їх роль і місце в державі і 

суспільстві. Це неможливо без поважного відношення до військовослужбовців, 

без підвищення престижу військової служби і ЗС України. Реклама – один з 

шляхів, який допоможе вирішити ці проблеми. 
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ВИСНОВКИ 

Реклама військової служби за контрактом – специфічний вид діяльності 

командирів, структур морально-психологічного забезпечення усіх рівнів щодо 

формування у цивільного населення та військовослужбовців свідомого 

ставлення до виконання конституційного обов'язку щодо захисту Батьківщини 

та позитивного сприйняття військової служби за контрактом у ЗС України. 

Метою реклами військової служби є інформування всіх верств населення 

про перспективи та можливості військової служби, створенні привабливого 

іміджу військовослужбовця у цивільного населення, розповсюдження, а також 

поширення інформації щодо практичної діяльності ЗС України. 

Реклама військової служби повинна розглядатися як складова частина у 

системі заходів щодо забезпечення належного рівня комплектування Збройних 

Сил України людськими ресурсами. 

Таким чином, розгляд питань, пов’язаних з діяльністю командування 

військової частини щодо організації та проведення у військовій частині заходів 

з реклами та пропагування військової служби за контрактом і зумовив 

актуальність відпрацювання найбільш доцільних та ефективних форм, методів і 

способів роботи офіцера-культуролога за цим напрямком. 

Відповідно до мети дослідження нами вирішені наступні завдання: 

1. Ми проаналізували процес реклами військової служби у провідних 

країнах-членах НАТО. 

2. Розкрили методику рекламування та пропагування військової 

служби, у тому числі, реклами військової служби за контрактом. 

3. Дослідили види та форми реклами військової служби за контрактом 

у ЗС України. 

4. Відпрацювали пропозиції до змісту діяльності офіцера-

культуролога щодо організації та проведення у військовій частині заходів з 

реклами та пропагування військової служби за контрактом. 

На нашу думку, використання запропонованих пропозицій щодо 

організації та проведення у військовій частині заходів з реклами та 
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пропагування військової служби за контрактом взагалі, та щодо роботи за цим 

напрямком офіцера-культуролога, зокрема, дозволить більш якісно виконувати 

завдання щодо укомплектованості підрозділів. 

Таким чином, ми бачимо, що рекламна діяльність повинна бути 

важливою складовою іміджевої комунікативної політики ЗС України. 

Створення якісної реклами ЗС України потребує професіоналізму, грамотного й 

фахового підходу, розуміння загальних концептуальних положень та знань 

психологічних механізмів. Ефективність рекламної комунікації військових 

частин (установ) ЗС України з цивільним середовищем значною мірою 

залежить від загальнодержавної підтримки, сприяння Міністерства оборони, 

Генерального штабу ЗС, а також готовності громадянського суспільства 

відгукнутися на запропоновані державою рекламні акції. 
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Додаток А 

 

(приклад банерів, постерів, буклетів) (приклад рекламного відео) 
  

ОПИТУВАЛЬНИК 
1.Як Ви ставитесь до реклами військової служби у ЗС України? 
   1.1 Вона обов’язково має бути.                                           1.3 Вона не потрібна  
   1.2 Здійснює великий вплив на мотивацію до служби.    1.4 Вона зменшує бажання служити 
   1.5  Ваш варіант:_______________________________________________________________________ 
 
2.Яку форму реклами військової служби за контрактом Ви зустрічали найчастіше? 
2.1 Банери.                                                                              2.4 Телефонування до дому 
    2.2 Буклети, журнали.                                                             2.5 Виступи військовослужбовців                          
    2.3 Відео-ролики                                                                           перед цивільним населенням 
    2.6 Ваш варіант: _______________________________________________________________________ 
 
3.Яка, на Вашу думку, реклама військової служби найбільш ефективна? 
3.1 Банери.                                                                              3.4 Телефонування до дому 
    3.2 Буклети, журнали.                                                             3.5 Виступи військовослужбовців                          
    3.3 Відео-ролики                                                                           перед цивільним населенням 
    3.6 Ваш варіант: _______________________________________________________________________ 
 
4. Яка Ваша думка  про теперішню рекламу Збройних Сил України та військової служби за 

контрактом? 
    4.1 Все ідеально                                                                              4.4 Незадовільно 
    4.2 Добре                                                                                          4.5 Жахливо                        
 4.3 Задовільно                                                                            
    4.6 Ваш варіант: _______________________________________________________________________ 
 
5.На Вашу думку, чого не вистачає (якщо не вистачає), рекламі військової служби за контрактом у ЗС 

України? 
5.1 Ваш варіант: _______________________________________________________________________ 
 
6.Чи спонукала Вас реклама військової служби за контрактом до підписання/продовження 

контракту,вступу до ВВНЗ? Якщо так, то яка саме? 
6.1 Банери.                                                                              6.4 Телефонування до дому 
    6.2 Буклети, журнали.                                                             6.5 Виступи військовослужбовців                          
    6.3 Відео-ролики                                                                           перед цивільним населенням 
    6.6 Ваш варіант: _______________________________________________________________________ 
 
7.Запропонуйте або оберіть найефективніші, на вашу думку, форми, методи щодо організації та 

проведення у військовій частині заходів з реклами військової служби за контрактом 
7.1 Відрядження військовослужбовців                        7.4 Дні відкритих дверей у військових частинах 
для агітації військової служби за контрактом            7.5 Розміщення реклами на місцевому  
у школи, коледжі та інші навчальні заклади.                     телебаченні та FM-станціях 
    7.2 Друкована агітація                                                  7.6 Розміщення реклами у соціальних мережах 
7.3 Показові заходи військовослужбовців у міста 
7.7Ваш 
варіант:________________________________________________________________________________
_______________________________________________________________________________________
_______________________________________________________________________________________ 
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Додаток Б 

РЕЗУЛЬТАТИ СОЦІОЛОГІЧНОГО ДОСЛІДЖЕННЯ 

НАЙЕФЕКТИВНІШИХ ФОРМ ТА СПОСОБІВ РЕКЛАМИ І 
ПРОПАГУВАННЯ СЛУЖБИ У ЗС УКРАЇНИ ТА ВІЙСЬКОВОЇ СЛУЖБИ 

ЗА КОНТРАКТОМ 
 

Під час написання кваліфікаційної роботи було проведене соціологічне 

дослідження серед курсантів IV курсу Національної академії Сухопутних 

військ ім. гетьмана Петра Сагайдачного, у кількості 81-ї особи. У анонімному 

опитуванні було поставлено 7 питань з метою дослідження та виявлення 

найефективніших форм та методів реклами та пропагування служби у ЗС 

України взагалі, та військової служби за контрактом, зокрема. 

Результати опитування відображено у процентному співвідношенні на 

діаграмах. 

Виходячи з результатів анкетування можна зробити наступні висновки: 

 
 

1.73% із числа опитуваних курсантів позитивно ставляться до реклами 

військової служби та розуміють, яку важливу роль вона відіграє у житті 

цивільного населення та військовослужбовців. Беручи до уваги ставлення у 

40%

32%

10%

4%

14%

Як ви ставитесь до реклами військової служби 
у ЗС України? 

Вона обов'язково має бути Здійснює великий вплив на мотивацію до служби

Вона не потрібна Вона зменшує бажання служити

Свій варіант



 37 

провідних країнах – членах НАТО до реклами своїх збройних сил, можна 

помітити наскільки серйозно та відповідально вони ставляться до її організації і 

проведення. Проаналізувавши це, можна зазначити, що реклама військової 

служби обов’язково повинна бути не від’ємним чинником до заклику на 

підписання контракту із ЗС України. Тим самим поширювати почуття 

патріотизму та гідності за свої збройні сили серед цивільного населення. 
 

 
 

2. Аналізуючи відповіді на питання «Яку форму реклами військової 

служби за контрактом Ви зустрічали найчастіше?» можна визначити, що 

найчастіше респонденти зустрічалися із прикладами відеореклами. 

На нашу думку, недостатньо застосовуються таки форми рекламування 

військової служби, як: телефонування потенційним кандидатам, персональна 

поштова розсилка, виступи військовослужбовців перед цивільним населенням, 

особливо перед тими категоріями населення, які потенційно можуть 

зацікавитись запропонованими умовами. 
 

3.Розглядаючи відповіді на питання «Яка, на Вашу думку, реклама 

військової служби є найбільш ефективною?», ми бачимо, що 49% респондентів 
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зазначили відеорекламу, як найбільш ефективну. Ми живемо в XXIстолітті в 

якому провідними засобами зчитування інформації є цифрові гаджети, з якими 

молодь проводить багато часу. І звичайно, що під час перегляду різної 

інформації у соціальних мережах вони часто зустрічають відеоролики з 

рекламою військової служби. 

 
 
На думку респондентів, рекламний відеоролик є одним із універсальних 

«важелів» впливу на свідомість молодої людини. Правильно підібрана музика 

та слова забезпечить позитивний вплив людину та викличуть потрібні емоції. 

Якісно зроблена відео зйомка, постановка сюжету та монтаж відеоролика 

приверне увагу і зацікавить людину додивитись рекламу до завершення і, 

можливо, зацікавить дізнатись ще більше інформації про службу. 
 

4. 45%опитаних курсантів оцінили рівень теперішньої реклами ЗС 

України як «задовільний». Виходячи із цього можна зазначити, що є резерви для 

покращення якості реклами ЗС України та військової служби за контрактом, які 

потрібно досліджувати та впроваджувати. 
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Вимоги до змісту і якості реклами збільшуються з кожним днем, тим 

самим підвищуються складність та ціна її виготовлення. Виходячи з цього, 

можна визначити, що реклама військової служби потребує постійного 

«апгрейду»,збільшення бюджету та креативних підходів щодо її виготовлення, 

якщо, звичайно, цікавий позитивний кінцевий результат. 
 

5.Узагальнюючи відповіді на питання «На Вашу думку, чого не вистачає 

(якщо не вистачає), рекламі військової служби за контрактом у ЗС України?» 

більшість курсантів написали, що їй не вистачає реалістичності та правдивості. 

Скоріше за все, така думка викликана відсутністю життєвого досвіду, 

юнацьким максималізмом та нерозумінням реального призначення реклами, як 

такої. 
 

6. Відповідаючи на питання «Чи спонукала Вас реклама військової 

служби за контрактом до підписання/продовження контракту, вступу до 

ВВНЗ? Якщо так, то яка саме?», 50% курсантів із шести можливих варіантів 

відповідей обрали «свій варіант», в якому написали, що реклама військової 

служби не мотивувала їх до підписання/продовження контракту, вступу до 

ВВНЗ. Головним їх «мотиватором» були рідні та близькі їм люди, які вже 
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проходили чи проходять військову службу, у тому числі і за контрактом, у ЗС 

України. 

7. На думку курсантів, найефективнішими формами та методами реклами 

військової служби взагалі, та військової служби за контрактом зокрема, є «Дні 

відкритих дверей» у військових частинах і відрядження військовослужбовців для 

проведення агітації на військову службу у навчальні заклади. І це не дивно. Згідно 

зі статистикою серед населення 25% аудіалів, 35% візуалів і 40% кінестетиків [24]. 

На цьому потрібно робити акцент при організації рекламних заходів. Хоча, на 

нашу думку, розміщення реклами у соціальних мережах є недооціненою формою 

реклами, тому що, сучасна молода людина проводить по 2-3 години на добу в 

соціальних мережах. Саме там необхідно створювати рекламну мережу військової 

служби за контрактом. 
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Таким чином, за підсумками проведеного опитування можна зробити 

наступні висновки: 

1. На думку більшості респондентів реклама військової служби у ЗС 

України знаходиться на «задовільному» рівні.  

2. Разом з тим, необхідно покращувати якість реклами військової служби, 

шукати та впроваджувати нові форми реклами ЗС України.  

3. На думку наших респондентів у військових частинах необхідно частіше 

проводити «Дні відкритих дверей» та відряджати військовослужбовців на 

агітацію військової служби за контрактом у навчальні заклади. 

4. Необхідно більше приділяти уваги таким формам реклами, як 

розміщення реклами у соціальних мережах, що є популярними серед молоді, та 

на місцевому телебаченні та FM-станціях. 
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Традиції етнографічних груп переселенців: лемки на Тернопільщині – 

збережені особливості весільного обряду  
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Вступ 

У час глобалізації, розмивання кордонів, комп’ютеризації й новітніх 

технологій, коли з шаленою швидкістю розвивається наука й техніка, зростає 

інтерес до регіональної культури, втрачаючи яку, ми втрачаємо своє етнічне 

«Я», своє етнічне обличчя. Адже знаємо ще з «Повісті минулих літ» Нестора-

літописця, що Україна та українці постали шляхом консолідації слов’янських 

племен, які й трансформувалися пізніше в етнографічні групи єдиного народу. 

Чим більше таких культурних відмінностей збережемо, тим будемо духовно й 

культурно багатшими, сильнішими, цікавішими собі й іншим народам. Не раз 

приходилося чути, з якою гордістю жителі тієї чи іншої території називають 

себе не тільки українцями, а гуцулами, бойками чи лемками.  

До теми дослідження спонукало звернутися те, що, моя родина належить до 

лемків, які в 1940-х роках у зв’язку з переділом території Західної України (коли 

Холмщина й Підляшшя внаслідок проведеної широкомасштабної операції 

«Вісла» перейшли до Польщі) разом із іншими родинами повернулися з 

польських земель і компактно оселилися в населених пунктах різних областей 

України, також і на Тернопільщині, зокрема й у с. Підзамочок Бучацького р-ну.  

Серед переселенців була й моя прабабуся (на жаль, уже покійна) Зінська 

Юстина Тимофіївна 1931 р. н. Я належу вже до третього покоління вихідців із 

Лемківщини й повністю ідентифікую себе з цією етнографічною групою. Отож, 

це історія й культура не тільки частини українських лемків-переселенців, але й 

моєї родини. Цим зумовлена актуальність мого дослідження, адже в 

Підзамочку нині разом із моїм поколінням проживає біля 500 чоловік (а це 

приблизно третина жителів села), які вважають себе лемками. Найстарші люди 

ще зберігають мелодійний лемківський діалект, багато хто може ним 

спілкуватися, талановиті представники громади пишуть прозові й поетичні 

твори цією говіркою; чи не в кожній родині зберігається барвистий лемківський 

стрій (одяг).  

Ще у 1968 р. Теодозієм Кралькою в Підзамочку було засновано народний 

аматорський обрядово-фольклорний лемківський хор. Про діяльність цього 
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колективу можна дізнатися з історично-мемуарного збірника «Бучач і 

Бучаччина» [9, с. 168]. Хор існує й до сьогодні, зараз його очолює заслужений 

працівник культури України, лемкиня Ковалишин Ганна Іванівна. Склад хору, 

учасником якого є й я, різновіковий та постійно оновлюється. У цьому 

вбачається спадкоємність традицій. Цей творчий колектив представляє 

лемківський фольклор та обрядову культуру не тільки у себе в регіоні, 

Тернополі, але на конкурсах, фестивалях, в тому числі й за кордоном (зокрема, 

на щорічному фестивалі «Лемківська ватра», який проходить у м. Ждини – 

Республіка Польща). Ганна Іванівна як творча особистість пише художні твори, 

складає сценарії, у тому числі й для проведення щорічного фольклорного 

фестивалю «Дзвони Лемківщини», який проходить в Монастириську 

(Тернопільська обл.).  

У плані збереження традицій Західна Україна (в тому числі й Лемківщина) 

є унікальним регіоном: з одного боку – найближче межує з європейською 

цивілізацією, а з іншого – мабуть, найкраще зберігає народну звичаєвість. Так 

сталося, очевидно, тому, що волею історії й завдяки географічному 

розташуванню ця територія була найбільш захищеною від вторгнень степових 

орд, тут проживає етнічно закорінений народ, який уникнув великих міграцій та 

змішання, хоч мав і досі має свої труднощі: відсутність родючих земель, що в 

свою чергу зумовило відмінний тип культури в цих регіонах, а також, за 

твердженням Б. Струмінського, «постійне безробіття» [23, с. 464]; часті 

переділи території між західними прикордонними державами.   

Дуже великих культурних втрат зазнав регіон внаслідок згаданого 

переселення жителів Холмщини й Підляшшя, коли частина лемків (і бойків) 

були переселені вглиб Польщі. Окремі родини так і залишилися там, а деякі 

повернулися в Україну. Тут їх спочатку часто відправляли на територію східної 

частини держави, зокрема на Харківщину, Миколаївщину, де й до сьогодні 

також є компактні поселення «західняків». Але не всі прижилися й на Сході – 

багато родин повернулися на Львівщину й Тернопільщину. В. Борисенко 

зазначала, що в інші регіони України було переселено більше шістдесяти 
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відсотків лемків [8, с. 59]. Порушення цілісності території західного регіону 

призвело й до порушення культурного балансу. Деякою мірою така дисгармонія 

компенсувалася саме компактним проживанням, зокрема, лемків в інших 

регіонах та населених пунктах (як і в с. Підзамочок), що дозволило зберегти 

особливості традиційної культури, дати їй ніби «нове дихання». Цьому сприяло 

створення товариств, громадських організацій, творчих колективів, які до цього 

часу пропагують цю унікальну культуру.  

Метою цієї та наступних досліджень у цьому напрямку є розпочати 

дослідження культурних фольклорно-етнографічних особливостей переселенців 

із Лемківщини на Тернопільщині. Зазначену мету можна реалізувати шляхом 

вирішення низки перспективних завдань: описати, показати й дослідити 

символіку лемківського строю (святкового одягу); простежити особливості 

календарної та родинної обрядовості, які зберегли та використовують лемки на 

території переселення; здійснити й дослідити записи обрядового фольклору, 

соціально-побутових пісень лемків, а за можливості – видати їх окремою 

збіркою. У цьому, власне, й полягає теоретичне і практичне значення 

розпочатої роботи та її новизна. 

Безпосереднім завданням цього дослідження вбачаємо звернення до 

родинної обрядовості лемків, зокрема, маємо на меті простежити деякі (з огляду 

на обсяг роботи) особливості весільного обряду на базі польових записів, 

зроблених авторкою від найстарших переселенців з Лемківщини в с. Підзамочок 

Бучацького р-ну Тернопільської обл. 

Джерельною базою стали згадані польові записи, а також, деякою мірою, 

краєзнавчо-етнографічні видання Я. Бодака [5], Б. Струмінського [23], 

М. Островерхи [9], які також містять окремі автентичні матеріали. 

Теоретичним підґрунтям роботи стали праці відомих дослідників 

весільної обрядовості в Україні: В. Борисенко [6; 7; 8], З. Марчук [19], Г. Лозко 

[16], М. та З. Лановик [14], З. Маріної [18] та інших. 

 

 



6 
 

Розділ І. Історія переселення лемків та збереження традицій на 

нових територіях проживання 

На сторінках підручників з історії нашої держави не завжди детально 

розповідається про окремі події. Найчастіше йдеться про глобальні й 

вирішальні перемоги, поразки, досягнення та героїв. Але варто пам’ятати, що 

навіть за незначними з погляду історії подіями насправді стоять людські долі. 

Згадки про операцію «Вісла» ми, звичайно, знайдемо. Але так мало йдеться 

про її наслідки для окремих українських родин, їх втрату Батьківшини, рідної 

землі, поневіряння. Тисячі українців були вивезені з власних домівок та 

переселені у сучасні польські райони у зв’язку із новим переділом території. 

Окремі, як уже згадувалося, не прижилися на чужині й повернулися в Україну, 

осівши у різних її регіонах. 

Переселення тривало протягом 1944-46 років. У 1945 році близько 

500 тис. лемків повернулися із Жешувського, Люблінського та Краківського 

воєводств, як зазначає Б. Струмінський у книзі «Лемківщина. Земля, люди, 

історія, культура», було переселено на терени Західної України [23, с. 89]. У 

результаті розпочатого процесу взаємного обміну населенням між Польською 

республікою та СРСР лемки опинились у Тернопільській, Львівській, Івано-

Франківській області, дисперсні поселення сформувалися також на сході та 

півдні України. 

Звичайно, переселення проводилося не з волі людей, вони майже все 

залишали та їхали у товарних вагонах, дехто мав можливість взяти якусь 

худобу, деякі їхали максимум з документами та грошима. Ольга Околович, 

жителька с. Підзамочок, розповідає про свій переїзд: «По дорозі, то і худобу 

пасли, потім знов сідави, їхави так довго, поїзд ставав в Дніпропетровську, 

серед степу, і казали, щоб сходили люди, але то була та́ка пустка, там ні 

дерев ні нічого. Люди плакали, не хотіли сходити. Потім вже ставали, де 

людні були станції, то вселяли майже силою, а нас вселили в Донецьку, там 

село Котляревка, Лісовка, Мемрик, то в тих селах полишали людей. Нам дали 

кімнатушку, одну кімнатку, а в другій то вже худоба була і вугляр, замість 
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стодоли. Мій батько був скрипачем. Старша сестра на мандоліні грава. Там в 

Донецьку організовували танці. Вечірки робили, люди щось давали і їсти, то 

трохи було легше. Мамина сестра (вони на Підзамочку були) зодзвонилася з 

нами, і ми вже переїхали. Але то вже і без худоби, нічого не мали, тільки 

скрипка, мандоліна і чемодан. Страшне переповнення поїзду. Стоячи. Дали 

нам хату якусь, хоч не са́ми будували» [2]. 

Більшість лемків переселяли на схід України, тому люди самостійно 

шукали шлях назад, перечікували певний час і вирушали у дорогу. Та 

найчастіше, вони осідали на західних землях. У статті «Про депортацію лемків 

у радянському союзі не можна було говорити» невідомого автора, що вийшла у 

2016 році, міститься така іфнормація: «То згодом вони повтікали в галицькі 

області й живуть переважно на півдні Львівської, на півночі Франківської, на 

півдні Тернопільської областей, де більш-менш ландшафт нагадує 

Лемківщину...» [22]. Дарія Ракова розповіла, як їхали у вагонах та де ховали 

гроші: «З Польщі пересилили в Харків, але хто зразу сюда приїхав з Польщі, то 

гарні хати попави. З Харкова приїхали сюди без ні́чого. Їхави в вагоах та́ких 

товарня́ках, що угля буво наве́рха і ми на то́тих углях. Крали нам гро́ши, 

позашивали їх попід якесь одягання. Як ми сє намучили» [3]. 

Незважаючи на важке переселення, люди освоювали нові землі, 

зберігаючи свої традиції, особливо там, де осідало компактно хоча б із десять 

чи більше родин. Марія Комарницька була переселена з Підляшшя у 1945 році, 

їй на той час було 3 роки, але бабуся їй багато розповідала, тому вона зазначає 

про різницю, яка відчувалась у перші роки перебування у Підзамочку: «В 1945 

році ми їхали. Взагалі в нас там на Лемківщині свята – то були свята, більше 

колядок, то якось сімейніше було, бо тут, на Підзамочку, то, як ми приїхали, 

були поляки і українці. Вони не так весело святкували, до церкви йшли, тай 

всьо, а вже потім троха щось привезли, щось помінялося. Майже в кожному 

селі було інакше. На Підзамочку жили різні люди з різних районів Польщі, то 

спочатку троха плутанина була, а потім вже перемішалося, тай лишилося 

таке як є зараз» [4]. 
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Роки переселення припали на час Другої світової війни, старші жительки 

пригадали певні події і розповіли про зустрічі з німцями у конкретних 

життєвих ситуаціях. «Як німці би́ви (були), як війна бива тота, ишли ми з 

коза́ми, бирки та́ки мали, і так ходили ми обидві, она баби́ну спідницю, а мами 

і таки ми мави тумачки на плечах. І так тоти німці їха́ви машинов, стали і 

нас із хлопцями взєли й до беріж́ка постави́ли. Спотоґрафували нас обидвох 

дали нам цукерки, і хлопці тоти нам тиї цукерки отбирают, бо їм не дави» [3], 

– розповіла Дарія Ракова про те, як вони зустріли німців в Польщі, також 

підкреслила, що вони їх не боялись, хоч були дітьми, але знали що їх ніколи не 

скривдять.  

Галькова Олена також розповідала про зустріч з німцями, стверджувала, 

що вони ніколи не били дітей, на відміну від поляків, що перевозили її сім’ю. 

Майже всю дорогу потяг не зупинявся, не було змоги вийти, у кожному вагоні 

був поляк, що використовував фізичну силу, щоб усі їхали мовчки. Недавно 

вона серед документів знайшла свідоцтва про народження своїх рідних братів: 

«Найшла 3 свідоцтва братів, то українською написано і перевод німецькою, 

то десь 40-х років» [1]. Також розповіла: «Вчителька брата мого була тьоща 

Бандери, Лупарівська (дівоче прізвище Ганьківська). Її дочка Слава. А маму 

замордували в 1944 році, бо то десь було записано в мене чи то в якихось 

документах, шо зі школи в брата були...» [1]. У праці «Життя та діяльність 

Степана Бандери» Микола Посівнич зазначає, що «тещу Юлію Ганьківську в 

липні 1944 року вбили представники Армії Крайової…» [13] Дружина Бандери 

мала прізвище Лупарівська, тому можна припустити, що Ганьківська – це було 

дівоче прізвище тещі Степана Бандери. 

Багато інформації про події тих років зникло через заборону в 

Радянському Союзі про це говорити, друкувати чи навіть зберігати щось схоже 

було заборонено. Тому важко знайти джерела, які б описували процеси 

переселення та містили відомості реальних осіб. Після незалежності науковці 

та дослідники почали працювати над реконструюванням реальних подій 

депортації, збираючи відомості шляхом польової роботи. У статті 2016 року є 
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пояснення відсутності фактів про переселення: «Після депортації лемків, яка 

відбулася перша – при «обміні населенням», у 1944-46 роках, а потім – 

внутрішньо польська акція «Вісла», у них фактично заборонено було говорити 

про переселення та яким чином воно відбувалось. Тобто, як Україна 

«возз’єдналася» з Росією, так само писали в енциклопедіях про «возз’єднання» 

лемків із українським народом. От вони приїхали, депортовані, 

«возз’єдналися» і на тому все, кінець» [22]. Зараз люди можуть розповісти, як 

насправді їх переселяли, що там відбувалось у тих вагонах, але частина вже не 

пам’ятають, бо раніше не розповідали про таке, частина досі бояться, їм важко 

усвідомити, що можна вже говорити, багатьох уже немає серед живих. Тому 

дуже важливо не втратити можливість саме зараз зібрати спогади людей та 

зберегти історію традиційної етнографічної групи, нащадки якої проживають 

на території України. 
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Розділ 2. Автентичні особливості весільної обрядовості лемків на 

Тернопільщині  

Весільна драма  в системі родинної обрядовості українців є найбільш 

відкритою (порівняно з обрядами, присвяченими народженню дитини та 

поховальними і поминальними обрядами). Очевидно, саме це й зумовило її 

надзвичайно широку варіативність не тільки регіональну, але й в окремих 

населених пунктах. Попри радянські та європейські нашарування, які сьогодні 

використовуються під час весілля, в останні роки (що відрадно) все частіше 

можна побачити наречених не просто в національному, а в регіональному 

весільному строї. У ритуалізованих дійствах популярними стають елементи 

традиційного весільного обряду конкретної місцевості, звичайно, осучаснені. І 

це зрозуміло, бо суспільство змінюється, трансформується й обрядовість. 

Головне те, що за збереженими елементами окремих народних дійств 

науковцям та пересічним працівникам культури вдається дешифрувати, 

розкодувати давні смисли тих чи тих обрядів.  

Зокрема, жителі с. Підзамочок змогли не лише зберегти лемківські 

обрядодійства, але й візуалізувати весь процес лемківського весілля за 

розповідями старожилів. Цю реконструкцію й зараз можна побачити в ютубі за 

посиланням: https://www.youtube.com/watch?v=JGBGEocmySQ&t=1s  

Фактично, це уже збережений матеріал, який можна застосовувати практично і 

що може стати джерелом для дослідження.  

Записуючи інформацію від найстарших жителів с. Підзамочок, вдалося 

виділити ті особливості, які відрізнять лемківське весілля від такої ж 

обрядовості в інших регіонах, бо у зв’язку з сучасною інформованістю, 

розвиненими засобами комунікації та переміщенням населення багато 

елементів весільної драми для етнографічних регіонів наразі є спільними 

(можна констатувати, на жаль, що межі регіонів сьогодні взагалі є дещо 

умовними, хоч у свідомості корінних жителів, особливо старшого покоління, 

на традиційно-культурному рівні ще досить чітко простежуються). 

https://www.youtube.com/watch?v=JGBGEocmySQ&t=1s
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Традиційне українське весілля включає в себе головні етапи, які 

тривають декілька днів і поділяються на конкретні дійства, що мають логічну 

послідовність. Г. Лозко, В. Борисенко, З. Марчук [16, 6, 19] та А. Пономарьов 

подають найбільш загальну класифікацію весільної обрядовості: «..У цілому ж 

українське весілля поділяється на три цикли: передвесільний, власне весільний 

і післявесільний. У свою чергу кожен із циклів складався з низки обрядів. 

Передвесільна обрядовість включала сватання, умовини, оглядини, заручини, 

дівич-вечір і бгання короваю. Власне весілля складалося із запросин, обдаро-

вування, посаду молодих, розплітання коси, розподілу короваю. Післявесільний 

цикл присвячувався вшануванню батьків молодими, прилученню невістки до 

родини чоловіка. Це обряди перевезення посагу, перезви, рядження, хлібин, 

свашин та гостин…» [21, с. 129]. Розподіл на обрядові частини  традиційного 

лемківського весілля знаходимо у Ярослава Бодака [5, с. 322-329], де він 

окреслив назви звичаїв та обрядів, виділив їх основні функції й уклав це все в 

таблицю. Отже, основні етапи лемківського весілля: передвесільні обряди – 

вивідини, зальоти (сватання), обзорини (оглядини), руковини (заручини), 

виготовлення вінків, відігрівання на добраніч, дівич-вечір; власне весілля – 

оповіди, вінчання, весільна гостина у молодої, танці; післявесільні – переїзд 

молодої до дому молодого, покладини, почепини, похід на річку (умивати 

молоду), сващини, поправини. Можна відзначити спільні звичаї та обряди, 

наприклад, зальоти – це сватання, обзорини – оглядини і т. д., тобто дійство 

одне й те ж, лише змінена назва. Але є і особливі, як, скажімо, оповіди, 

почепини, умивання молодої.  

 

2.1. Особливості передвесільних обрядодійств переселенців з 

Лемківщини 

Відмінним обрядом лемків у передвесільному етапі були руковини, що у 

традиційному українському весіллі є аналогом заручин. Ольга Околович так 

розповіла про цей обряд: «..Молоді ставали під стелю, під самі балки, тоті 

схреще́ні, так ніби то було в молодої вдома ще, але щоб дістати, то ставали 
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о́ни на стіл і їм зв’язували о́бі  руки, щоб ніби вони так по життю були 

разом..» [2]. Я. Бодак перераховує етапи обрядодійства детальніше: «Запитання 

про згоду на одруження, пов’язування рушником правих рук парубка і дівчини 

під схрещенням балок посередині хати. Трикратне обертання їх за рухом сонця 

першим сватом з триманням обрядового хліба у рушнику над їхніми головами 

другим сватом. Кроплення свяченою водою. Взаємні поклони, привітання. 

Призначення дати весілля» [5, с. 322]. Сьогодні цей обряд трансформувався у 

сучасне весілля і має дещо спрощений вигляд у Тернопільській області. 

Молодим хресні батьки обв’язують руки вишитим рушником та заводять за 

святковий стіл, лише тоді можуть заходити гості.  

На території України спостерігався схожий обряд але з відмінностями у 

варіантах. В. Борисенко у своїй праці «Українська етнологія» визначає 

етимологію слова «заручини» та регіональні особливості: «Назва “заручини” 

походить від обрядового з’єднання рук молодих на хлібі, зерні, що, за 

народним звичаєм, набирало юридичної сили […]. Для окремих регіонів 

України (Волинь, Львівщина, Івано-Франківщина) обов’язковим елементом 

заручин був ритуальний танок батьків і родичів наречених по колу за ходом 

сонця» [8, с. 339]. Спільним у заручинах виступає солярний символ, але його 

використання відбувається по-різному: лемки виконують трикратне обертання 

за рухом сонця, а регіональна обрядовість Західної України передбачає 

ритуальні танці по колу за ходом сонця.  

Ще одним важливим підготовчим етапом було випікання короваю. 

Г. Лозко пише, що коровай пекли жінки, які щасливі у шлюбі, дівчата і вдови 

не допускалися, пекли його лише при першому заміжжі [16, с. 424]. У лемків 

коровай пекла свашка. Ольга Околович у розмові підкреслила це: «Обов’язково 

пе́кли коровай, свашка його пе́кла» [2]. Я. Бодак пише, що «зазвичай це була 

рідна або двоюрідна сестра молодого, котра також відзначалась чудовим 

почуттям гумору й була головною особою на весіллі, звісно, після молодих, 

знала усі традиції й стежила за їх виконанням» [5, с. 311]. Їх могло бути 

декілька, якщо в цьому була потреба, як зі сторони молодого, так зі сторони 
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молодої. Саме свашка була головною організаторкою та керувала обрядодіями 

на лемківському весіллі. 

В Україні як в минулі часи, так і сьогодні схожі функції виконують 

старости. Це чоловіки, які вносять коровай. На Тернопільщині навіть є танець 

старостів з короваями. Їх двоє: зі сторони молодого та молодої. Можна 

відзначити спільну рису між свашкою та старостами – причетність до короваю, 

у першому варіанті до його випікання, у другому – до його розподілу. У лемків 

була спеціально призначена особа для несення і оберігання короваю, його 

називали – короварником. Це був неодружений брат молодого або один із 

дружбів [5, с. 311]. 

Дещо суперечливими й такими, що потребують додаткової інформації 

виявилися свідчення Дарії Ракової та Ольги Околович щодо короваю. Перша 

оповідачка зазначила, що «короваю у лемків давніше не було й це теперішня 

традиція» [3], друга ж наголосила, що «він був обов’язковим на святкуванні і 

його пекла свашка, а другий коровай був від сім’ї молодого, який залишали в 

церкві» [2]. В основному на всій території України випікався коровай як 

жертовний хліб, що роздається гостям, про що пише у своїй праці й 

В. Борисенко [6, с. 80]. Щоправда, у деяких районах Харківщини коровай 

заміняють випеченими «шишками». Можливо, у важкі повоєнні та «голодні» 

роки окремі сім’ї й не пекли коровай через бідність. В. Борисенко про 

лемківський коровай писала: «На Лемківщині, зокрема, свашки з родини 

нареченого прикрашали спечений ними коровай “тривольцевим” галуззям, 

цебто гілочкою з трьома пагінцями, на яку натикали яблука, квіти, прибирали 

барвінком…» [8, с. 342]. Проте це питання становитиме для нас дослідницьку 

перспективу.  

 

2.2. Особливості весільного строю лемків: автентика і традиція 

Корінне населення с. Підзамочок, а це українці та поляки, зазначає 

М. Островерха в краєзнавчо-етнографічному виданні «Бучач і Бучаччина» [9, 

с. 396], і до сьогодні розповідають що лемки привезли не тільки традиції та 
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пісні, на основі яких був створений вищезгаданий хор, який отримав звання 

народного у 1982 році [20], але й традиційний лемківський обрядовий стрій та 

процес його виготовлення – вишивання, в’язання, плетіння. Лемківське 

весільне вбрання стало головним атрибутом кожного весілля у селі й за його 

межами. Дарія Ракова у розмові пригадала, що вони продавали свої вироби у 

сусідніх районах Тернопільської області: «Та штоб ми хоч троха мави гроши, 

то ми вишивави, плеви, робили тоті басану́нки, такі ́ різні, кольорові, юш 

сід́али на воза і їха́ви на базар не тілько в Буча́ч, а й в Монасти́риск» [3].  

Насамперед хочеться звернути увагу на такий елемент весільного строю 

нареченої, як стрічка, яка прив’язується до волосся під фату (раніше – під 

вінок). Як зазначила у своїй розповіді Ракова Дарія Василівна 1931 р. н., вона 

завжди була рожевого кольору, «молодиці давали з барвінку віночок, дружки 

плели той віночок, давали до ко́си і лє́нтов обв’язали» [3]. Ця стрічка була 

символом цноти дівчини, хоч зараз, напевне, мало хто зміг би пояснити цей 

атрибут весільного одягу. В. Борисенко зазначає, що певні тенденції 

використання регіонального одягу наречених повертаються і «молодь святкує 

весілля в етнічному одязі, у вишиванках, плахтах, зібраних спідницях та 

віночках» [8, с. 340]. Це стосується й переселенців з Лемківщини, які 

проживають на зазначеній території. Згадана інформаторка про одяг нареченої 

ще розповіла: «Не мали білих сукенок, блюзку білу, виши́ту, так перше то 

ходили, запаска біва виши́та, спідниця ґрухова́на така, зби́рана, ґранато́ва або 

чорна. Зверху ґорсик мава. Таке биво… А молодицю почіпчили, чепець дали їй, 

мої мама тоті чіпці шили, таки зубки они мали, скраю, а на той чепець 

басану́нку зав’язали, хустку дали і так. І з барвінку віночку дали» [3]. У 

словнику до видання Я. Бодака зазначено, що чепець – це «головний убір 

нареченої» [5, с. 352]. Судячи з попередньої інформації, ним покривали 

волосся молодої після того, як знімали вінок (зараз знімають фату – «вельон»), 

а наверх зав’язували хустку. Цією дією фактично змінювали статус нареченої – 

з дівчини на жінку. 
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Обрядовий стрій лемків на їхній етнічній території відзначився більшою 

автентичністю. Якщо лемки проживали в горах компактно та віддалено від 

поляків, а саме на Горличчині [23], то їхній одяг не включав у себе елементів 

інших етнографічних груп, вони все виготовляли самі. Майже на кожному 

весіллі молода мала оригінальну атрибутику на своєму вбранні, особливо на 

сорочці, що вишивалась вручну у кожній сім’ї. Лемки, що жили ближче до 

поляків вирізнялися тим, що у них була присутня фата (ве́льон) [15]. 

Марія Комарницька пригадала, що «зверху по ве́льоні був вінок з 

барвінку, зелений барвінок, був міцний, листки були широкі, бо шось друге 

зелене  гілля то би зле було» [4]. Галькова Олена та Ольга Околович відзначили 

таку різницю між «гірськими лемками» та тими, що жили в одному селі з 

поляками: «В нас була вдіта в ве́льоні, бо то лемки мали різні дуже вдіва́тися. 

Ми були близькі до польського се́ла. Бо поляки мали ве́льони, та й ми вже так 

мали» [1]. «В нас було укра́їнське весілля. Виши́та сорочка, віночок був поверх 

ве́льона, але більше, певно, і без нього ся обходи́ли, бо то то́ті лемки, што під 

го́рами були, то мали ті віночки вже без ве́льонів, ми як вже приїха́ви до 

Підзамочка, то тут тілько віночки мави, та́кі кольорові, та́кі цікаві. А в нас 

було так, як зараз» [1].  Тобто було два варіанти головного убору молодої, в 

залежності від традицій кожного села, вибирали лише один елемент, або 

поєднували їх. Важливо, що після того, як лемки приїхали на територію села 

Підзамочка, основним та єдиним головним убором залишився віночок з 

барвінку, лише з часом його повністю замінила фата (вельон), як і на всій 

території України. Барвінок був атрибутом безлічі обрядодійств. В. Борисенко 

пише про магічні властивості цієї рослини: «Магічною силою наділялися й 

деякі рослини, зокрема часник, калина, барвінок, м’ята, чорнобривці» [8, 

с. 318]. М. та З. Лановик пишуть про використання барвінку у весільній 

обрядовості: «Найпоширенішими з них були заплітання вінка з калини, 

барвінку чи інших вічнозелених ритуальних рослин на голову нареченої та 

вінка на коровай (так зване вінкоплетення); виготовлення вінка чи букета для 

нареченого, виплітання ритуально-магічних віночків або букетиків із живих 
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квітів та рослин для дружини і гостей. На весіллі ці вінки та букети мали не 

лише символічне значення (вінок на голову — символ сонця, річного 

коловороту, дівочості), а й магічне (відганяти нечисту силу, злі чари)» [14, 

с. 203]. Ця рослина була головним атрибутом кожного весілля і попри магічні 

властивості, несе важливе символічне значення: «Барвінок – символ дівоцтва, 

цнотливості, ним прикрашали голови. З барвінку молодому плели весільне 

сердечко» [12, с. 39]. 

Чоловічий одяг також мав свої відмінності. Марія Комарницька, що жила 

в одному селі з Поляками, розповіла, що у них «молодий мав костюм білий і 

галстук білий» [4]. Ці дані відповідають сучасному варіанту весільного одягу 

нареченого. Дарія Ракова, родом з Горличчини, подала іншу інформацію про 

одяг молодого «молодий то юш мав ви́шиту сорочку, якісь шта́нці, нази́вали сі 

спо́дні, широкий пояс, камізельку мав і чобо́ти, та й капе́люх си міг мати, але 

то таке, бо от погоди то о́но залежало» [3]. Ці ж елементи одягу молодого 

описує Я. Бодак у книзі «Лемківщино, моя мила» [5, с. 313]. Можна 

стверджувати, що чоловічий одяг після переселення не зазнав змін. Щодо 

вбрання, яке побутувало на цій території, але мало місцеве коріння, за 

«Етнографічними реконструкціями» З. Васіної було таким: «Поділля Західне: 

Довга весільна сорочка молодого, випущена поверх штанів, підперезана 

тканим поясом. На плечі накинуто свиту. На голові плетений бриль, 

прикрашений пір’ям когута […]. Поділля Східне: Молодий і молода одягнуті в 

традиційні подільські свити, оздоблені кольоровими шнурками, сукном та 

тасьмою з відкладними манжетами […]. Весільний вінок покладено і на шапку 

молодого, Шия молодого пов’язана весільною шовковою хустиною», – кінець 

XIX – перша половина XX ст. [10, с.11–12]. 

Звичайно, український традиційний весільний одяг має безліч варіацій в 

залежності від етнографічного регіону. За даними раніше згаданого джерела 

«Етнографічні реконструкції» [10], лише на Поділлі виділяли два основні види 

весільного вбрання.  
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Також Я. Бодак пише про те, що у лемків «дружок і дружбів зазвичай 

було шість пар» [5, с. 18], тоді як на інших територіях їх кількість не 

обмежувалася. Натомість попередня інформаторка у розповіді зазначила, що 

«Дружок і по штири було і по шість. Кожен мали та́ки басану́нки, дів́ки тото 

мали» [3]. «Басанунки» – це «різнокольорові стрічки» [5, с. 347]. Одяг дружок 

на Лемківщині був майже ідентичним з варіантом українського одягу дівчат. 

Звичайно, вишита сорочка та зібрана спідниця. Одна з інформаторок зазначила, 

що вони могли також мати «пла́хти, хустини́» [3]. Я. Бодак пише, що у лемків 

одяг дружок був таким, як і в молодої, але темніший, а вінок був менший [5, 

с. 314] . Порівнявши інформацію, що була отримана під час польової роботи 

щодо одягу дружок можна виокремити те, що деякі вдягали хустки, а інші на 

вінку зав’язували стрічки, насамперед, це залежало від погодних умов, як і всі 

елементи одягу присутніх на весіллі та заміна його складових. Дружби 

відповідно мали вбрання схоже до молодого, але камізельки були простіші та 

темнішого кольору або світлішого, також носили головний убір «дружби мали 

таки шапки з косицями, тоти таки пюрця» [3]. Косиця – гірська квітка, 

едельвейс [5, с. 349]. 

 Топірець також був оригінальним атрибутом у хлопців – дружбів, що й 

досі зустрічається на Тернопільщині, саме у Підзамочку. В інших селах, 

зокрема у лемків, які проживають в Івано-Франківській області, цей елемент 

перейшов до старости як головного розпорядника на весіллі. Ракова Дарія 

Василівна про такі атрибути розповіла: «Дру́жби мали та́ки шапки з косицями, 

тоти таки пю́рця. Мали пали́чки тоти таки соки́рки» [3].  

 

2.3. Власне весільна обрядовість лемків: традиційні елементи 

У більшості регіонах України весілля відбувалось у неділю, про це 

пишуть Г. Лозко, М. та З. Лановики, А. Пономарьов [16, 14, 21] та інші 

дослідники весільної обрядовості. «У неділю починалося приготування 

молодих до шлюбу – церковного вінчання», – пише В. Борисенко у книзі 

«Сімейна обрядовість українців XX–XXI ст.» [7, с. 113]. Весілля починалось 
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рано, але перед тим, як іти до молодого, відбувались ще деякі дійства. 

Інформаторки розповіли, що саме свашка керувала усім весіллям: «Весілля 

починалося вночі́, над раном, десь 6–5 година ранку. Найперше музиканти 

и́шли до свашки, свашка то та, що керувала. В неї відігравали, вона там якись 

чайок рихтувала им» [2]. Якщо було дві свашки, як вже зазначалось раніше, 

тоді музиканти обов’язково мали відвідати обох: «Рано си почина́ло до́дня, 

найперше и́шли гудаки до свашки, до є́дной, бо биво дві свашки. Перше до 

є́дной свашки, потим до другой свашки» [3]. Потім вони разом йшли до 

молодого, де він просив благословення у своїх батьків. У книзі «Українське 

народознавство» Г. Лозко є опис послідовних дій, що відбуваються перед 

від’їздом нареченого до будинку молодої: «Весілля починається у хаті кожного 

з молодих. Далі молодий збирає своїх бояр, дружків, неодружених хлопців, 

свах, світилок. Поїзд молодого, збираючись до нареченої, обходить тричі 

навколо столу або навколо діжі, мати благословляє нареченого та обсипає його 

вівсом й іншим збіжжям, “щоб багатим був”» [16, с. 425]. Коли наречений 

приходив до нареченої, відбувався викуп, то їх обох благословляли їхні батьки, 

іноді були присутні й бабусі та дідусі, хресні батьки. У теперішній час 

благословення молодих відбувається з використанням символічного хліба, що 

нагадує коровай за формою та способам виготовлення. Кожен з членів родини, 

що мають дати благословення молодим, тримає його в руках, а молоді мають 

поцілувати його з двох сторін біля рук та вклонитися і, відповідно, їхні рідні 

мають їх поцілувати в чоло. Так відбувається три рази. Один із старостів при 

цьому говорить: «Молодий (молоді) просить (просять) благословення по 

першому (другому, третьому) разу» [23, с.  63]. Це все відбувається під музику. 

У праці М. та З. Лановик згадується схожий обряд, що пов’язаний з 

благословенням батьків: «У сучасній традиції він зводиться до потрійних 

поклонів батькам, при якому наречені тричі проходять по кругу, цілуючи руки 

матері та батька, а також хліб, який ті тримають» [14, с. 214]. Можна 

стверджувати, що благословення батьків було невід’ємним елементом 

весільних звичаїв, незалежно від етнографічного регіону. Відмінною була 
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послідовність дій та наповненість смисловим значенням ритуальних частин 

цього етапу власне весільного обряду.   

Обряд «викупу» нареченої, який часто перетворюється на веселе 

театралізоване дійство, побутує в різних регіонах України, про що згадує 

В. Борисенко, описуючи весільну обрядовість у праці «Сімейна обрядовість 

українців ХХ–ХХІ століття» [7, с. 138–217]. Проте для виконання цього обряду 

в Підзамочку хлопці за день до весілля роблять «браму», яку в день весілля 

перетягують стрічкою, під нею ставлять стіл, за яким потім батьки 

«продають» доньку. На інших територіях торгом в основному займаються 

дружки та дружби. Як зазначила Г. Лозко, «такий звичай дуже давнього 

походження – це своєрідний торг за дівчину, право на яку мали всі молоді 

члени громади» [16, с. 425]. Різнорегіональні ритуальні дії «у воротях» описано 

також у праці М. і З. Лановик [14, с. 208–209]. 

Особливо цікавим у лемків є вихід дівчини до гостей після викупу, про 

що розповіла  Околович Ольга Василівна 1934 р. н.: «Потім всі йшли з 

свашками, (свашка, то та шо юш керувала) гості вже були і йшли до молодої, 

молоду зустрічали надворі, робили таку браму велику і там був той весільний 

староста і він виходив з хати, зустрічав їх, “Шо ви там за люди? Чого 

прийшли?”, поговорили, потім вони кажуть, що хочуть молоду. То вони 

почали вводити спочатку одну дружку, музи́ка грала, він казав, що най буде, 

але то не то́та. І так всі дружки попереводили, а потім вводили стару бабу 

перебрану, бо я таков бабов була, і в ве́льоні, і він казав, що то не то́та, але 

то на самому початку її вводили, а тоді вже дружки, а потім вже вводили 

молоду, то дуже тривожно грала музика, святково. Він її зустрів, поцілував, 

вже дружки букети чіпали всім» [2]. Отож, виходу нареченої після «викупу» 

передував показ усіх дружок, аби хлопці на них подивилися й теж заміж взяли. 

Виведення «підставної» (баби у «вельоні») було оберегом від зурочення 

справжньої нареченої. Про обов’язки свашки («старостіни») на весіллі, яка 

разом із сватом («старостою») були своєрідними «тамадами» й керували 



20 
 

обрядом, йдеться у багатьох дослідженнях, зокрема й у працях В. Борисенко 

[7] та З. Марчук [19]. 

Цікавими обрядами у Підзамочку обставлявся й похід «до шлюбу», тобто 

до церкви. Як розповіла Галько Олена Василівна 1933 р. н.,  «шишки пе́кли, 

молода брала ті шишки, йшла до шлюбу і розкидала зустрічним, кланялися 

всим, кого тільки виділи по дорозі» [1]. Також, як і в інших регіонах, 

збереглися поклони (по 3 рази) молодих до зустрічних людей та сусідів.  

У час, коли лемків переселили на нові території, усі весілля відбувались 

вдома, на подвір’ї, у «шалаші» або стодолі: «Грали по стодолах, отак гуляли, а 

не по клубах» [2]. Пізніше весілля могли проводитися у сільських клубах. 

Також кожна сім'я самостійно заготовляла продукти, тому й весілля 

найчастіше відбувалось восени, коли був зібраний урожай та добре нагодована 

худоба. Допомагали найближчі сусіди, особливо фізичною роботою, чоловіки 

допомагали при будівництві шалашів та прибирали подвір’я, а жінки готували 

на кухні. Незважаючи на велику кількість гостей, весілля намагалися робити 

«багатим та ситним». За словами Ольги Околович, страви були різні: «Їсти 

варили, то найперше били канапки, кава, рі́дка капуста, го́лубці, вареники, 

солодке пе́кли стру́шлі та́кі, як булочки переплете́ні, багато їх робиви, так 

всім роздавали і каждий йшов з весілля з тою булочкою, часто ще й горівку 

несли додому. Салатів в нас не знали, не було так аж, як те́пер. Бараболю, з 

котлєтами, м'ясо, кобаса обов’язково, сир голанський. Пля́цки були, компоти. 

Горівка та й вино» [2]. 

Не всі переселені сім’ї могли так щедро відгуляти весілля. Дарія Ракова 

розповіла про значно менший обсяг та різноманітність страв: «А їсти то 

пироги́ (вареники) давали. Горівка – самогонка, а всі є́дним стаканчи́ком ся 

ділили. Як східи́ли, та і я пила, ти пила і друга, не так як те́пер. Коровай не 

били» [3]. «Пироги, рис, сир з сметаною. Кава з молоком. В хаті рихтували то 

всьо. Гарні короваї ́ ще були, великі з листочками випечені» [3]. Щодо одного 

стаканчика, то так було у більшості сімей, якщо страви відрізнялись кількістю, 

то посуду на всіх не вистачало. Олена Галькова також розповіла про стаканчик 
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та навіть змогла показати, ще зберегла його. Порцеляновий стаканчик, 

приблизно вміщалось у ньому 20 гр.: «Та́кий маленький стаканчик мали і то 

є́ден на всіх, так по колу передавали, а староста то наливав, та і не напився 

би ним ніяк, але видиш, ніх́то його не побив, до цього часу сто́їть» [3].  

Перед тим як сісти за святковий стіл усі заспівували пісню, її 

процитувала Дарія Ракова (Див. Додаток 1). Музичний супровід та танці були 

невід’ємною частиною святкувань: «Гудаки грали на весіллю. Обов’язково 

скрипка, барабан, акордеон, саксофон, труба» [2]. «Музи́ки були тай спів́али: 

Бодна́рка, бодна́рка, би́ви би містечко, Якби не каміння би́во би містечко. 

Грали на гуслях і на свята різдвяні грали на тих гуслях, то скрипка так 

нази́валась. Ще барабан і гармошка по весілля́х грали» [1]. 

 

2.4. Післявесільні обряди як частина лемківського весілля 

Окресливши передвесільні та власне весільні обрядодійства, можна 

відзначити їхню тривалість у часі, яка є змінною відповідно до етнографічного 

регіону, як і післявесільні обряди, що продовжували святкування. М. та 

З. Лановик у своїй книзі «Українська усна народна творчість» визначають 

приблизні часові межі тривалості весільних святкувань: «Обряд весілля міг 

відбуватись від трьох днів до тижня (у заможних сім´ях чи окремих регіонах), а 

гостювання та знайомство із родиною іноді розтягувалось від трьох тижнів до 

кількох місяців» [14, с. 218]. Основною метою було познайомити найближчих 

родичів та прийняти молоду до родини молодого у відповідній ритуальній 

формі (або молодого у дім молодої).  

Основні післявесільні обряди могли тривати декілька днів: «А на другий 

день то вже було в молодого, а потім були поправи́ни в молодої, тоді 

поправи́ни в молодого, тай цілий тиждень то́то все сходилися, піш́ли додому, 

погодували худобу і далі йшли» [3].  Але основним був день одразу ж після 

весілля – понеділок: «На другий день весілля у домі молодого відбувалася 

низка обрядів з подякою батькам за дочку, відвідини зятем тещі і запрошення її 
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до себе. Часто до другого дня весілля приурочували дарини молодих», – 

описує В. Борисенко  [8, с. 357].  

Відмінним обрядом лемків є похід на річку умивати молоду, про нього 

детально описує Я. Бодак: «Дружби запалюють три свічки. Старший дружба 

занурює прикріплений до топірця вінок молодої і водою, що стікає з нього, 

молоді “умиваються”. Потім, повернувшись до дому молодого, молода кропить 

подвір’я, усіх присутніх, у хаті – піч, стіл, стільці, образи, усі кути, комору, 

сіни, залишок води виливає під стіл» [5, с. 327]. Лемки, що жили в гірській 

місцевості, відповідно і біля води, зберігали такий обряд. Після переселення, 

через природні умови він трансформувався в умивання в домашніх умовах. 

Б. Струмінський у праці «Лемківщина. Земля, люди, історія, культура» 

зазначає, що «молода разом з молодим, дружбою, старостою і свашками йшли 

до річки митися та набирати води, щоб покропити хату і гостей» [23, с. 80]. 

Цей варіант є більш наближеним до обряду умивання у деяких регіонах 

України. Г. Лозко згадує про післявесільний обряд умиванням водою: «В 

понеділок також відбувався ритуал очищення водою, який пізніше змінився 

принесенням молодою води з криниці і вмивання молодих та всіх гостей. 

Церква протестувала проти ведення молодих до річки, бо це давній 

язичницький звичай» [16, с. 426]. Отже, обряд умивання, незважаючи на зміну 

форми та виконання, був присутній у післявесільній обрядовості. Відмінність 

обряду в першу чергу стосувалась джерела води, якою умивались: річки та 

колодязя.  

Марія Комарницька розповіла про зміну обов’язків молодят: «То вже як 

на другий день, поправи́ни як кажуть, то молоді вдівали фартухи і 

обслужували всіх гостей, то вже їх було менше як на весіллю, але ніби як 

дякували, бо то і сусіди все помагали, так ніби то було всьо для молодих, а 

те́пер всі ющ віддихали, а о́ни носили» [4].  

Звичай зміни ролей на наступний день після весілля став оригінальним, 

аналогів якого немає на території України. Він зберігається і сьогодні, у 

сучасному варіанті святкування весілля. Можна говорити про певні родинні 
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відносини, важливість яких простежується у цьому обряді, повага до батьків, 

родичів та гостей.  

Наступні обряди післявесільного етапу передбачають переїзд одного з 

наречених до іншого (іншої), які у минулому могли тривати кілька місяців, але 

зараз втратили свою актуальність та обрядове трактування звичаїв, що 

пов’язані з продовженням весілля.  

 

 

Висновки 

 Після переселень, що відбувались по всій території України зміни у 

традиційній та побутовій сфері були дуже відчутними. Духовна та матеріальна 

культура однієї етнографічної групи зустрічалась з іншою, але часто навіть 

розпорошувалась, асимілювалась, втрачалась. Обрядовість представників 

лемківської етнографічної групи є надзвичайно багатою. Звичайно, дуже 

сумним є факт, що через історичні обставини лемки не змогли мешкати на 

рідній їм етнічній території. Проте відрадно, що етнічність не загинула й 

зберігається, збагачуючи тим самим обрядову культуру корінного населення у 

місцях проживання, синтезуючись із нею, переймаючи й передаючи 

культурний досвід. 

Основу дослідження склала джерельна база, яка сформувалась завдяки 

польовим записам, в результаті якої було зібрано етнографічний матеріал на 

території села Підзамочок Тернопільської області, де третина жителів 

вважають себе лемками. Найстарші жительки змогли розповісти про важкий 

переїзд, спроби заробітку та духовні і матеріальні цінності, які зберегли на 

новій території проживання.  

Однією з важливих частин родинної обрядовості є весілля. На базі 

польових досліджень було зібрано інформацію про особливості обряду, які 

привезли з собою лемки та зуміли зберегти в дещо зміненому вигляді на нових 

територіях, створити унікальну культурну спадщину, що завдяки деякими 
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елементам весільних обрядів відрізняється з-поміж усіх етнографічних груп 

України.  

Розглядаючи поетапно, можна виділити конкретні обряди, їх 

послідовність та актуальність у сучасному варіанті весільних святкувань. З 

передвесільної частини можна виділити обряд «руковини». Він є автентичним 

завдяки виконанню та послідовності дії – молоді ставали на стіл під схрещені 

балки і у цей момент їм перев’язували руки. Аналогом у традиційному 

українському весіллі є заручини, але хід подій відрізняється – руки молодим 

зв’язують на хлібі. Наступна особливість – випікання короваю, а саме особи, 

відповідальної за цю справу – свашки, яка, крім цього, є головною 

організаторкою весільних обрядодійств. В українському весіллі схожої за 

функціональним призначенням особи немає, тому саме ця відмінність є 

ключовою у весільній обрядовості лемків. У сучасному варіанті святкування 

весілля у селі Підзамочок Бучацького району Тернопільської області, свашка 

на театралізованому викупі може зіграти роль молодої.  

Відмінною рисою лемківського весілля є одяг молодих, дружків та 

дружок. Матеріальна культура села Підзамочка збагатилась після переселення 

лемків завдяки тому, що вони привезли з собою одяг та навчили місцевих 

виготовляти його. Це не лише прикрашає будь-яке святкування, але й стало 

джерелом заробітку, бо раніше корінне населення поповнило свій досвід 

вишивання та в’язання. Лемки мали оригінальні символи, атрибутику та 

способи пошиття самого одягу, що й до цього часу вирізняє їх, особливо на 

фестивалях з етнічною тематикою. Майже кожна сім’я вишивала різні сорочки, 

але лемківська атрибутика в зображеннях була присутня на кожній в із них.  

Слід відзначити такі елементи весільного строю, які характерні лише 

лемкам, як стрічки молодої та дружок «басану́нки», а саме їх колористика та 

діалектна назва; носіння «ве́льона» або вінка з барвінку, цікавим є поєднання 

двох видів головного убору молодої, що рідко трапляється на території 

України; носіння «топірця» дружбами. Завдяки порівнянню регіональних 

особливостей потрібно відзначити, що «топірці», як елемент весільного строю 
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є символом гуцульського та лемківського весілля навіть сьогодні. Ці 

особливості одягу допомагають наочно виділити автентичність лемківської 

культури. 

Наступним особливим обрядом є театралізований викуп, на якому 

свашку (у сучасному варіанті дружку або дружбу) передягають у молоду і ніби 

передають молодому, а символом викупу є попередньо скручена «брама» з 

сосни, без якої не обходиться жодне весілля у селі Підзамочок до цього часу. 

«Брама» з перетягнутою червоною стрічкою є імпровізованою перепоною, 

через яку має пройти наречений. У варіанті сучасного святкування весілля не 

має аналогів цьому обряду. Це підтверджує оригінальність та збереженість 

лемківських традицій.  

Дещо зміненим дійшов до сьогоднішнього дня обряд поклонів молодих 

(благословення), що є відомим на території України, але передбачає інший хід 

подій. Також цікавим є похід до шлюбу молодої, яка розкидала шишки з тіста, 

зустрічним людям та вклонялась їм.  

Післявесільні обряди включають «поправини», що відбуваються на 

наступний день після самого весілля. Відмінним елементом лемківського 

святкування є заміна ролей молодих, які прислуговують гостям продовж усієї 

гостини, таким чином висловлюючи подяку тим, хто допоміг в організації 

свята. Незважаючи на те, що сьогодні весілля вже не відбуваються на 

подвір’ях, відповідно допомоги потрібно менше, обряд не втратив своєї 

актуальності, тому є ще одним підтвердженням регіональних особливостей, що 

виникли внаслідок асиміляції лемківської культури і місцевих традицій села 

Підзамочка. На Лемківщині ще був відомий обряд «умивання» молодої перед 

входом до хати молодого, хід якого вирізняв його серед інших етнографічних 

груп, але зараз він певною мірою втратився. Таке «умивання» символізувало 

очищення, адже наречена – «чужа», вона приходила з іншого роду. Тому таким 

чином з неї ніби «змивали» попередній статус, аби вона стала «своєю». Адже 

заміжжя для нареченої – ініціаційний акт, вона ніби «вмирає» в попередній 

іпостасі (дівчини), народжуючись в іншій (пошлюбленої жінки). Тому цей 
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обряд ритуального умивання можна порівняти з обрядом «першої купелі» при 

народженні дитини та омивання тіла покійного після смерті. 

Отже, лемки змогли збагатити духовну та матеріальну культуру 

місцевого населення та зберегти свою культуру. Деякі традиції та обряди вже 

відійшли у минуле чи трансформувалися під впливом сучасних умов, але 

завдяки їм весілля на Тернопільщині, на прикладі села Підзамочка, і до цього 

часу залишилось неповторним та оригінальним.  
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Додаток 1 (пісня, яка виконувалась, за традицією лемків, перед тим 

весільним застіллям записана Ольгою Німець 23.01.2020 року від Ракової 

Дарії Василівни 1931 р.н. жительки села Підзамочок Бучацького району 

Тернопільської області)

«Допомож нам Боже і ти Божа 

Мати 

В щасливу годину весілля зачати 

Щасливо зачати, щасливо скінчити 

Допомож нам Боже і ти Божа 

Мати 

Іде́ме іде́ме, з го́ри на долину 

Буде́ме гляда́ти ту нову родину 

Пу́сте же нам пу́сте, же нам 

отво́рте 

Най ми не стоїм́е над вашим 

подво́рце 

Пу́сте же нам пу́сте, або нам 

отво́рте 

Бо ся погніва́ме і ся поверта́ме 

Не буде́ме істи не буде́ме пити 

Поки нам не да́сте по што ми тут 

при́йшли 

Не буде́ме пити тоту сливови́цю 

По́кля нам не да́сте нашу молодицю 

Ющ будеме їсти, юш різа́нку краяну 

Бо юш те нам дали Ганцю малюва́ну 

А за нашим хи́жов купа сіна, купа 

сіна 

Вчера биво дівка а гне́ска юш жена 

Вчера бива дівка під віночком 

А ни́ста жена під ціпо́чком, під 

хусто́чком 

Юш мі ся ожени юш мі ся обві́сив 

На тій шибени́ці, що ходить в 

спідниці 

Юш мі ся оженив, юш буду свою мав 

Юш вами дівчата не буду любу́вав 

Юш мі ся оженив, юш мі по пара́ді 

Тепер си прив’яжу краватку на заді 

З нашого припічка вискочила жаба 

З нашої Ганусі зробива́ся баба 

Била м на весіллю і на поправи́нах 

Маю надію, же буду на хрестинах 

Весілля, весілля буде веселенько 

Порадується ду́ша, тішиться 

серденько 

Ой дружба єсий дружба, тяжка моя 

служба 

Три роки не ко́сив, бо м ся в дружби 

про́сив 

Свашка єсой свашка, запроше́на 

свашка 

Же би ся світила під фарту́шком 

фляшка 

Свашка єсой свашка юш мі 

посващин́а 
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Штири воли мала та то мі пропила 

Свашка єси свашка юш ми посварила 

О́станню корову з дружбами 

пропила 

Ой балиць крайте, нами по́кусь 

дайте 

Будеме кусати хлопчикови цапи 

Любув же мя любув і я тебе буду 

Хоч кажду́ неділю би́та от тя буду 

А до церкви єдно, а з церковці двоє 

Подився мамчи́ко чи твоє одноє 

Грайте гудаки різко, кланяйтесь 

діти низько 

І вітцю і мато́ньці і швидкій 

родино́ньці 

Юш мі ся оженив, юш мі по весіллю 

Взяв єм си жіно́чку як білу лелію 

Юш мі ся оженив, шю буду ґаздував 

Юш я вас дівчата не буду любував 

А свою жіночку лем буду любу́вав 

Жено моя жено, щиро моя ду́шко 

Як ружа, червена, файна щебетушко 

Хлопця холойсава, дівча повивало 

Же би з вам до рочку двоє дітей мала 

Вчора бива дівка, до куделі 

А ниска юж жена до постелі…» [3]. 
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Анотація 

Актуальність дослідження зумовлена приналежністю до третього 

покоління лемків, які були переселені у 40-х роках ХХ століття на сучасну 

територію Західної України, у тому числі у село Підзамочок Бучацького району 

Тернопільської області. Адже в Підзамочку нині разом із моїм поколінням 

проживає біля 500 чоловік (а це приблизно третина жителів села), які вважають 

себе лемками. Найстарші люди ще зберігають мелодійний лемківський діалект, 

багато хто може ним спілкуватися, талановиті представники громади пишуть 

прозові й поетичні твори цією говіркою; чи не в кожній родині зберігається 

барвистий лемківський стрій (одяг) і все це складає унікальну традиційну 

спадщину цієї етнографічної групи, яка недостатньо досліджена попередніми 

науковцями.  

Наукова новизна полягає у дослідженні весільної обрядовості на території 

Тернопільської області Бучацького району села Підзамочка, яке ще не було 

предметом окремого дослідження, у зв’язку з чим відсутня цілісна картина 

поєднання місцевих та привезених лемками традицій, які з часом синтезувались 

та створили унікальну обрядовість цього регіону, яка зберігається до сьогодні. 

Новизну роботи визначають також і матеріали дослідження, що були зібрані під 

час польових записів.   

Об’єктом культурні традиції лемків-переселенців на Тернопільщині, 

предметом – весільна обрядовість лемків, що побутує в селі Підзамочок 

Бучацького району.  

Метою роботи є провести дослідження культурних фольклорно-

етнографічних традицій та обрядів переселенців із Лемківщини на Тернопільщині, 

які, попри асиміляцію з місцевими, зберігають свої особливості.  Мету можна 

реалізувати шляхом вирішення низки перспективних завдань:  

- простежити особливості родинної обрядовості, які зберегли та 

використовують лемки на території переселення;  
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- виокремити елементи весільної обрядовості лемків, що вирізняють їх з-

поміж інших етнографічних груп; 

- описати, показати й дослідити символіку лемківського строю (святкового 

весільного одягу);  

- простежити особливості весільного обряду на базі польових записів, 

зроблених авторкою від найстарших переселенців з Лемківщини с. Підзамочок 

Бучацького р-ну Тернопільської обл.; 

- у перспективі здійснити й дослідити записи обрядового фольклору, 

соціально-побутових пісень лемків, а за можливості – видати їх окремою 

збіркою. 

Методи дослідження. У процесі роботи був використаний метод польової 

роботи, як основний. При зборі етнографічного матеріалу, допоміжними стали 

методи анкетування та інтерв’ю. Вдалось поспілкуватись з найстаршими 

жительками с. Підзамочок Бучацького району Тернопільської області та 

отримати інформацію про весільну обрядовість, що побутувала на цій території 

та з плином часу видозмінилась або набула нових форм. Ці жительки одночасно 

є переселенками з етнографічного району Лемківщини (сучасна територія 

Польщі). Завдяки методу аналізу та синтезу виявлено елементи весільної 

обрядовості, які привезли лемки та асимілювали їх з традиціями місцевих 

жителів села Підзамочок. 

Компаративний метод був використаний для порівняння зібраного 

польового матеріалу з даними досліджень відомих етнографів, істориків та 

фольклористів, які представлені у теоретичній базі для підтвердження 

науковості й достовірності власного дослідження. 

Також частково застосовано описовий метод та метод моделювання для 

створення моделі лемківського весілля через відомі факти, символи, знаки, 

елементи одягу та побуту. 
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Наукова робота складається з Вступу, де виокремлено актуальність роботи, 

наукову новизну, об’єкт та предмет дослідження, теоретичну базу та практичне 

застосування. Основна частина складається з 2-х розділів: Розділ І. «Історія 

переселення лемків та збереження традицій на нових територіях проживання». У 

ньому представлені умови депортації, відомості респондентів та соціокультурні 

наслідки переселення лемків на територію села Підзамочка, Бучацького району 

Тернопільської області;  

Розділ ІІ. «Автентичні особливості весільної обрядовості лемків на 

Тернопільщині» складається з 4-х підрозділів: 2.1. «Особливості передвесільних 

обрядодійств переселенців з Лемківщини» – у ньому виокремлено елементи 

передвесільних обрядодійств, які характерні лише цій території; 2.2. 

«Особливості весільного строю лемків: автентика і традиція» – виокремлено 

автентичні елементи традиційного весільного лемківського строю; 2.3. «Власне 

весільна обрядовість лемків: традиційні елементи» – означено основні обряди 

весілля та їхні територіальні особливості (с. Підзамочок); 2.4. «Післявесільні 

обряди як частина лемківського весілля» – відзначено основні етапи 

післявесільних традиційних святкувань та їхню автентичність.  

У Висновках підведено підсумки дослідження. Також робота містить 

Список використаних джерел та літератури, Додаток. 

Загальний обсяг роботи становить 30 сторінки, з яких основний текст – 24 

сторінки, список джерел та літератури – 3 сторінки (26 найменувань) та додаток 

на 2 сторінках. 
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ВСТУП 

В останні десятиліття окреслилася тенденція трансформації у взаємодії 

різних сфер культури та Інтернету. Йдеться, в тому числі, про зміни в основах 

даних феноменів, однак не менш важливою проблемою є недостатня 

розробленість концептуальних проблем, пов’язаних з аналізом феміністичного 

та його перетвореннями за участі глобальної мережі. 

Криза віртуального фемінізму початку XXI століття добре ілюструється на 

прикладі кіберфемінізму, який виступив своєрідним переосмисленням 

кіберпанку на основі класичних феміністських ідей. Кіберфемінізм представляє 

собою напрямок в феміністичній філософії, що транслює зміни гендерних 

відносин в кіберпросторі через призму нових інформаційних технологій. Для нас 

видається важливим те, що сьогодні необхідно досліджувати як критику, так і 

прийняття цієї концепції «віртуальними квазіідеологіями», аж до радикальних.  

Однією з головних проблем в сучасному феміністичному дискурсі є 

об’єктивація жінки, яка в тій чи іншій мірі існувала завжди, але з появою 

реклами, телебачення та мережі Інтернет вийшла на новий рівень. Темп розвитку 

сучасного світу значно зріс, отже, й інформаційний потік не залишився на своєму 

рівні, тому з упевненістю можна сказати, що всі трансльовані масмедіа категорії, 

стереотипи і культура в цілому, мають велике значення для окремого індивіда та 

суспільства. Це обумовлено реалізацією будь-якої функції щодо процесу 

пізнання, розуміння того, що відбувається не тільки навколо людини, а й у 

всьому світі, а також при прийнятті необхідних рішень, реагуванні на актуальні 

події, процеси в певний проміжок часу, створюючи та транслюючи в суспільстві 

ідеї, цінності, уявлення. 

У результаті, актуальність теми наукової роботи зумовлюється як 

потребами соціальних феміністичних практик, що виокремлюють необхідність 

усвідомлення вагомості культурно-ціннісних факторів суспільних 

трансформацій, так і необхідністю формування теоретико-методологічної 

основи сучасних наукових досліджень системи, встановленої соціальної 
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взаємодії суб’єктів, однією з яких є модифікація аксіологічної сфери 

інформаційного суспільства та її вплив на віртуальний образ фемспільноти. 

Наукова новизна роботи. На основі системного підходу: сполученні 

соціокультурної, наукової та історичної сфери дослідження ми спробували 

реалізувати цілісну розвідку трансформацій фемінізму в площині соціальних 

мереж, а також визначити його роль та місце в умовах цифрового суспільства та 

створенні нової моделі феміністичного дискурсу. Було проведено аналіз 

публікацій в Twitter та Facebook щодо модифікації віртуальної тілесності з 

позицій кіберфеміністської теорії, що дозволило нам сформували перелік 

можливих суспільних стереотипів, образів, норм та правил поведінки в 

інформаційному суспільстві.  

Ступінь дослідження проблеми. Феномен фемінізму та його 

трансформацій у площині розвитку інформаційного суспільства представлений 

в напрацюваннях українських та зарубіжних науковців в сфері принципів 

функціонування феміністичних категорій. Вагоме місце при дослідженні 

особливостей поняття дискурсу мають доробки представників некласичної 

методології, що аналізували розвиток наукових досягнень в соціокультурному 

аспекті: В. Гейзенберг, Н. Бор, Дж. Лакофф, М. Макаров, М. Пеше,  Н. 

Арутюнова, Т. Дейк, О. Кубрякова, та інші. Аналіз наукових літературних 

джерел показав, що теоретичний базис формування ідеології інформаційного 

суспільства був закладений дослідниками площини постіндустріалізму та 

процесу інформатизації: Дж. Нейсбітом, З. Бауманом, Д. Беллом, О. Тоффлера, 

М. Кастельсом, М. Маклюеном, А. Портером, А. Туреном, Ф. Факуяма тощо. 

Тему розвитку класичного феміністичного дискурсу опрацьовували такі 

філософи як С. де Бовуар, М. Уолстонкрафт, Н. Вульф, В. Брайсон, Т. Парсонс, 

Ш. Ферстоун, М. Фуллер та багато інших. Щодо характерних змін фемінізму в 

сучасній цифровій культурі: їх суперечностям, функціонуванню, врегулюванню 

конфліктуючих світоглядних позицій присвячували свої публікації такі 

дослідники, як Ш. Фур’є, І. Биков, Е. Тоффлер, А. Крокер, Д. Харауей, Дж. Пірс, 

Дж. Гріер, А. Мітрофанова, О. Гомілко та інші.  
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Об’єктом дослідження є феміністичний дискурс.  

Предмет дослідження  ̶  трансформація феміністичного дискурсу в умовах 

цифрової культури. 

Мета наукової роботи: дослідити прояви трансформації феміністичного 

дискурсу в умовах віртуалізації сучасної культури. 

Завдання наукової роботи: 

1. здійснити термінологічний аналіз поняття «дискурс» у контексті реалій 

сучасного інформаційного суспільства; 

2. визначити сутність класичної феміністичної парадигми в системі 

соціокультурного простору; 

3. виявити структуру оновлених принципів та концепцій фемінізму під 

впливом інформатизації суспільства; 

4. проаналізувати аксіологічні перетворення в структурі сучасного 

феміністичного дискурсу через практичне дослідження образу жінки в 

соціальних мережах, кінематографі та ігровій індустрії. 

В нашому дослідженні були використані загальнонаукові та 

культурологічні методи: діахронічний аналіз, синтез, порівняння, індуктивний, 

описовий, інтерпретативний та структурний методи. В якості матеріалу 

культурологічного аналізу сучасного феміністичного дискурсу використано 

дописи та коментарі у соціальних мережах (зокрема Facebook та Twitter). 

Структура: наукова робота складається зі вступу, двох розділів, 

висновків, списку використаних джерел, що налічує  25  найменувань та додатків 

у кількості 9. Загальний обсяг роботи 38 сторінок, основний зміст роботи 

викладено на 28 сторінках. 
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РОЗДІЛ 1. ФОРМУВАННЯ ТА РОЗВИТОК КЛАСИЧНОГО 

ФЕМІНІСТИЧНОГО ДИСКУРСУ 

1.1. Сутність дискурсу в умовах інформаційного суспільства.  

 

У новому культурно-цивілізаційному світі сформувалася нова ідеологія 

інформаційного суспільства, яка, на нашу думку, потребує достатнього вивчення 

та корегування, через призму інтенсивних процесів інформатизації та розвитку 

комп’ютерних технологій, в основу яких покладена концепція особливої системи 

пізнання та освоєння дійсності людиною, різноманіття соціальних груп та 

суспільства в цілому. Здебільшого сучасне суспільство дослідники називають 

інформаційним, позаяк домінуюче положення в ньому займає теоретичне знання 

як основа, навколо якої облаштовуються техніка, технології, розшарування 

суспільних груп тощо. В такому суспільстві вагоме місце займає наука, яка 

виконує не лише теоретичну та пізнавальну функції, а ще й соціально-культурну, 

праксеологічну та інноваційну. Втручання наукової сфери у низку нових 

соціальних практик, які реалізовуються за допомогою застосування в них 

інформаційних та комп’ютерних технологій, призводить до необхідності 

усвідомлення науки як одного із видів суспільного дискурсу.  

На нашу думку, адекватне та логічне усвідомлення даних проблем, в першу 

чергу, потребує аналізу значення лінгвістичного терміна «дискурс». Враховуючи 

сказане, спробуємо вирішити такі завдання: виявити, яким чином поняття 

дискурсу перетворилося на філософське та займає сьогодні місце 

загальнокультурного феномену; чому зараз практично у всіх сферах суспільної 

діяльності згадується слово «дискурс»; чи накладає воно якісь обмеження, та чи 

маємо ми право йменувати науку дискурсом. Головне  ̶  чи змінюються ідеї, цілі, 

методологія наукової діяльності, а також роль соціокультурного дискурсу 

умовах інформаційного суспільства? 

Значного розповсюдження набула дефініція терміна «дискурс» 

сформульована лінгвісткою Н. Арутюновою, яка виокремлює дискурс як 



7 
 

логічний текст у сукупності з екстралінгвальними  ̶  соціокультурними, 

психологічними, прагматичними та переліком інших факторів. Можемо 

зазначити, що такий текст, взятий в аспекті події, відтворюватиметься в 

мовленні, яке в свою чергу розглядається як цілеспрямована соціальна дія, як 

компонент, що бере участь у взаємодії людей та механізмах їх свідомості. 

Дискурс  ̶  це мовлення, «занурене в життя» [1, с. 136].  

В даному аспекті також дослухаємось до ідеї М. Фуко, згідно з якою 

«дискурс» має ідентифікуватися у контексті наукових уявлень, тому абсолютно 

адекватними є спроби дослідників віднайти в межах своїх дисциплін ті елементи, 

які є основою дискурсивної практики. У філософа це визначається тим, що 

такого роду практику не можна плутати ні з експресивними операціями, за 

допомогою яких індивід формулює ідею, образ, бажання, ні з раціональної 

діяльністю, яка може виконуватися в системі висновків, ні з «компетенцією» 

суб’єкта який говорить [16, с. 33-64]. Тобто це сукупність анонімних історичних 

правил, завжди визначених у часі та просторі, які встановлюються в певну епоху 

і для певного соціального, економічного, географічного або лінгвістичного 

простору. Інтерес та мета дискурсивного аналізу, за Фуко, полягає в тому, щоб 

визначити історичне місце кожної дискурсивної події, виявивши «історичне 

несвідоме» різних епох. Вчений у своїх концепція видається нам близьким за 

сприйняттям того, що кожна наукова дисципліна має свій дискурс, який виступає 

у вигляді специфічної для даної дисципліни «форми знання»  ̶  понятійного 

апарату з тезаурусними взаємозв’язками [17, с. 47-97]. 

В наш час інформатизація науки, трансформування особливостей її 

інноваційного компонента, еволюція цифрових засобів спілкування, 

нетрадиційні методи обробки й аналізу інформації змушують прийняти це 

твердження як безумовно важливе, адже ми неодноразово звертатимемося до 

праць згаданих філософів, з метою розширити зроблені ними висновки на усе 

поле сучасного наукового дискурсу. На нашу думку, доречно зазначити 

висловлювання M. Макаровa, який підмітив, що сьогодні категорія дискурсу 

займає вагоме місце в різних соціальних науках, подібну до тієї, що відведена 
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євро в економіці Європи [10 c. 11]. Очевидно, цим учений наголошує на 

важливості даного феномена для всього поля сучасної культури, а також на 

необхідності залучення виважених підходів до запровадження його в різні сфери 

соціального буття. Опрацювання проблеми розбору інформаційного дискурсу та 

й взагалі тексту культури під впливом засобів масової комунікації в 

дигітальному суспільстві є, насамперед, одним із завдань нашого дослідження, в 

якому основні світоглядні універсалії культури активно переосмислюватимуться 

в сучасному культурному дискурсі.  

Багатоаспектність терміна послужила причиною множинності його 

визначень та порівняно швидкій еволюції в концепціях всередині одного і того 

ж наукового напрямку. Аналіз літератури, присвяченої цій проблемі, показує, що 

межі поняття змінюються в залежності від позиції дослідника. 

Проведений вище аналіз літератури паказав, що саме науковий дискурс в 

останні десятиліття займає одне із центральних положень в соціальній системі 

інформаційного суспільства, що також є закономірним етапом розвитку науки. 

Розвиток суспільства на сучасному етапі характеризується швидким 

проникненням у всі сфери людської життєдіяльності нових інформаційно-

комунікаційних технологій. Саме такі зміни сприяли формуванню якісно нового 

типу суспільства, який ми називаємо «інформаційним». Ми спостерігаємо 

формування глобальної інформаційної інфраструктури, що надає потужний 

інформаційний вплив на людей та на доступ до інформації, що сприяє 

задоволенню особистісних та соціальних потреб суспільства в інформаційних 

технологіях, продуктах та послугах. 

В цьому контексті стає зрозумілим, що швидкість розвитку ноосфери 

окреслюється збільшенням наукового, науково-технічного та технологічного 

знання, що в свою чергу характеризується реконструкцією науки та 

трансформацією її в науковий дискурс, що супроводжується стрімким розвитком 

комунікаційних мереж. Такий процес можемо назвати інформаційною або 

науково-технічною революцією, а самі проблеми формування ідеології 

інформаційного суспільства орієнтацією на практичну користь філософії 
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інформатизації, яка має на меті маніпулювання суспільством або ж керування з 

метою впливу на свідомість кожної окремої людини через призму своєрідного 

коду комунікації, який людство мусить розуміти, якщо хоче реформувати свою 

реальність. 

Інформаційна революція, яка бере свій початок в останні десятиліття ХХ 

століття й продовжується до сьогодні, носить тотальний характер для всіх сфер 

суспільного буття. Революція змінює існуючий тип культури, який ми можемо 

тлумачити як цілісну самоорганізовану систему із власною внутрішньою 

ієрархією цінностей, пріоритетів, моральних принципів та норм. 

Методологічним та теоретичним підґрунтям даного дослідження 

слугували ідеї вітчизняних та зарубіжних філософів і вчених. Для ідентифікації 

феномена наукового дискурсу та формування суспільства нового типу були 

залучені роботи таких дослідників концепцій інформаційного суспільства як 

стратегічної соціокультурної моделі розвитку, серед яких: Ж.-Ф. Ліотар [9], М. 

Фуко, Ж. Дерріда, Ж. Дельоз, Д. Белл [3], М. Маклюен [11], Дж. Нейсбіт, Е. 

Тоффлер [15], М. Кастельс, І. Масуда, Ф. Уебстер, Дротянко Л. [7], Даніль’ян В. 

[6] та інші. 

Сьогодні, генезиз наукового дискурсу обумовлений низкою процесів 

соціокультурного та методологічного характеру, а саме: видозміна статусу 

наукового дискурсу в умовах інформаційної революції; переосмислення норм і 

цінностей; перетворення наукового знання на суспільну продуктивну силу; 

посилення впливу комунікаційної складової в системі взаємодій 

інформатизованого суспільства. Ряд цих та інших фактори призвели до 

ідентифікації науки як цілісної самоорганізованої соціокультурної системи, яка 

займає центральне місце в сучасній цивілізації. Проте з другої половини ХХ ст. 

ситуація дещо змінюється в сторону стрімкого розвитку техніки, удосконалення 

засобів масової інформації, покращення комп’ютерної індустрії, створення 

штучного інтелекту та початку нової ери інформаційного суспільства.   

Звідси випливає необхідність конкретизації специфіки наукового 

дискурсу, що модифікується в умовах дигіталізації суспільства, а також 
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виокремлення тенденцій його подальшого розвитку. Варто зазначити, що 

структура наукового знання істотно залежить від соціокультурних систем, її 

форм та способів організації, що виступають ідентичними формам та способам 

організації соціальної системи [12, с. 64]. З огляду на це, прослідковуємо ті 

перетворення, які є новими стосовно попередніх етапів розвитку науки. 

Аналізуючи зміни які відбуваються в суспільстві під впливом дигіталізації 

більшості сфер життєдіяльності людини, варто вказати на те, що саме 

запропонована Ю. Хабермасом концепція комунікативної раціональності 

вимагала введення такого терміну як дискурс. Зважаючи на те, що дискурс – це 

зразок структурування висловлювань, характерний для певного типу діяльності, 

де така раціональність може визначатися як метод із забезпечення ефективності 

залучених ресурсів, які необхідні для розв’язання того чи іншого завдання. Через 

що, до методологічної складової раціональності додається ще й соціокультурна, 

яка може поширюватися на усе поле наукового дискурсу. 

Стан культурного потенціалу суспільства визначає темпи та характер 

інформатизації. Соціальні зміни отримують, в основному, культурну мотивацію. 

Культура прогресуючим чином переймає функцію двигуна суспільного 

розвитку. Питання інформатизації культури має не залишковий, а швидше 

фундаментальний характер. Тут зав’язуються в один вузол культурні процеси 

створення інформаційно-технологічного суспільства, і принципово нової 

технологічної бази його духовної і соціальної модернізації. І те, що аналіз 

процесів становлення такого виду суспільства вимагає вивчення його 

культурологічного аспекту, підкреслює важливість даної проблеми та її 

недостатнього опрацювання  ̶ роблять вкрай цікавим для дослідження 

культурологічного аспекту глобального утворення дигітального суспільства. 

В якості філософсько-теоретичної платформи для розуміння самого 

інформаційного суспільства та трансформацій людського буття в умовах цього 

суспільства, основного джерела концептуальних ідей, зокрема уявлень про 

характер впливу електронних засобів комунікації на людину і суспільство, 

найкращою залишається філософія М. Маклюена, оскільки містить практично 
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всі основні лінії подальшого розвитку інформаційного підходу. Зауважимо, що 

відоме твердження про те, що засіб комунікації  ̶  зовнішнє продовження людини 

 ̶  впливає на людину і суспільство саме по собі (незалежно від контенту), що не 

рівнозначне запереченню значущості ціннісного підходу при дослідженні 

засобів комунікації. Залежно від типу комунікації формується своє власне 

соціальне середовище  ̶  «матриця», при якій комунікативні системи стають не 

просто способом передачі інформації, але і визначають спосіб її структурування, 

а також конструювання самої реальності [11]. 

Це означає, що обмеженістю інформаційного підходу є реакція людських 

думок на засоби комунікації. Тому в сучасній культурі люди потребують 

прийняття відстороненої позиції по відношенню до примусу і тиску, який чинить 

на нас будь-яка технічна форма людського самовираження. Інформатизація має 

великий вплив на формування навколишнього світу в цілому.  

Обґрунтовуючи в даному контексті тезу щодо доречності введення в обіг 

терміна «дискурс» в науковій площині, доходимо до висновку, що цим поняттям 

позначають і конкретну наукову галузь як соціокультурне явище в усьому 

різноманітті її впливів на суспільні процеси, мережу комунікацій. Як результат, 

науковий дискурс варто розглядати як суспільний дискурс. 

В умовах сучасного суспільства соціокультурний дискурс, 

підпорядковуючи собі інші різновиди дискурсів, займає в ньому основне 

положення. Нам вдалося актуалізувати необхідність методологічного та 

соціокультурного аналізу явища дискурсу загалом та виявити специфіку 

дискурсу в науці як ключового для інформаційного суспільства, зокрема.  

 

1.2. Аксіологічні основи дискурсу класичного фемінізму. 

В даний час «питання жінки та її місця» в соціумі та культурі, мабуть, 

одине з найбільш гострих і злободенних. Еволюційні трансформації «жіночого» 

в структурі жіночої суб’єктивності привели до кризи жіночої ідентичності, яка 

відбивається не тільки на бутті сучасних жінок та чоловіків, а й впливає на всі 
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соціумні сфери, дисбалансуючи базову діаду чоловік/жінка, руйнує інститути 

сім’ї, шлюбу та материнства. Феміністичний рух широко та активно проникає 

своєю ідеологією в різні середовища  ̶  соціальне, наукове, культурне. Досягло 

свого апогею та зайшло, фактично, в безвихідне становище, перетворившись в 

прояви дещо радикального світогляду, основним завданням якого було  ̶  довести 

перевагу жінки над чоловіком.  

Всі ці актуальні жіночі проблеми нашого часу, звичайно ж, мають свою 

передісторію, яка розвивалася імпліцитно, поступово, століттями та корінням 

своїми йдуть в історичне підгрунття жіночої суб’єктивності. Це і є однією із 

причин, у зв’язку з якою варто прояснити вивчення античного філософського 

розуміння жінки.  

Всі ці припущення є досить суперечливими в наш час, проте саме вони 

стали посиланнями для формування в майбутньому не менш неоднозначного 

поняття «фемінізм». Проте, щоб проаналізувати та простежити зміни жіночої 

ідеології через призму розвитку smart-суспільства, для початку розберемося із 

термінами. 

Жіночий політичний рух який, пропагує ряд соціальних та політичних змін 

називають  ̶  фемінізмом (від лат. Femina  ̶  жінка). В ХІХ ст. під фемінізмом 

розумілася жіноча емансипація, яку пов’язували з рівноправ’ям. Це означає, що 

на початку свого функціонування фемінізм був незрозумілим для більшості 

людей, тому позиціонувався як рух за звільнення жінок від безправ’я в 

юридичній сфері, тобто його розглядали як синонім суфражизму (від англ. 

Suffrage  ̶  право голосу)  ̶  боротьби за право жінок брати участь в голосуванні.  

Варто зазначити, що першою феміністкою зазвичай називають англійку 

Мері Уолстонкрафт, яка жила в кінці XVIII століття. У трактаті «Захист прав 

жінки» вона ставить питання, пов’язані з долею жінки: наскільки жінка відмінна 

від чоловіка, наскільки справедливі звинувачення жінки в недостатності у неї 

розумових здібностей, як на роль жінки впливає материнство та домашня праця. 

Головне гасло Уолстонкрафт, що спричинило скандал, полягає в тому, що жінка 

може самостійно розпоряджатися своєю долею [8].  
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Отже, фемінізм  ̶  складний та багатоаспектний феномен, який можна 

розглядати як ідеологію рівноправності статей, та як сукупність суспільно-

політичних рухів, що направлені на боротьбу з сексизмом, та іншими системами 

дискримінації, з якими стикаються жінки та всі люди, котрі сприймаються 

суспільством як жінки.  

Значну увагу проблемі становища жінки в суспільстві приділяла одна із 

ідеологів фемінізму Симона де Бовуар. Зокрема, її погляди щодо позиції жінок 

ґрунтувалися на екзистенційній філософії та зумовлювалися власною системою 

світоглядних переконань. А саме, була сформульована ідея щодо можливості 

кожного індивіда формувати свою власну суб’єктивність через проектування 

життєвого проекту індивіда. Тобто людина сама конструює своє майбутнє та 

загалом існування. Проте, проблема полягає у наступному: чоловіки та жінки по-

різному формують свій екзистенційний план, адже вибір здійснюється під 

тиском двох світів у жінок – природнього та сусільного, а в чоловіків лише 

суспільного. Симона де Бовуар, вважає жінку заручницею суспільно нав’язаним 

репродуктивним обов’язком, через що ускладнюється реалізація унікального 

екзистенційного шляху. Ще однією проблемою, на думку дослідниці, є створене 

чоловіками суспільство, із низкою соціальних стандартів, стереотипів та 

переконань, через що витісняються спроби адекватного осмислення будь-яких 

проявів жіночого досвіду. Адже, в такому штучному та нав’язаному суспільстві 

жінка посідає місце «Іншої» стосовно чоловіка. Простіше кажучи, жінка та її 

роль ідентифікується як нижчий за статусом рівень існування, на противагу 

чоловіку, в тому випадку якщо жінка не має сили боротися із цими чоловічими 

переконаннями, то таким чином, вони підсилюють власне підпорядкування 

чоловіку та статус «вторинності» [4, с. 72-143]. 

Говорити про фемінізм «в цілому» дуже складно, адже існує безліч різних 

фемінізмів: ліберальний, марксистський, радикальний, кіберфемінізм тощо. 

Течії постійно множаться та конкурують між собою. Розподіл на хвилі  ̶  одна з 

метафор, використовуваних для опису цього різноманітного поля дослідження. 

Основна перевага даного підходу полягає в тому, що він поєднує історичну 
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перспективу з увагою до різних вимірах гендерної нерівності, які були 

проблемативізовані феміністськими авторами в різні періоди. 

Отож, фемінізм «першої хвилі», що асоціюється з рухом суфражисток,  ̶  це 

кінець XIX та початок XX століття. Відмітимо, що феміністська думка 

розвивалася і «до», і «після», проте саме як хвиля протестів проти становища 

жінок в суспільстві та хвиля боротьби за зміну цього положення феміністський 

рух і розглядається як «перша хвиля» фемінізму, коли велика кількість жінок і їх 

сподвижників повстали на боротьбу за зміну законодавства у багатьох країнах й 

поліпшення соціального становища жінок. Тому центральним питанням, 

больовою точкою тут є нерівність між чоловіками та жінками, що існує на рівні 

законодавства. На порядку денному  ̶  реформи в області права й політики, 

боротьба жінок за доступ до освіти, набуття прав власності та виборчих прав. 

Провідною течією фемінізму XIX в. став ліберальний напрямок, основна 

ідея якого полягала в наступному: оскільки жінки  ̶  такі ж розумні істоти, як і 

чоловіки, вони повинні володіти тими ж юридичними і політичними правами. 

Ліберальні феміністки вимагали припинення правової, економічної, соціальної 

залежності жінок, реформ в області права власності, освіти, розлучення, а також 

надання жінкам рівних з чоловіками політичних прав. Феміністки вимагали 

припинення насильства в сім’ї, захисту материнства, права займатися торгівлею 

і підприємницькою діяльністю.  

Наступним етапом була «друга хвиля» фемінізму (кінець 60-х років XX 

століття), що пропонує нове, розширене розуміння нерівності. Активісти та 

дослідники вважають, що несправедливість не зводиться до сфери легального, 

але корениться в самому суспільному устрої, в тому, як чоловічі та жіночі 

досвіди організовані соціально. Дискримінація жінок розглядається як наслідок 

патріархального порядку, який відтворюється і в публічній, і в приватній сферах. 

В підсумку такі тенденції призводять до наступного: в рамках фемінізму 

«другої хвилі» підкреслюється, що досягнення рівних прав не завжди має на 

увазі досягнення рівних можливостей. Завдання цього руху  ̶  озвучити особливу 

жіночу позицію, розкрити нерівності, вплетені в повсякденне життя. 
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Така еволюція ідей фемінізму трансформується у «третю хвилю» ідеології, 

що зароджується у 1990-ті роки. Цей новий виток в розумінні гендерної 

нерівності пов’язаний з переосмисленням самої категорії досвіду. Таке 

переосмислення має два основних аспекти: перший полягає у відмові від 

сприйняття жінок (та чоловіків) як якоїсь однорідної групи, що розділяє подібні 

переживання та подібні інтереси. Увага до категорій класу, раси і сексуальності 

робить явним той факт, що деякі жінки  ̶  освічені, заможні, білі, гетеросексуальні 

 ̶  знаходяться в привілейованому положенні по відношенню до інших жінок й 

можуть їх пригнічувати. (Додаток А) 

Важливе місце в філософії фемінізму цього часу займає інтерсекціональна 

теорія, яка досліджує, яким чином категорії ідентичності: гендер, раса, клас, 

здоров’я, сексуальна орієнтація, каста та інші взаємодіють на множинних рівнях, 

сприяючи систематичній несправедливості та соціальній нерівності. 

Центральними твердженнями в інтерсекціональному світогляді є критика 

расизму, сексизму, нерівності, гомофобії/трансфобії та інших форм ксенофобії 

на рівні соціальних інститутів. А також створення нових форм, принципів роботи 

та взаємодії, заснованих на інклюзивності та рівності. 

Отож, визначаючи сутність класичного феміністичного дискурсу що 

окреслена безпосередньо в сучасному соціокультурному дискурсі, можна 

стверджувати, що сьогодні все більше дослідників та науковців схильні до 

раціональної критики принципів, які визначають методологію фемінізму, адже 

він не представляє собою єдину сформовану та цілісну теорію. Сьогодні існує 

безліч напрямків, течій та груп всередині феміністського руху, це пов’язано з 

відмінностями в положенні та суспільному статусі жінок в різних країнах, з їх 

досвідом боротьби за свої права, різними історичними прецедентами та з іншими 

факторами. Тому можемо констатувати: сучасний фемінізм являє собою явище 

дуже неоднорідне за своїм складом. 

Для вже сформованого класичного фемінізму характерні такі аксіологічні 

основи: домінування консервативної свідомості не тільки у чоловіків, а й у 

жінок, орієнтованої на традиційні патріархальні статеві ролі; спроби жінок 
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змінити своє становище в сім’ї та пошуки нових основ гармонії статей, що 

супроводжувалися різкою критикою з боку консервативно налаштованих 

чоловіків; усвідомлення того, що без глибокого теоретичного аналізу існуючої 

реальності неможливо змінити становище жінок в суспільстві, що приводить до 

реальних спроб теоретичного пошуку основ соціального гноблення; зміна 

еклектичності теоретичних побудов на вироблення теоретичної моделі 

фемінізму, заснованої на всебічному аналізі місця жінки в суспільстві; цінність 

непорушного права будь-якої жінки на гідність, рівність, повагу і свободу вибору 

за допомогою можливості керувати своїм життям і управляти своїм тілом 

всередині та за межами будинку; елімінація будь-яких проявів нерівності та 

дискримінації в суспільстві; соціальний та економічний детермінізм в аналізі 

придушення жінок (патріархату); прагнення до сприйняття різноманіття, 

індивідуальності, критики та переосмислення всього попереднього досвіду 

жіноцтва; політизація всього спектру традиційно нейтральних дискурсивних 

систем та понять – жіночої мови, жіночого бажання, жіночого письма, жіночого 

мистецтва. Прогресивність ідей класичної феміністської та гендерної думки 

виражені в тому, що боротьба проти дискримінації, насильства і гноблення в 

будь-якому з їх проявів, а не тільки по відношенню до жінок є їх 

парадигматичним аспектом і найпотужнішим стабілізуючим і гуманізуючим 

фактором, що конструюють сучасну цивілізацію. 
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РОЗДІЛ 2. ТРАНСФОРМАЦІЯ ФЕМІНІЗМУ В УМОВАХ РОЗВИТКУ 

ЦИФРОВОЇ КУЛЬТУРИ 

2.1. Модифікація феміністичного дискурсу із розвитком інформаційного    

суспільства: пошуки шляхів ідентифікації.  

 

Для сучасного феміністського руху Інтернет має дві головні сили. Перше  ̶  

це можливість висловлювати свою думку відкрито, що дозволяє безлічі жінок 

заявити про себе, дозволити іншим почути їх голос. Друге  ̶  це можливість 

комунікації з людьми, які поділяють схожі ідеї, що, в свою чергу, створює 

своєрідну опозицію для просування ідеї в маси. Для підтримки активістських 

рухів в Інтернеті велику роль також відіграє участь знаменитостей, які з частою 

періодичністю висловлюють свою думку з найрізноманітніших соціально або 

політично важливих приводів, що, зрозуміло, несе в собі очевидну користь. 

 За останні десять років фемінізм став консолідуючою силою. Так, 

мережевий рух #MeToo неможливо сприймати за рамками нового мережевого 

стилю комунікації. Так феміністка-блогер Джессіка Валенти в інтерв’ю The New 

York Time Magazine в 2009 році визначила «четверту хвилю» фемінізму як 

онлайн-хвилю [22]. Однак різноманіття умовної логічної хвилі посилюється в 

порівнянні з попередніми: поєднуються тенденції транс-інклюзивності, 

бодіпозитиву, інтерсекціональності, позитивного сприйняття сексуальності, 

цифрового активізму тощо. 

Соціальні мережі стали першою асоціацією, яка існує в форматі цифрових 

комунікацій. Стає очевидним, що нові цифрові технології мають значний вплив 

на вектор соціальних змін. Зокрема становлення таких мережевих платформ як 

соціальні мережі виявилося пов’язане з ростом нових форм представленості 

сексизму по відношенню до жінок, та не тільки. 

Як приклад, можна згадати цифрову акцію #FBrape, суть якої полягала в 

тому, щоб висвітлити недолік в імперативах, що регулюють організацію 

соціальної мережі Facebook, де блокувалися публікації користувачів, що 
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розпалюють ненависть, але не контролювалися схвальні висловлювання щодо 

випадків сексуального насильства над жінками [18]. Акція виявилася успішною, 

і деякі рекламодавці перестали розміщувати рекламу в даній соціальній мережі. 

Facebook визнав свою нездатність заблокувати образливий контент та пообіцяв 

навчити персонал розпізнавати такі пости, щоб зробити Facebook безпечним 

місцем для обміну інформацією та комунікації. Ще однією ілюстрацією 

актуальності цифрової консолідації є рух #MeToo, суть якого полягає в тому, 

щоб зробити досвід переживання насильства видимим  ̶  жінки розміщують в 

соціальних мережах свої особисті історії та ставлять хештег #MeToo, за яким 

можна знайти їх пост. 

З огляду на нововведення з боку прогресу, сучасним активісткам 

доводиться знаходити шляхи вирішення різних проблем сучасного суспільства, 

що, знову ж таки, можливо тільки за допомогою Інтернету. Адже, жінки можуть 

вирішити питання, що стосуються низки сфер життєдіяльності в тому 

суспільстві, в якому вони живуть, все більше жінок повинні бути наближені до 

світу технологій, навчатися, працювати і розробляти нові способи подолання 

нерівноправності, жорстокості і кризи.  

Отже, значення інформаційної складової дуже високе в сучасному 

суспільстві, адже це відкриває безліч можливостей та викликів сучасним жінкам, 

які його використовують, позаяк вони формуються за допомогою технологій, а 

значить, сміливо крокують вперед за прогресом, означає, що в кінці XX  ̶  початку 

XXI століття з’являються нові напрямки фемінізму.  

Проте зараз ми можемо спостерігати зміну методології феміністської 

парадигми, які надають перевагу використанню кількісних досліджень, аніж 

якісних досягнень та ідеалів стратегічної форми проектування, досліджень 

гендерного паритету, соціокультурних аспектів фемінізму. 

У результаті, виникає ряд феміністичних напрямків, які досить 

контрастують між собою об’єктами досліджень та підходами до вразливих 

питань того, як за допомогою існуючих дослідницьких методів нерівна гендерна 

динаміка формує процес генерування знань нових поколінь, закладаючи основи 
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стереотипного мислення. Феміністки пропонують корисні аналітичні та 

методологічні інструменти для виявлення умов життєдіяльності жінок на більш 

рівних умовах  ̶  при цьому стикаючись з проблемами, які можуть поставити такі 

принципи рівності і співпраці під загрозу. 

Наприклад, незважаючи на те що феміністський рух прагне говорити від 

імені всіх жінок, його нерідко звинувачують в ігноруванні проблем меншин. Рух 

антирасистського фемінізму ставить на чільне місце ідею про те, що фемінізм не 

повинен обмежуватися боротьбою за права білих представниць середнього 

класу, а й має звертати увагу на проблему гноблення жінок різних рас. 

Антирасистський фемінізм включає в себе боротьбу з сексизмом, расизмом та 

класовим гнобленням. Письменниця та поетеса Еліс Уокер вперше вжила термін 

«womanism» - альтернативу терміну «фемінізм», який має на увазі також захист 

жінок різних рас і різного походження [14, с. 18]. 

Постмодерністський фемінізм критикує бінарну систему жінка/чоловік, 

деконструюючи ці поняття та прагнучи розмити її межі та відмовитися від 

суворої гендерної системи заради більш складної і багатогранної реальності. 

Для цього напрямку дуже велике значення мають роботи американської 

дослідниці Джудіт Батлер: вона аналізує, як гендер стає культурним знаком, 

наказує тілу вести себе відповідно до біологічної статі. Вона говорить про те, що 

суспільство гетеронормативне і воно відмовляється визнавати повноцінним 

будь-якого члена суспільства, який не відповідає гендерним нормам [2, с. 297-

346]. 

Трансфемінізм  ̶  напрямок фемінізму, який бореться за права 

трансгендерних жінок та піднімає питання гендерної ідентичності, якими 

займаються не всі феміністські течії. Трансфеміністсткий рух бореться з 

сексизмом та трансфобією і підтримує інших людей, які не вписуються в бінарну 

гендерну систему. Трансгендерні жінки схильні до пересічних видів 

дискримінації - трансфобії і мізогінії; такий вид гноблення описують загальним 

терміном «трансмізогінія». У середовищі радикальних феміністок досить 

високий рівень трансфобії. 
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Наприкінці відзначимо, що як реакція на фемінізм і майже одночасно з ним 

виникає, так званий антифемінізм, який можна швидше розглядати в його 

первинних формах як певну «критику фемінізму», а не як інституалізований 

феномен. Відповідно, феміністські та антифеміністські проблеми (спочатку вони 

швидше виступають як комунікативні практики і публічні дискурси) не 

оминають увагою та починають стрімко розвивати. Звертаються до взаємин 

статей, публічно висловлюють своє ставлення до ролі жінки в суспільстві і до 

так званого «жіночого питання». 

Більшість антифеміністів переконані, що фемінізм сприяв змінам у 

ставленні до попередніх норм суспільства щодо сексуальності, традиційних 

цінностей феміністичного дискурсу або релігійного упередження. 

Антифеміністи стверджують, що заміна ролей жінки та чоловіка є руйнівною 

силою, що може суперечити моральним та релігійним постулата суспільства. У 

такий вже спосіб, один із дослідників даної проблеми  ̶  Пол Готфрід запевняє, 

що зміна жіночих ролей стає соціальною катастрофою, яка може 

супроводжуватися негативними наслідками для обох статей, та спричиняти їх 

роз’єднання та приводити до соціального хаосу [21]. 

Адже, епоха нових комунікаційних технологій та Інтернету вже призвела 

до появи нової парадигми фемінізму. Боротьба за владу, підписників, соціальний 

онлайн-капітал і статус, а також розбіжності в політичних поглядах, в бажаних 

теоріях та напрямках  ̶  все це призводить до множення й поширення 

внутрішньофеміністичних розбіжностей. Одночасно фемінізм стає все більш і 

більш впливовим. Це вже не маргінальна радикальна течія, а цілком легітимна 

ідеологія, яка змусила з собою рахуватися.  

Що стосується гендерних стереотипів, то вони також, на жаль, мають місце 

бути і полягають в чіткому розподілі гендерних ролей: «рожевий сектр» для 

дівчат, «синій» для юнаків. Становлення жінки, як певного естетичного об’єкта, 

який не завжди хоче або може відповідати патріархальним ідеалам  ̶  також є 

проблемою, з якою бореться фемінізм. Нав’язування стереотипних соціальних 

ролей  ̶  один з супутніх чинників посиленного розвитку інформаційного 
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феміністичного дискурсу. Сьогодні, якщо жінка вважає «скляну стелю», тобто 

вертикальні обмеження в її кар’єрному розвитку, об’єктивації власного тіла, 

сексистського гумору, виправданням насильства  ̶  несправедливими, то вона 

сміливо може називати себе феміністкою.  

 Сучасний фемінізм відрізняється від попередніх тим, що розвивається в 

епоху інформаційних технологій, а значить і методи боротьби зі стереотипним, 

заангажованою свідомістю людей повинні відбуватися в медійному просторі, 

але, при цьому не виключаючи інших методів розширення кругозору, 

виключаючи прояви пропаганди та агітації. Інформаційну освіченість, 

просвітницьку діяльність вважають прийнятним та універсальним, і в той же час, 

толерантним методом боротьби із нерівністю та пригніченням. Крім того, 

актуальним індивідуальний підхід до кожного, до кого доноситься інформація. 

Ліквідація інформаційного вакууму й табуювання обраних тем  ̶  недієва 

практика, яку необхідно залишити в минулому. (Додаток Б) 

 

 

2.2. Розвиток кіберфемінізму: формування нової аксіології в умовах 

глобальної інформатизації. 

 

Вплив феміністського руху на інформаційне суспільство окремо можна 

розглянути в контексті напрямку кіберфемінізму. Кіберфемінізм  ̶  це 

феміністське співтовариство, філософія та напрямок фемінізму, пов’язаний з 

практикою дослідження феміністських настроїв та активних дій в кіберпросторі. 

Історія кіберфемінізма умовно починається з 1985 року, коли американський 

теоретик фемінізму Донна Гаравей написала свій «Маніфест кіборгів», в якому 

назвала кіберфемінізм – богохульством по відношенню до феміністської 

ідеології. Адже, він являє собою нетрадиційну критику патріархату як існуючого 

порядку речей та висування на цьому грунті політичних вимог, що поліпшують, 

але не змінюють структурного положення жінки (як «другого статі»), а 
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абсолютно новий тип теоретичних посилань, необхідних для організації іншої 

політичної, соціальної, естетичної та афективної / чуттєвої реальності. [5].  

Свій вклад у розробку та популяризацію концепцій кіберфемінізму внесли 

зарубіжні дослідниці Дж. Пірс, М. Делі, К. Міллетт, Дж. Гріер, з вітчизняних О. 

Гомілко, А. Мітрофанова тощо. Вони ідентифікують кіберфемінізм як досить 

якісний та інноваційний інструмент, за допомогою якого можна розробляти 

критику та методологію формування суспільства «нового зразка». Представниці 

означеного феномену, заснованого на високих технологіях, залучені до 

проектування чітких аналітичних та концептуальних складових, через призму 

яких можемо інтерпретувати цифрові технології та їх роль у закладанні 

фундаменту для одного із проектів реальності, назва якої – техно-культура. 

В основі кіберфеміністичної концепції вагоме місце займає Джуліана Пірс, 

яка відмітила, що в час коли феміністки почали експлуатувати концепт 

«кіберфемінізму», він впевнено увійшов в культуру та використовувався 

дослідниками по всьому світу. Вона проводить аналогію, порівнюючи таке 

відгалуження фемінізму із мемом, який може виникати в різних місця та 

провокувати спектр реакцій на популярний в ті часи «кіберпанк». Проте сьогодні 

можемо спостерігати, що такого роду культурна одиниця являє обою ідею, яку 

розділяє багато жінок, що мають відношення з теоріями та практиками подібного 

технологічного змісту. [13, с. 180-186].  

Кіберактивізм дійсно відкриває багато нових можливостей. Завдяки 

Інтернету: ідеї безкоштовно і легко донести до величезної кількості людей; про 

свій досвід можуть розповісти люди, які до цього не мали ніякої репрезентації 

або «голосу»; загроза фізичного насильства набагато менше, ніж на пікетах 

тощо; в активізм включені люди, чиє ментальний або фізичний стан не дозволяє 

вільно пересуватися по місту або, наприклад, перебувати в натовпі; зручно 

підтримувати фонди і організації, збирати кошти на проекти.  

Саме тому, в наш час спостерігаємо активне ведення боротьби проти 

расизму, сексизму та інших форм дискримінації. Рухи, що пропагують ідеї 

толерантності та рівності статей, істотно впливають на соціокультурні процеси в 
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суспільстві та їх різновиди, зокрема масову культуру. Відеоігри не стали 

винятком, адже ініціативна діяльність прихильників боротьби за права жінок 

триває і в цій сфері, а результати їх роботи в сучасній індустрії інтерактивних 

розваг з плином часу стають все більш «вражаючими», тому не можуть 

залишатися непоміченими.  

Транслюється низка факторів, що позначаються на статусі чи становищі 

жінки або й чоловіка в суспільстві, зважаючи на стійкі групи стереотипів та 

гендерних установок, що оточують нас з раннього віку та впливають протягом 

всього життя, формуючи світогляд та поведінку. Це відіграє як негативну, так і 

позитивну роль, проте саме усвідомлення цього, може продукувати необхідність 

аналізу різних ситуацій, та утворення власної позиції шляхом практики, 

заснованої на досвіді, або ж спостереженні. 

Індустрія комп’ютерних ігор досить довгий період часу репрезунтувалася 

доволі однобоко: як «секретна локаль» виключно чоловічого характеру, де 

чоловіки-програмісти виробляли контент для чоловіків із геймерської спільноти. 

Невіддільними елементами такої ігрової генерації виступали сексуальна 

об’єктивація, мізерна кількість жіночих персоніжів, використання жінок як 

«нагороди» та шаблон героїні яку потрібно рятувати. Проте, трансформація 

соціальної структури суспільства, спровокованої переходом до 

постіндустріальної стадії суспільного розвитку, варіює і характер суперечностей, 

що базуються на засадах гендеру та гендерної рівності, тим самим окреслюючи 

зміни в віртуальному просторі. Тим не менш, проблеми гендерного 

мейнстримінгу в кіберпросторі є досить актуальними та важливими, з погляду на 

уособлення чоловіка й жінки в суспільстві, їх соціалізації та самореалізації під 

впливом глобальної мережі Інтернет, зокрема засобів масової інформації. 

Комп’ютерні ігри традиційно вважаються виключно чоловічою розвагою, 

що геть невірно. Цифри, які відображають гендерний склад гравців дивують і 

дослідників, і самих геймерів. Кількість дівчат, що віддають перевагу відеоіграм 

на різних носіях, стрімко збільшується з початку 2000-х. Так, за даними 

британського видання The Guardian, в 2014 році 52% гравців становили жінки 
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(статистика враховує мобільні платформи) [19]. Разом з ними ігрову індустрію 

наповнюють й прихильники феміністичних рухів, які суттєво впливають на її 

розвиток. 

Спочатку, жінки в рядах гравців та розробників не мали такого серйозного 

впливу на відеоігри. Подією, після якої роль дівчат та прихильників 

феміністичних рухів в сфері відеоігор зросла, є конфлікт 2014 року під назвою 

Gamergate [24]. 

Аніта Саркісян  ̶  одна з ключових фігур цієї колізії. Зіткнення між 

геймерами та пресою, почалося з історії разробниці ігор Зої Куїнн. Дівчину 

звинуватили в навмисному зв’язку з журналістом ігрового порталу Kotaku заради 

отримання позитивних відгуків на свій проект Depression Quest [25]. Відповідна 

реакція була очікуваною: від «тролів» та агресивних геймерів. На адресу Зої 

Куїнн почали надходити погрози і образи. Тому на захист дівчини встали 

представниці феміністичних рухів разом з Анітою Саркісян, засновницею 

ресурсу «Feminist Frequency» та авторкою серії відео «Tropes vs Women in Video 

Games», яка звинуватила гравців в консервативності та сексизмі [23]. 

Gamergate відобразив кілька важливих моментів. По-перше, жінок в 

індустрії стало так багато, що розробники змушені рахуватися з їхніми 

вимогами. Дівчата, а разом з ними і прихильники феміністичних рухів, почали 

спрямовувати ігрове ремесло в новому напрямку. По-друге, пресі та інтернет-

порталам необхідно було вживати заходів, щоб задовольняти запити 

розширюваної аудиторії. Західні видання почали розглядати відеоігри на 

відповідність ідеям фемінізму, щоб уникнути можливих конфліктів. 

Після подій 2014 року цілі ліберально налаштованих груп успішно були 

досягнуті  ̶  ставало більше жіночих персонажів другого плану, представниці 

прекрасної статі з’являлися в якості головних героїв відеоігор. Незабаром вимоги 

до розробників почали виходити за межі розумного. Зокрема, претензії 

прихильників боротьби з сексизмом і расизмом перестали враховувати бажання 

авторів слідувати логіці оповідання або дотримуватися історичної достовірності.  
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Багато послідовниць даного руху, які борються за рівноправ’я статей в 

відеоіграх, стверджують, що героїв-чоловіків набагато більше, ніж жінок. Більш 

того, маса сюжетів будуються навколо порятунку прекрасної дами. Тобто, 

геймерам з дитинства прищеплюють усталені у світовій культурі стереотипи про 

те, що чоловік повинен бути захисником, а жінка – об’єктом його захисту. І з цим 

важко сперечатися, але тут треба враховувати два важливих моменти. Основна 

цільова аудиторія відеоігор  ̶  це хлопці, а попит народжує пропозицію. Крім того, 

культ лицарства придумали не сьогодні: всі ці архетипічні сюжети, на кшталт 

«порятуй принцесу із замку», існували ще в середні віки, і зруйнувати їх відразу, 

як цього хоче фемспільнота, неможливо. 

Втім, при всьому цьому важко однозначно сказати, що фемінізм шкодить 

ігровій індустрії. Ми живемо в світі постмодернізму, коли всі основні сюжети 

вже вичерпані, а нові історії утворюються шляхом деконструкції жанру. З огляду 

на це, феміністичне переосмислення старих сюжетів про лицарів, які рятують 

дам, цілком може привнести в ігри щось нове. 

Жінки взаємодіють в культурі цифрових ігор інакше, ніж чоловіки, 

особливо в тому, що стосується обговорення своєї ідентичності та того, як її 

бачать інші. Відеоігри дозволяють користувачам мати як фізичний, так і 

віртуальний образ: той, який зображується в повсякденному житті, аватар, 

персонаж, створений і налаштований для ігор. Ці аватари дають людям 

можливість поекспериментувати зі своєю ідентичністю та змінити такі атрибути, 

як стать й особистість. 

Індустрія відеоігор та культура поступово рухаються в бік гендерної 

різноманітності. Однак до досягнення рівності треба буде пройти довгий шлях. 

Створювати дизайн або догоджати одній статі в порівнянні з іншою ознаменує 

початок падіння відеоігор. В індустрії і культурі геймерів повинна бути основа 

поваги та активності, щоб жінки могли стати численною групою, а не 

маргіналізованою меншістю. Розгляд гендеру як набору бінарних категорій, 

заснованих тільки на біології, ігнорує дослідження, згідно з якими люди, в тому 
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числі геймери, охоплюють спектр як чоловічих, так і жіночих рис, які 

розвинулися в результаті соціальних взаємодій. 

Гендерна культура як певного роду особистісна характеристика закріплює 

за собою такі соціальні моделі: перебільшення якостей, які вважаються 

жіночими, що отримало назву гіперфемінність. Характеризується яскраво 

вираженою наївністю, сексуальністю, кокетливість та дбайливістю.  

Подібні способи девіації гендерних стереотипів суттєво ускладнюють 

взаємини між людьми в суспільстві. Люди, яким притаманна гіперфемінність, 

частіше за інших стають жертвами фізичного та психологічного насильства з 

боку партнерів. У свою чергу люди з гіпермаскулінними ознаками самі стають 

кривдниками, фізично та емоційно завдаючи болю іншим. 

Вплив феміністок на ігрову індустрію досить великий. У стінах студій 

часом діє принцип толерантності. Розробники набирають людей, базуючись не 

на їх особисті якості, а на приналежності до певної групи (фемінізм, ЛГБТ тощо), 

що знову ж таки  ̶  не дає можливості розвиватися людям, більш талановитим. 

Будь-яка робота повинна грунтуватися на професіоналізмі, незалежно від того, 

до якої групи відносить себе людина. 

Інший показовий випадок  ̶  конфлікт між геймерами та розробниками гри 

Battlefield 5 [20]. У трейлері нової частини поліфункціонального шутера (жанр, 

де ігровий процес ґрунтується на боях з використанням вогнепальної або будь-

якого іншого зброї), який мав на меті познайомити користувачів з мало-відомими 

битвами Другої світової, але насправді показали багато історичних неточностей. 

Очевидна суперечність в сюжеті  ̶  багатонаціональний загін з розфарбованими 

обличчями, в рядах якого присутня дама з футуристичним протезом. Даний 

трейлер не просто не передав дух Другої світової війни, він відобразив проблеми 

сучасної ігрової індустрії. Вплив борців за належне зображення жінок та 

представників нацменшин у відеоіграх зросла настільки, що заради 

згладжування можливих конфліктів історія демонструється в зовсім іншому 

ключі. 
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Сьогодні у феміністичних рухах немає необхідності вживати заходів щодо 

трансформації загальних праектів відеоігор та їх реалізації. Більшість ідей 

активних учасників за належну презентацію жінок в ігрових стратегіях вже були 

реалізовані  ̶  сильних та незалежних героїнь стало більше, кількість 

напівоголених дам з гіперболізованими формами зменшилася. Геймери 

вважають, що сучасній індустрії інтерактивних розваг необхідно стати більш 

відокремленою від ідей соціальної рівності. Адже ігри, в першу чергу, результат 

колективної творчості, а не інструмент для демонстрації вигідних окремим 

спільнотам ідей.  

Від колишніх форм і стадій культурного розвитку людства нинішня 

«культура реальної віртуальності» відрізняється глобальними масштабами свого 

поширення та впливу на всі сфери й підвалини суспільного життя, людського 

буття в цілому. Це пояснюється тим, що нова комунікаційна система радикально 

трансформує простір та час  ̶  основні виміри людського життя. Приклади таких 

змін можемо знайти в багатьох соціальних мережах, таких як Twitter, Facebook, 

Instagram та інших. Саме там транслюються актуальні наразі феміністичні 

настрої, активності жіночих рухів та інформаційні тенденції: усунення 

дискримінаційних законів та намагання протистояти дискримінації за ознакою 

статі в суспільстві, зокрема в навчанні (Додаток В); публічна представленість 

всіх хто підтримує фемспільноту, беруть участь у феміністичних онлайн-

кампаніях (Додаток Г) та публічних акціях (Додаток Д), завдяки чому 

феміністичних організацій стає дедалі більше, що дає людям можливість вільно 

висловлювати свою позицію щодо питання гендеру та дискримінації; активізація 

бодіпозитиву  ̶  руху, який заснований на толерантному ставленні та прийнятті 

як своєї, так і чужої зовнішності, в тому числі через травми, хвороби та 

вроджених патологій. Метою його є навчання суспільства спілкуватися на рівних 

з людьми, не дивлячись на різного роду відмінності (Додаток Е); ще однією 

характерною особливістю інтерне-фемінізму є хештег-індексація, що допомагає 

прихильницям того чи іншого соціального руху використовувати їх в 

публікаціях, для легшого пошуку та поширення різних дописів що стосуються 
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акцій, тематики та інтересів (Додаток Ж); позитивним зрушенням в боротьбі 

проти гендерної дискримінації є все більший коефіцієнт очолення керуючих 

посад жінками, зокрема в політиці (Додаток К); одним із головних в сучасному 

нам фемінізмі є категорія інтерсекціональності, яка представляє собою теорію 

перетину різних форм та систем пригнічення, домінування чи дискримінації 

(Додаток Л). 

Через що формування віртуальної тілесності з позицій дослідження 

кіберфеміністських ініціатив дозволяє руйнувати низку різноманітних 

суспільних образів, стереотипів, цінностей та правил поведінки в 

технологічному суспільстві. Водночас кіберфемінізм акумулює в своїй ідеології 

настанови та різні особистісні, інтелектуальні впливи, в першу чергу 

контркультурні, що займатимуть в суспільстві як позитивну позицію, так і 

негативну. Проте з розвитком соцмереж трендом стає медіаактивізм – 

з’являється безліч блогів, присвячених фемінізму і правам жінок як в цілому, так 

і більш вузько. Стрімко формуються передумови для «четвертої хвилі» 

фемінізму, в основі якої лежить поняття горизонтальних зв’язків та повного 

відходу від ієрархічності як одного з «китів» патріархального суспільства. 
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ВИСНОВКИ 

В ході нашої наукової роботи ми показали вплив інформаційного 

суспільства на формування нової парадигми дигітального феміністичного 

дискурсу та виявлено: 

1. В умовах інформаційного суспільства, коли засоби виробництва та 

товарна цінність складають основу інформаційного капіталу, теоретичне 

обгрунтування дискурсу даного поля дослідженя виходитиме за межі 

ідентифікації науки та наукового дискурсу лише як своєрідної сфери 

інтегрування знань, за допомогою яких можливий прогрес у галузі інноваційних 

технологій, які впливають на сутність, атрибути та зв’язки в середині соціальної 

системи інформаційного суспільства.  

2. Підтверджено, що фемінізм зіграв ключову роль в емансипації жінок та 

доступу до діяльності і функцій, які раніше були недоступні. Рух дав багатьом 

зрозуміти, що материнство не обов’язково є покликанням жінки, що жінка може 

досягти кар’єрних висот, статусу в соціумі, зайняти керівну посаду. 

Дискурс класичного фемінізму сформувався як альтернативна 

філософська концепція соціокультурного розвитку. Протягом дуже довгого часу 

він існував як ідеологія рівноправності жінок і як соціально-політичний рух. Ці 

два аспекти дуже важливі для фемінізму: саме в пошуках відповідей на реальні 

питання, що стосуються статусу жінок в суспільстві, теоретики фемінізму, не 

задоволені традиційною соціальною наукою, стали формулювати свої претензії 

до раціонального західного знання та створювати нові теоретико-методологічні 

підходи до аналізу культури.  

3. Встановлено, що розвиток технологій позначається на всіх сферах 

нашого життя, навіть канонічні ідеї фемінізму зазнали змін. Навіть радикальний 

фемінізм, який часто займає жорсткі позиції (а у фемінізмі є безліч хвиль та течій, 

включаючи інтерсекціональний та трансфемінізм)  ̶  це не про 

чоловіконенависництво, а про боротьбу з патріархатом, системою, де влада на 

всіх рівнях, будь то сім’я або політика, зосереджена в чоловічих руках. Але за 
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участі технологій, зокрема, соціальних мереж розповсюджується інша концепція 

радикального фемінізму  ̶  сепарація, яка стверджує, що від чоловіків просто не 

варто чекати нічого хорошого, тому необхідно відкинути всі відносини, 

побудовані по патріархальному принципі, і створювати свої соціальні інститути 

тільки для жінок. Тобто процес фільтрування інформації у «всесвітній павутині». 

4.  У ході дослідження було проаналізовано статті, дописи та коментарі на 

сторінках новинних інтернет-видань та соціальних мережах та виявлено, що 

реклама, маркетинг, кіноіндустрія, індустрія моди, геймерська спільнота творять 

нову жінку, яка не існує в реальному світі. Важливими факторами в цьому 

виступає формування та розвиток суспільної свідомості в цілому через засоби 

масової інформації. Завдяки ним відбувається в громадській думці не тільки 

створення, але і закріплення певних понять та стереотипів.  

Таким чином, кіберфемінізм як ідеологічна течія розширює межі 

соціальної теорії, включивши до неї такий важливий компонент, як місце та роль 

жінки за часів розвитку інформаційного суспільства. Дослідження віртуальної 

тілесності з позицій кіберфеміністської теорії дозволяє сформували перелік 

можливих суспільних стереотипів, образів, норм та правил поведінки в 

інформаційному суспільстві. Водночас кіберфемінізм акумулює в собі різні 

інтелектуальні впливи, насамперед контркультурні, які можуть відігравати в 

суспільстві як позитивну, так і негативну роль.  

Комп’ютерна віртуальна реальність здатна продукувати віртуальну 

особистість, що володіє віртуальними ім’ям, статусом, бажаннями й звичками, 

що живе у віртуальному світі. З урахуванням високого ступеня реалістичності в 

купі з необмеженими свободою та можливостями, інформаційна реальність, не 

тільки розширює існуючу реальність, але також володіє можливостями заміщати 

реальну особистість і «реальну реальність». Очевидно, постійні зміни в 

суспільстві є ще одним ключовим процесом сучасності, під яким розуміється 

заміна реальності її симуляцією. 
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                                      ДОДАТКИ 

 

Додаток А. Поділ фемінізму на хвилі. 

 

     ПЕРША ХВИЛЯ      ДРУГА ХВИЛЯ       ТРЕТЯ ХВИЛЯ 

Право голосу Репродуктивні права Інтерсекціональність 

Право на вищу освіту Приватна сфера (сім’я) Критика попереднього 

досвіду 

Право власності  Робоче місце Індивідуальність 

Право на спадок Сексуальність  Публічність 

Право на 

профзайнятість 

 Використання 

соціальних медіа 

 

Додаток Б.  Таблиця характерних особливостей класичного та сучасного 

фемінізму. 

    КЛАСИЧНИЙ ФЕМІНІЗМ      СУЧАСНИЙ ФЕМІНІЗМ 

 Право на вищу освіту Усунення дискримінаційних законів 

Актив серед радфем руху Публічна представленість всіх 

Контроль над власним тілом Бодіпозитив 

Масові демонстрації, пікети, мітинги Хештег-індексація 

Можливість працювати в рівних 

умовах 

Очолення керуючих посад 

Білі жінки середнього та вищого 

класів 

Всі індивіди, що вважають себе 

представниками жіночого гендеру 

Рівність чоловіка та жінки Нерівність в середині жіночих груп 

Руйнування стереотипів Створення власних правил 

Дискримінація жінок Інтерсекціональність 
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АНОТАЦІЯ 

Актуальність теми наукової роботи зумовлюється як потребами 

соціальних феміністичних практик, що виокремлюють необхідність 

усвідомлення вагомості культурно-ціннісних факторів суспільних 

трансформацій, так і необхідністю формування теоретико-методологічної 

основи сучасних культурологічних досліджень проблеми дискурсів ХХІ ст., 

зокрема модифікації аксіологічної сфери інформаційного суспільства та її 

впливу на віртуальний образ фемспільноти.  

Мета наукової роботи: дослідити прояви трансформації феміністичного 

дискурсу в умовах віртуалізації сучасної культури. 

Завдання наукової роботи: 

1. здійснити термінологічний аналіз поняття «дискурс» у контексті 

реалій сучасного інформаційного суспільства; 

2. визначити сутність класичної феміністичної парадигми в системі 

соціокультурного простору; 

3. виявити структуру оновлених принципів та концепцій фемінізму під 

впливом інформатизації суспільства; 

4. проаналізувати аксіологічні перетворення в структурі сучасного 

феміністичного дискурсу через практичне дослідження образу жінки в 

соціальних мережах, кінематографі та ігровій індустрії. 

Загальна характеристика наукової роботи: наукова робота складається зі 

вступу, двох розділів, висновків, списку використаних джерел, що налічує  25 

найменувань та додатків у кількості 9. В якості матеріалу культурологічного 

аналізу сучасного феміністичного дискурсу використано дописи та коментарі у 

соціальних мережах (зокрема Facebook та Twitter). Загальний обсяг роботи 38 

сторінок, основний зміст роботи викладено на 28 сторінках.  

Ключові слова: фемінізм, дискурс, цифрова культура, інформаційне 

суспільство, гендер, Інтернет, кіберфемінізм, дискримінація статі. 
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ЗМІСТ 

ВСТУП…………………………………………………………………………….3 

І  Англійське музичне Відродження ХХ ст. і його кельтська культурна 

складова …………………………………………………………………………. 7 

1.1 Англійська музична традиція у формуванні   стильової якості 

інструменталізму і музики у цілому у XVIII-XIX ст……. …………………….7 

1.2  Бриттсько-кельтська культурна лінія у формуванні музичного і 

театрального буття Англії-Великобританії ХХ сторіччя і сьогодення……….11 

ІІ.  С. Скотт у вибудові  бриттсько-кельтського інструменталізму Англії-

Великобританії в минулому столітті і в сучасності...………………………15 

2.1 Творчий шлях Сиріла Скотта в реаліях художнього життя Великобританії    

ХХ сторіччя…..…………………………………………………………………..15 

2.2 Фортепіанна соната Скотта в контексті ідей Англійського кельтського 

Відродження …………………………………………………………………….22 

ВИСНОВКИ…………………………………………………………………….28 

СПИСОК ВИКОРИСТАНОЇ ЛІТЕРАТУРИ……………………………… 30 



ВСТУП 

Актуальність теми дослідження визначена інтересом  до  виділення 

бриттсько-французького ухилу піанізму в європейській культурі Нового і 

Новітнього часів (див. про наявність антитез німецького і французького 

піанізму   в роботі Д. Андросової  [1]). Оскільки в творчому просторі 

Великобританії-Англії історично схрестилися установлення на німецькі 

традиції (згадаємо лондонське вкорінення Г. Генделя, І.К. Баха, ін.) і водночас 

наявність культурної пам’яті про бриттські, споріднені із франко-кельтським 

ареалом, початки англійської культури.  В англійській музичній культурі ХХ 

ст.на виділяється своєю культурно-мистецькою всеохопленістю творчість 

Сиріла Скотта, який самим прізвищем-етнонімом (в паралель до Бріттена) 

нагадує про кельтсько-бриттські культурні витоки Альбіону.  

       Інтерес до англійської музики в Україні є органічним: Україна на початку 

ХХ століття  прославилася візантизмом генія живопису Михайла Бойчука, 

Англія-Великобританія наприкінці ХХ – на початку ХХI століття усвідомлена 

у зв’язку з генієм візантизму Джона Тавенера. Україна та Англія на початку 

ХХ століття відзначені певною стильовою уподібненістю в реакції на модерн-

авангард: в названих країнах прояв авангарду першої хвилі (1910-х – 1920-х 

років) був стриманим. І це при тому, що «зоря модерну» зобов’язана саме 

Англії, де у 1848 р. декларували свій символізм прерафаеліти, а у 1852 р. на 

Першій Всесвітній виставці так званий «кришталевий палац» зі скла і 

металевих конструкцій продемонстрував архітектуру «блискучих рівних 

поверхень», яка стала панівним стилем будівництва у ХХ ст.   

      В Україні в паралель до протомодерних відкриттів Англії висунувся геній 

Т.Шевченка, протосимволізм і протомодерністські позиції якого ставали вже 

неодноразово предметом обговорення (див.книгу Л. Довгань [ 4 ]). А 

сполучення поетичного і живописного дару у Шевченка складає пряму 



аналогію до Д. Россетті, лідера художників-прерафаелітів і одночасно поета з 

революційною програмою мислення. 

         Сказане звертає до уважного вивчення музичної культури Англії-

Великобританії ХХ-ХХІ ст., тим більш, що мова йде про культурне 

відновлення кельтсько-бриттського шару, який має історичне спільне коріння 

з Україною у візантійстві – прийняття Дж. Тавенером грецького Православ’я 

символічне і багатозначне. С. Скотт, який у першій половині ХХ ст. 

відстоював фортепіанні стильові позиції, принципово співвідносні з 

творчими здобутками В. Ребікова,  О. Скрябіна, заслуговує  на спеціальні   

аналітичні розвідки,  при тому що в україномовній (і в російськомовній) 

літературі відомості щодо даного автора вкрай скупі.   

      Метою данної роботи є виділення кельтсько-бриттської культурної лінії в 

мистецькому бутті Англії-Британії, і в руслі уявлень про самостійність даного 

стильового потоку пропонується жанрово-стильовий огляд фортепіанних сюїт 

і сакціально фортепіанної Сонати С.Скотта в аспекті зв’язку її з кельтським 

внеском у Англійське  Відродження ХХ ст. 

Конкретні завдання роботи: 

1)   узагальнити відомості про специфіку   Англійського музичного 

Відродження  у творчій сукупності  «кельтської хвилі» в  культурі 

Великобританії Новітнього часу ; 

2)  усвідомити жанрово-програмні тенденції фортепіанної спадщини Сиріла 

Скотта в контексті бриттсько-кельтської культурної установки нації у XX ст.; 

3)   проаналізувати жанрово-стильові зрізи фортепіанної Сонати С.Скотта в 

аспекті зв’язку з кельтським культурно-мистецтьким Відродженням  в Англії  

ХХ ст. 

Методологічною основою роботи виступають історико-аналітичний та 

системно-герменевтичний методи дослідження, як вони позначені в 

культурології О. Лосєва [9] та в інтонаційному підході послідовників 



 Б. Асаф’єва [ 3 ] в Україні, у тому числі це праці О. Рощенко [8], О.Маркової 

[ 10],  О. Муравської [ 16 ] та ін. 

Об’єктом дослідження виступає англійська   культурна аура XX-ХХI 

сторіччя, предметом  -  фортепіанна творчість Сиріла Скотта як надбання 

кельтської стильової тенденції Англії ХХ ст. 

Наукова новизна роботи полягає в наступному : 

1)   вперше в українському музикознавстві виділена культурно-стильова 

специфіка бриттсько-кельтської присутності в англійському інструменталізмі 

ХХ століття ; 

1)  вперше стала предметом аналізу   фортепіанна Соната Сиріла Скотта в 

аспекті прояву її культурної  значущості як втілення кельтсько-бриттського 

фортепіанного здобутку в руслі англійського інструменталізму. 

Практична значимість роботи полягає в тому, що матеріали 

дослідження можуть бути використані в практиці організаційно-творчої 

роботи культурологів і митців, а також у теоретичних та історичних курсах 

вищої та середньої   шкіл мистецтва і культури. 

       Структура роботи. Робота складається зі Вступу, двох розділів з 

підрозділами, висновків, списку використаної літератури. 

         Матеріали дослідження пройшли апробацію у виступах на міжнародних 

конференціях і публікаціях збірників.  

       Публікації: 

1. Іванько О. Сіріл Скотт - Редьярд Кіплінг : спільне і різне.//Актуальні 

проблеми мистецько-педагогічної освіти : зб. наукових праць./ред.О.І.Шрамко 

(відп.ред.), І.М.Власенко, О.О.Петренко./ Вип.14. Кривий Ріг : ФОП 

Маринченко, 2020. С.34-37. 

2. Иванько Е. Дидактические стилизмы музыкальной образности Сирила 

Скотта (на примере фортепианного цикла «Джунгли») // Трансформація 

музичної освіти і культури: традиція і сучасність. Проблеми поколінь і їх 

культурно-мистецьких втілень. Матеріали міжнародної науково-творчої 



конференції 30 квітня – 2 травня, 2020. Матеріали міжнародної науково-

творчої інтернет-конференції. Одеса: Астропринт, 2020.  С. 352-355. 

   Участь у конференціях: 

1.   Науково-творча конференція «Захід-Схід : Культура і Сучасність. До 20-

річчя заснування конференції у 1999 р.» Аспірантсько-студентська секція 29 

листопада 2019 р.   

2.    Науково-творча конференція «Трансформація музичної освіти і культури : 

Традиція і сучасність» 30 квітня-02 травня 2020 р.  

3.  Міжнародна Науково-Творча Конференція 2020 «Захід-Схід : Культура і 

Сучасність» Студентська секція 14 листопада 2020 р.   

  



І.  АНГЛІЙСЬКЕ МУЗИЧНЕ ВІДРОДЖЕННЯ ХХ СТ. І ЙОГО 

КЕЛЬТСЬКА КУЛЬТУРНА СКЛАДОВА 

1.1 Англійська музична традиція у формуванні   стильової якості 

інструменталізму і музики у цілому у XVIII-XIX ст. 

         Історично склалося так, що земля Британії від початку нової ери  і аж до 

правління легендарного Короля Артура стала  хранителєм Чаші Граалю, 

першохристиянської Святині, доставленої туди, за переказами, Іосифом 

Аримафейським у острівну державу, яка схвально й одностайно прийняла 

Християнство у IV-V сторіччі і зберігала Православ’я до ХІ cторіччя. І 

передала  Русі винахід «басовитих» дзвонів [20, с. 143], а великокнязівському 

дому Мономаховичів усталені шлюбні зв’язки Києва і Британії-Англії 

(див.також [19, с. 105-107]). 

     Неможливо в повній мірі вивчити і пояснити історію англійської музики 

нашого століття, якщо критично не осмислити її передісторію. Розвиток 

класичної англійської музичної традиції з початку XV до закінчення XVII 

століття проходив  безперервно та інтенсивно з опорою на фольклор, а також 

завдяки формуванню і збереженню своєрідних, національно самобутніх 

жанрів (антем, маска, semi-опера – баладна опера). У наукових працях 

зазвичай виділяють 200-літню перерву в розвитку музики в Англії, яка 

тривала протягом XVIII-XIX ст. - так звану «епоху мовчання», 

композиторського мовчання.  І це сталося на тлі ствердження Англії як 

мілітарно й економічно найсильнішої країни світу, в паралель до бурхливого 

розвитку літератури й філософії, соціальних і технічно-прикладних наук, 

біології, хімії і т.ін.  

         Ми не можемо говорити про занепад або загибель англійської музичної 

культури через те, що бурхливий розвиток концертного життя і побутового 



музикування, а також гастролі іноземних музикантів на англійських землях 

створювали враження розквіту. Тут працювали і жили Г.Ф. Гендель, І. К. Бах, 

були прийняті і високо оцінені Й. Гайдн, Ф. Мендельсон та інші видатні 

композитори.  

       Англійська революція XVII століття стала важливою сторінкою в 

європейській та всесвітній історії. Вона вплинула на долі сусідніх країн —

Ірландії, Шотландії, які в той час було остаточно включено в систему 

Англійської держави. Буржуазні відносини, що перемогли в Англії, 

поширилися на її північноамериканські колонії. Французьке Просвітництво 

XVIII століття демонструє ідейну спадкоємність та близькість з англійської 

революційної думкою XVII століття. Культура XVII століття - це культура 

епохи «революційного зламу». Література та мистецтво розвивалися в 

обстановці запеклої революційної і соціальної боротьби в тісному зв'язку з 

подіями свого часу.  

     Перші десятиліття XVII сторіччя завершують епоху Ренесансу в Британії-

Англії. З 1620-х років   починається нова історико-культурна епоха, коли на 

літературну арену виходять діячі раннього Просвітництва. У цю  добу  Англія 

веде колоніальну політику, пуританство помітно впливає на англійську 

культуру [8], тоді як Англійська революція 1642-1648 рр. підносить пуритан 

на положення правлячої еліти, але Реставрація відсторонює цей радикальний 

Протестантизм. І все ж коронація німецько-мовного монарха у 1696 р., 

відповідна англіфікація областей, приєднання Шотландії до Англії у 1707 р., - 

і Британія стала Великою Британією, - поселення англійських фермерів в 

Ірландії, а шотландських і ірландських переселенців - в Англії, змішання 

культурних традицій всередині прикордонних районів - все це сприяло  

англізації культурного життя й поширенню локальних музичних звичаїв по 

всій країні [5, с.8] 

      Опера не зуміла витіснити в Англії хорову традицію, як це сталося в 

інших країнах. Більше того, оригінальна англійська опера, створена на період 



Англійської Реставрації Г. Перселлом, є мадригальною оперою, в которій 

ансамблево-хорові номери переважають. Але хорова культура країни сильно 

вплинула на творчість континентальних композиторів, що відвідували 

Лондон. До найвищої точки уславлення хорової культури, втіленої ораторіями 

Г.Ф.Генделя, вів довгий шлях взаємовпливу жанрів та їхніх  метаморфоз: 

гімнів і псалмів, антемів, що сформувалися в мистецтві кількох поколінь 

англійських майстрів від Т. Талліса, крізь творчість  В. Берда до Г. Перселла, 

до антемів самого Г. Генделя [5, c.43] .  

     Гендель прожив в Лондоні близько п’ятидесяти років. Він легко 

пристосувався до смаку та художніх вимог «англізованої» солідаризацією із 

італійсько-німецьким світом англійської публіки, створивши понад 40 опер в 

італійському стилі (виконувалися лондонською трупою на італійській мові). 

Німецький композитор знаходився всамому центрі музичного життя Англії, і 

цьому сприяли не тільки яскрава творча індивідуальність Г. Генделя та його 

виконавська майстерність, а ще й енергія організатора та політична 

спрямованість його пошуків на «німецьку культурну ідею», яка імпонувала 

німецькомовним королям Англії і підкреслювала англо-норманський дух в 

опозицію бунтівним Ірландії та Шотландії.  

     Значимість Г.Ф. Генделя в Англії грунтувалася на підйомі тут заохочуваної 

Англіканською церквою хорової музики. У  ораторіях Генделя, заснованих на 

античних, історичних і біблійних героїчних сюжетах ( "Іуда Макавей", 

"Самсон", "Ізраїль в Єгипті"і ін.), вперше в музичних образах знайшла 

втілення боротьба за політично-волелюбні ідеали людства. Головна роль в 

них належить хорові, що втілював ідею народу. В ораторіальній творчості 

Генделя узагальнилися традиції англійської хорової культури, дотичної до 

німецької традиції. Разом з тим в цих ораторіях, по-італійськи, важливу роль 

відіграють елементи оперної драматургії. Гендель прагнув до утвердження 

національно-культурно єднаючи людей ідеалів, мистецький склад яких долав 

державні і релігійно розмежовуючі їх кордони, уготовляючи пафос фіналу 



Дев’ятої симфонії Л. Бетховена, спрямованої до понаддержавної і 

понадрелігійної єдності – через служіння високому Мистецтву . 

     Йоганн Крістіан Бах, якого називали "лондонським Бахом", проживав в 

англійській столиці з 1762 року. Бах набув слави як концертуючий  

композитор, і   його особливим досягненням було в тому, що він познайомив 

широку публіку з фортепіано, тоді усвідомлюваного у якості суто німецького 

інструменту. Адже віржінальна-клавесинна традиція була атрибутом 

шекспірівської епохи, пам’яттю бриттської Англії Уельсу і Шотландії Відомо, 

що як представник передкласичного напрямку в музиці, Й.К.  Бах справив 

велике враження на В.-А. Моцарта, що приїжджав з концертами до  Лондона. 

Моцарт подав ідею «клавесинізації фортепіано», яку підхопив і втілив у 

Лондоні його послідовник М. Клементі, виховавши генія «легкого» 

фортепіано Дж. Фільда, ірландця за походженням і згодом жителя Москви.  

       Також заслуговує уваги  той факт, що ім'я Й. Гайдна вперше з'явилося в 

п р о г р а м а х "Ко н ц е р т і в Б а х а -Айб е л я " , а й о г о о с т а н н і 1 2 

симфоній ( "Лондонські") написані під враженням лондонської симфонічної 

виконавської культури, закладеної Г. Генделєм та Й.К. Бахом. Надалі хорові 

переваги англійської музичної традиції вражали і приваблювали 

Ф. Мендельсона, який своєю «Шотландською симфонією», увертюрою 

«Гебріди чи Фінгалова печера», ін., віддав належне «кельтській хвилі», що 

піднялася від публікації Дж. Макферсоном у 1767 р. «Поем Оссіана». А 

величним культурним втіленням тої «хвилі», що захлиснула Англію на 

початку ХІХ ст. і укріпилася союзом з православною Росією в 

антинаполеонівській епопеї, став релігійний Оксфордський рух на злиття 

Англіканської і Православної церков [16, с. 267-280] в пам’ять про бриттське 

Православ’я епох св. Патрика і Короля Артура 

     Переломним моментом в культурному протистоянні пронімецького 

англіканства і прокельтського британізму стала так звана Вікторіанська епоха 

кінця XIX ст., коли закладалися основи Англійського музичного Відродження, 



що йшло в паралель до відродження соціально-активного театру 

шекспірівської доби. 

     Таким чином:  

1)  події Англійської революції і «англізація» життя у XVIII ст. стимулювали 

єднання з німецьким музичним світом, що й спричинило «поглинання» 

німецькою композиторською активністю англійсько-бриттських мистецьких 

накопичень шекспірівської і пост шекспірівської доби; 

2)  від «кельтської хвилі» першої половини ХІХ ст. і підйому релігійного 

Оксфордського руху на відродження Православ’я в Англії V-XI ст. йдуть 

енергії Вікторіанської епохи на Англійське Відродження ХХ ст. 

1.2  Бриттсько-кельтська культурна лінія у формуванні музичного і 

театрального буття Англії-Великобританії ХХ сторіччя і сьогодення 

      В Англії XVIII-XIX ст. не було драматургів шекспірівського рівня, але 

вони з'явилися на схилі вагнеріанства: це ірландці (в Англії!) О. Уайльд і 

Б.Шоу, які відродили шекспірівський соціальний театр. Ці видатні 

письменники скептично ставилися до моральних засад і традицій Англії, та в 

тій чи іншій мірі йшли наперекір своєму оточенню, повстаючи проти її 

традиційної моралі. «Кельтська експансія» в театрі Англії мала підкріплення 

у світовому мистецтві, в якому французький інструменталізм та балет, що 

історично склав основу російського й українського модерн-балету  XX 

століття, несподівано знайшов резонанс в пластичних пошуках Айседори 

Дункан, ірландки із США, що ствердила свій тип танцю, котрий зростав з 

антично-ранньохристиянської пантиміми. У своїх танцювальних 

імпровізаціях Дункан миттєво відгукалася на ліричний, меланхолійний, 

драматичний і трагічний сенс музики, - але все це діяло в руслі 

хореографічного естетизму стародавньої Європи і ранньохристиянської 

старовини.  



     А.Дункан закликала повернути танцю культурне значення стародавніх 

часів і британського Середньовіччя. Це було пов'язано із прагненням досягти 

духовної досконалості завдяки звільненню від земних, матеріальних кайданів, 

що призвело до реформи в пластичному вигляді мистецтва і повернення до 

рухів, що походять із душевного пориву у формах «дематеріалізованого» 

танцю, позбавленого «витоптування землі» [7, с.21-22]. 

      У новому столітті виступило нове покоління Англії, яка пройшла Першу 

світову війну, яка втратила свої позиції «володарки морів» і «майстерні 

світу». Наступила необхідна переоцінка цінностей, що  проходила тут досить 

болісно: зникло відчуття безпеки, віри в соціальний порядок і моральні сили. 

Аналогічно складалася і ситуація в музиці, в якій вибудуване ще у XVIII ст. 

спирання на німецький музичний світ вже себе не виправдовувало. 

Поствікторіанська епоха була відзначена загальною соціальною та 

культурною кризою: відсутність  композиторської школи для недавньої 

«володарки морів», зважаючи на  гідності культури шекспірівської доби і 

Реставрації, ставала нестерпною і подальше   неможливою.  

       І в музиці Англії  відбулося дещо несподіване: на зміну поколінню 

постромантиків і просимволістов (Е.Елгар, Р. Воан-Вільямс, Г.Холст та ін.), 

що сформувалися на сприйнятті вагнеріанства і німецького інструменталізму 

у цілому, приходять представники церковно-співочих традицій, які в 

англіканстві зберігали ранньохристиянську православну «басовитість» [21, 

с.177]. І вже пісні, кантати та ораторії Елгара (найвідоміша з них - «Сон 

Геронтія»), у цілому, представника провагнерівського-пробукнерівського 

симфонізму, заслуговують уваги з точки зору втілення в них вищевідзначених 

національних хорових традицій. І саме в цьому повороті показового 

симфонізму, поєднуваного із хорово-гімнічними співами, з'являється цілий 

ряд імен композиторів, які «розірвали» інерцію «композиторського мовчання» 

Альбіону: Е. Елгар, Р. Воан-Вільямс, Г. Банток. Це все симфоністи, які в руслі 

вагнеріанства  успадкували для Англії «німецьку культурну ідею» XVIII ст., 



що з подачі німецьких майстрів задавали тон у відродженні англійської 

культурної могутності. 

          Так канун ХХ сторіччя відзначився для Англії Вікторіанством, в 

культурному тлі якого визначилися установлення Оксфордського руху [16, 

с. 267-280] на злиття Англіканства й Православ’я, а також всеохоплююча 

увага творчих кіл нації до британських-кельтських культурних установлень.  

Все ж на початок ХХ сторіччя кельтська історична основа національного 

буття стала настільки дійовою, що у творчості О. Уайльда і Б. Шоу 

відродився Шекспірівський театр, - після 200-літнього «мовчання» 

масштабної соціально-ангажованої драматургії, а названі автори, що скоїли 

шекспірівське Відродження, за національністю, як було відмічено вище, були 

ірландцями, тобто представниками кельтського етноса, спорідненого з 

бриттами, майже цілком винищених у громадянських війнах XIV-XVII ст. 

         У середині ХХ сторіччя національною гордістю мас-культури 

Великобританії-Англії стали «Бітлзи», «хлопці із Ліверпуля», тобто 

представниками кельтсько-ірландського осередка  в  житті націїї. 

      В музиці імена Б. Бріттена, М. Тіппетта, У. Уолтона стали класикою 

мистецтва ХХ століття, яке ствердило ідейну дійовість Англійського 

Ренесансу XVI-XVII ст.у культурних подіях минулого віку  та склало основу 

Англійського Відродження ХХ століття. Діяльність вищеназваних 

композиторів формувалася за межами консерваторій та учбових закладів, де 

панував німецький «провагнерівський» інструменталізм. Як ми можемо 

бачити, у ХХ столітті все яскравіше проявляє себе нове лідерство, яке має в 

своїй основі кельтсько-ірландське коріння. Імена Б. Бріттена та його 

сучасників стали світовим рівнем професійного мислення (див. роботи 

Л. Ковнацької[ 5; 6 ], А.Таурагіса [ 19 ],  ін.).  

        У данному контексті примітною стає композиторська творчість Сиріла 

Скотта, його символістсько-імпресіоністська образність, що протистоїть  



вагнеріанству більшості англійських музикантів першої половини минулого 

століття. 

        Таким чином: 

1)  Англійське музичне Відродження ХХ ст. спиралося на здобутки музики 

шекспірівської доби і на відродження Шекспірівського театру у творчості 

О. Уайльда і Б. Шоу; 

2)  композиторський інтерес до поствагнерівського інструменталізму 

єднається на початку ХХ ст. з наполегливими акціями у відродження 

співацької традиції старобриттської церкви і хорово-мадригальної культури 

епохи Шекспіра – у творчості таких корифеїв оперно-хорової творчості як 

Б. Бріттен, У. Уолтон, М. Тіппетт; 

3)  спадщина С. Скотта, який самим своїм прізвищем-етнонімом (як і 

Б. Бріттен) засвідчував дотичність до бриттсько-кельтських початків культури 

Англії нової ери, виступає суттєвою фігурою у поворотах національного 

музичного і культурного буття країни, яка культурно відзначила свою 

пам’ятливість щодо кельтсько-бриттських коренів Альбіону. 



ІІ.  С. СКОТТ У ВИБУДОВІ  БРИТТСЬКО-КЕЛЬТСЬКОГО 

ІНСТРУМЕНТАЛІЗМУ АНГЛІЇ-ВЕЛИКОБРИТАНІЇ В МИНУЛОМУ 

СТОЛІТТІ І В СУЧАСНОСТІ 

2.1 Творчий шлях Сиріла Скотта в реаліях художнього життя 

Великобританії    ХХ сторіччя 

  
        Композиторів Вікторіанської і поствікторіанської епох угруповують в 
належності до поколінь – першого, другого, третього, четвертого.  До 

першого прийнято віднесити Е. Елгара, Ф. Діліуса, С. Скотта, Г. Бантока, а до 

другого — Р.  Воан- Вільямса, Дж.  Айрленда, Ф. Бріджа,  саме вони заклали 

міцний фундамент нової національної школи. Цей фундамент закріпили 

композитори наступного, третього покоління  -  А. Блісс, А. Бакс, Дж. 

Бенджамін,Дж. Баттеруорт ; до четвертого віднесемо У. Уолтона, М. Тіппета, 

Л. Берклі, А. Роусторна, Б. Бріттена — їх творчість затвердила англійську 

музичну школу на світовій арені нового часу  [5, с. 67-68]. 

        Інтерес до Сходу, що виник в середовищі англійських музикантів, 
спонукав їх ставитися з увагою до досягнень французького імпресіонізму. Це 

особливо проявилося в творчості Сиріла Скотта (1879-1970), Гренвілла 

Бантока (1868-1946) і Густава Холста. Спеціального рівня досягло втілення 

цієї тематики в творчості Г. Холста, що тяжів до індійської культури. Він 

прагнув знайти більш глибинний, духовний контакт західної і східної культур, 

що було цілком характерно для мистецтва XX століття. І здійснював він це 

прагнення у своїй власній манері, не погоджуючись із тим, що робив його 

старший сучасник К. Дебюссі. Разом із тим відкриття імпресіонізму, пов'язані 

з новим поданням  музичного простору, тембру, динаміки, з новим 

ставленням до звуку, увійшли в палітру засобів виразності, якими 

користувалися композитори Англії —  батьківщини «пейзажу і марини» (за 

Ш. Нодьє [8] ). 



      Окремо стоять в інструментальній музиці твори Сиріла Скотта. У своїй 

творчості композитор відштовхується від імпресіонізму, що робить його 

співвідносним із Клодом Дебюссі, його кельтська сутність ріднить його з 

підйомом «кельтської хвилі» ХХ століття. У творах Скотта імпресіоністична 

барвистість поєднується з романтичним орієнталізмом [5, с.70]. Спочатку 

С.Скотта сприймали  як «англійського еквівалента» Дебюссі [26, c.192], однак 

насправді композитор був справжнім представником своєї країни, і суть його 

творчості визначалася яскравим, барвистим, романтичним світосприйняттям 

[5, с.72], що сполучався з широтою його позамузичних інтересів.  

       Найбільш відомі фортепіанні твори Сирила Скотта, натхненні образами 

східно-екзотичної природи і побуту, —  сюїта «Джунглі» (за мотивами новел 

Р. Кіплінга), мініатюри «В країні Лотоса», «Негритянський танок», «Індійська 

сюїта», «Заклинатель змій», «Єгипет», «Російський ярмарок», «Китайська 

серенада »,« На берегах Нілу »та ін. Однак ці твори складають тільки один із 

визначних принципів творчого самовираження майстра, який демонстрував 

істинно «неоренесансний» обсяг занять і вмінь, у тому числі це і саме 

музична творчість у різновидах жанрово-стильових виявлень.   

       Історія життєвого шляху і досягнень Сирила Скотта не вписується в 

загальноприйняту форму  і відрізняється великою кількістю цікавих і 

незвичайних деталей. Сам композитор говорив про себе, що він випередив 

своє покоління на сотні років. У міру того, як світ все більше відкривався 

назустріч очевидним перевагам спеціалізації, інтерес Скотта до дисциплін за 

межами музики багатьма сприймався з підозрою. С.Скотта критикували ще за 

життя — за його дослідження в різних областях та за мужність видавати свої 

праці.  

        Це мало наслідки і для його композиторської кар'єри. У своїй 

автобіографії Скотт писав, що «з точки зору Вчителя, головне, щоб твір було 

написано, інше, в крайньому випадку, може почекати і до моменту після 

смерті композитора» [31]. С. Скотт надбав значну репутацію композитора в 



першій чверті XX століття, як в Англії, так і в Німеччині. У різні періоди 

свого життя композитор стикався з різними людьми і духовними 

переконаннями, які надали глибокий вплив на його світобачення. Він відчував 

платонічну недовіру до почуттів  як шляху до Істини. Те, що він дізнався від 

Енні Беант, Нельзи Чаплін та інших "освічених душ", з якими він 

познайомився, призвело його до переконання, що велика частина людства 

функціонує в стані «вічного дитинства», з егоїзмом, ревнощами і 

марнославством у якості головних мотивуючих сил. У своїх книгах з етики та 

духовної філософії Скотт неодноразово фокусується на ідеї «неодмінного 

дитинства» людини, і пропонує шляхи його подолання [24,с.11]. 

       Особисті інтереси С. Скотта охоплювали декілька явно не пов'язаних між 

собою дисциплін. Скотт опублікував сорок книг (тільки чотири  з них про 

музику) та сотні статей про свої дослідження не менше ніж в шести 

напрямках, включаючи гомеопатію, окультну філософію, поезію, 

літературний переклад, теологію, гумор, етику та музику. Скотт - єдиний 

композитор, який написав дві автобіографії (які було опубліковано через 

сорок п'ять років). С. Скотт завжди зберігав схильність до почуттів 

прерафаелітів. Він виступав проти моральної репресії Вікторіанської епохи, 

проте в своїй поезії і в деякій музичних творах він нерозривно входив в 

художню естетику того періоду. Як і слід було очікувати, твори Скотта були з 

ентузіазмом сприйняті тими, хто симпатизував його ідеям. 

        Велике значення для Сиріла Скотта мали його знайомства з відомими 

композиторами та іншими творцями, такими як Клод Дебюссі, Моріс Равель, 

Стефан Георге і Бернард Шоу. Скотт характеризує Б.Шоу такими словами : 

«Люди уявляють його жартівником, але вони абсолютно неправі; він просто 

приймає це відношення, тому що не наважується діяти інакше » [31, с.229].  

       У своїй книзі «Музика та її таємний вплив» Скотт написав про Дебюссі: 

«Дебюссі був першим композитором, що повинен був повністю відмовитися 

від музики, орієнтованої на людину, і просто писати музику природи». 



Композитор уточнює, що особливо це можна помітити при прослуховуванні 

п'єси Дебюссі «Післеполуденевий відпочинок Фавна», в якій «музика 

природи звучить ніжно, приглушено, розпливчасто» [33, с.81]. При цьому, 

самого Дебюссі Скотт називає «персоною ані неприємною, ані вражаючою» 

[33, c.101] . 

       Скотт характеризує М.Равеля як «спадкоємця» Дебюссі, при цьому 

зазначає, що «... у Равеля дисонансні елементи виражені чіткіше, аніж у його 

попередника, одночасно його форма розроблена більш художньо <...>Хоч і на 

несвідомому рівні, але, без сумніву, він відчував себе покликаним до високого 

завдання: показати прекрасне в потворному, а саме, не стосовно людської 

області, як у М.П. Мусоргського, а у відношенні до світу природи. Тобто ми 

повинні визнати, що є достатньо прекрасного в «потворній» стороні природи, 

якщо ми розглянемо її в усій повноті» [33, с.82]. 

       Деякі з ідей і інтересів С.Скотта були виправдані часом, і примітно те, що 

понад двадцять його книг були перевидані. Роботи Скотта показують людину 

широких поглядів, яка випереджала  свій  час у багатьох відношеннях. Вони 

на диво проникливі, характеризуються особливим поєднанням самознищення 

і егоцентризму та іноді дивним підтекстом. Щирість, а не скептицизм, 

пронизує всі творіння Скотта. Його твердження доволі часто звучать 

провокаційно, і для багатьох виявляються за межою їхнього розуміння і 

довіри  [24, c.5]. 

        С.Скотт мав прекрасну репутацію піаніста та імпровізатора на 

фортепіано, п'ять років своєї юності він навчався у Франкфурті, в одного з 

найкращих педагогів Німеччини Лаццаро Узіеллі. Учнями Узіеллі також були 

піаніст А. Хен, диригенти Ф. Буше, Х. Кнаппертсбуш і У. Штейнберг. [25,  

с.9]. Найбільш живий опис імпровізації Скотта зроблено в його автобіографії 

(перейменованої Х.Гардінером в «My years of Indiscretion», «Мої роки 

необережності») [31]. 



        У 1928 - 1930 роках Сиріл Скотт записав двадцять три власних твори 

для фортепіано. Вони розкривають піаніста з сильним почуттям кольору і 

настрою, а його гра демонструє симпатію до французької школи піанізму. 

Домінуючою рисою музики Скотта є її оригінальність. Композиції, що набули 

широкого поширення, представляють собою фортепіанні мініатюри та пісні  

(вони були видані Елкіном, Штоттом і Форсайтом). Про це говорить у своєму 

дослідженні А.І.Халл: «Я схильний думати, що багато в чому завдяки тому, 

що Сиріл Скотт називав ‘дивна музична конституція Англії’, він складає так 

багато в маленьких формах, особливо п'єси для фортепіано і пісні. Складність 

публікації творів більшого розміру в цій країні очевидна» [27, с.71] 

       Найбільш фундаментальною композиторської рисою Скотта є його 

винахідливий, складний підхід до гармонійної кольоровості [34, с.111-118]. 

Він не має прецедентів в цьому плані, принаймні серед британських 

композиторів, і навіть порівняння з Ф. Деліусом (як і з К.Дебюссі) зазвичай 

безплідні. Ця особливість, так само як і його по суті романтичний дух, є 

основоположною для його естетики, і відрізняє музику всіх періодів його 

життя. Скотт є найбільш значущим фортепіанним композитором в Британії 

між Ш. Беннеттом і К. Сорабджі, та, ймовірно, написав для клавішних 

інструментів в 1900 – 1920-х роках більше, ніж будь-який композитор (окрім 

О.М. Скрябіна).  

      Іншими британськими композиторами, які  багато писали в той час для 

фортепіано, були Ф. Брідж, Й. Боуен, А. Бакс і Дж. Айрленд. Скотт також 

написав ряд концертних творів для фортепіано та оркестру, і хоча його 

Concerto No.2 був записаний двічі, він ще не був опублікований. Джон Огдон, 

доречі, один із найкращих інтерпретаторів О. Скрябіна на Заході, записав в 

1970-і роки фортепіанні концерти Скотта і «Один Ранній Ранок» [23] . 

           Існують два розширених дослідження фортепіанної музики Скотта - 

"Сирілл Скотт і його фортепіанна музика» Яна Перрота [29] і дисертація 

Томаса Дарсона"Фортепіанні твори соло Сиріла Скотта» [23].  На думку 



А.Халла, обидва керівництва по-своєму корисні, але жодне з них не 

стосується таких понять, оточуючих музику Скотта, як питання хронології, 

вивчення рукописів, порівняння різних варіантів сонат і відносини між 

філософськими віруваннями Скотта і його фортепіанної музикою. 

       Дослідження Я. Перротта надає велику кількість деталей, які раніше 

були недоступні, але створюється враження, що воно написано в деякому 

поспіху, і тому читається скоріше як анотація. Першим біографічним 

портретом, що з'явилося в пресі, було дослідження А.І. Халла 1921 року, в 

якому представлений некритичний звіт про першу половину життя і 

музичний дебют Скотта [27] . 

      Недавнє відродження інтересу до музики Сирила Скотта приймає нові 

форми. Невтомні зусилля Десмонда Скотта, сина композитора, в просуванні 

музики і творів свого батька стали основним каталізатором в цьому процесі. 

Сирілу Скотту довелося чекати до XXI століття, щоб були зроблені перші 

комерційні записи його симфоній, струнних квартетів, камерної музики та 

багатьох фортепіанних творів. Конференція SIMS, що відбулася в Мельбурні, 

Австралія, в липні 2004 року, включала святкування 125-ї річниці від дня 

народження Сирила Скотта;  на ній було прочитано шість документів і 

виконувалася його музика. 

        Колоквіум проходив під головуванням Десмонда Скотта. Він представив 

погляд на свого батька з унікальної точки зору члена сім'ї. Френсіс Грей 

представив лекцію-демонстрацію поетично-піаністичного циклу Скотта 

«Вірші". Бьянка Руман, яка працювала над монографією про Скотта, 

розповіла про асоціацію композитора з П. Грейнджером. Лорі Дж. Семпселл, 

автор книги про Сиріла Скотта [30] поділилася деякими зі своїх 

енциклопедичних бібліографічних знань про композитора, представила більш 

пізню версію «В країні лотосу», і, відстежуючи подорож «Лотоса» в 

популярну культуру, виконала записані різними гуртами, починаючи з 1950-х 

років, інтерпретації цього дивного твору.  



     У 2018 році Десмонд Скотт разом з Леслі де'Атом і Льюїсом Форемаром 

випустили книгу «The Cyril Scott Companion», яка забезпечує всебічний 

аналіз і оцінку всієї доступної (опублікованої та неопублікованої) музики 

Скотта і широку картину його повної спадщини в літературному, 

дидактичному , драматичному та філософському жанрах [35] . 

Підбиваючи підсумки зроблених описів,  зазначимо наступне : 

- інтерес до Сходу, що виник в середовищі англійських музикантів , спонукав 

їх ставитися з увагою до досягнень французького імпрессіонізму; це особливо 

проявилося в творчості Сиріла Скотта, Гренвілла Бантока та Густава Холста; 

- Сиріл Скотт склав інструментальний вираз «прокельтскої» культури Англії, 

що піднялася до середини ХХ ст.;  Сиріл Скотт своєю зверненістю до Дебюссі 

затвердив клімат кельтско-ірландського базису музики Англійського 

Відродження ХХ ст.; 

- Сиріл Скотт синтезує літературні стимули програм своїх творів, 

але, виділяючи у обраного ним Кіплінга моменти східного «екзотизму», 

передбачає відповідну лінію американських композиторів середини ХХ ст. 

Г. Парча та Дж. Крамба; 

- особисті інтереси С. Скотта охоплювали декілька  не пов'язаних між собою 

дисциплін, він проводив дослідження не менш ніж в шести напрямках, 

включаючи   теологію, гумор, етику і музику;  Скотт завжди зберігав 

схильність до  прерафаелітів, цінував К. Дебюссі (один з двох 

позафранцузьких текстів, використаних цим композитором в кантаті «Діва 

Обраниця», належить перу прерафаеліта Д. Россетті); 

-      фортепіанні твори Сирила Скотта утворюють проекцію французької 

салонної сюїти, із властивим їй смисловим ореолом натхненності та 

релігійно-осмисленого естетизму; показові також посилання С. Скотта на 

лідерів російської композиторської школи.  



1.2 Фортепіанні твори і фортепіанна Соната С. Скотта в контексті ідей 

кельтського Відродження 

    Фортепіанні твори Скотта розкривають його як композитора з сильним 

почуттям настрою і кольору, а його гра, як відмічалося вище, при навчанні в 

Німеччині, демонструє прихильність до французької школи піанізму.   

      Піаністка Естер Фішер з точністю описала фортепіанну майстерність 

Скотта:

«Яким відмінним піаністом він був! Його дотик до клавіш нагадував 

Ф. Шопена, немов він був його учнем, і в це я б охоче повірила. Він володів 

видатними здібностями, чутливістю, гнучкістю та блиском. Грати 

«гліссандо» не вимагало від нього великиХ зусиль, і його тонке «рубато» було 

ще однією рисою, що підкреслювала особливість його стилю. Очевидно, що 

він був народжений художником. Не думаю, що він регулярно практикувався, 

але я бачила його за фортепіано, коли він виконував свої твори. Я була 

надзвичайно вражена почутим і відчула, що ця музика має дивну красу ... » 

[24, c.12]  

     Фортепіано в будинку композитора ілюструвало, з одного боку, індійську 
приказку «Мелодія — це крик людини Богу», а з протилежного боку - 

«Гармонія - це відповідь Бога людині». Його гармонійний експерименталізм 

був безсумнівно пов'язаний з імпровізацією, і безліч пасажів в його 

фортепіанних роботах носять відбиток спонтанної, емпіричної творчості [24, 

c.14] Довгі, красиві мелодії підтримуються пишними і часто нерозрішенними 

гармоніями, з їх допомогою Скотт майстерно створював цілі світи в кожному 

із своїх творів  [28]. 

         Тут захоплення в музиці досягається тим способом, яке Дж. Карпентер 

називав «Космічною Свідомістю». Це може бути простежено психологічно і 

має підбадьорюючий ефект, який Л. ван Бетховен і Г. Малер іноді 

закріплювали в своїх кодах. І додамо: такий поворот характеристики 



С. Скотта чітко співвідносить його з О. Скрябіним, до творчості якого він 

звертався і щиро її цінував.  На думку С. Скотта, музика Бетховена спонукала 

до «впізнавання таких ясно видимих, характерних рис і турбот, як біль, 

потреба, хвороба, і туга, як у себе, так і у інших значних напружень 

своєрідних емоцій, поривів почуттів і страждань, про які говорити було б 

незручним» [33, с . 38] . 

          Друг Сиріла Скотта, композитор Дж.Айрленд, одного разу сказав про 

нього:  

«Ти був першим британським композитором, який писав неакадемічну 

музику, вільну за стилем і першорядну за важливістю»[28]. На думку 

піаністки К.Лоудербек, музика Скотта дійсно відповідає цьому типу. Він 

поєднав романтичні мелодії з імпресіоністськими ритмами і сучасними 

гармоніями, щоб створити нові і захоплюючі композиції. Завдяки своїй 

унікальній музичній мові, Скотт став обличчям Англії в сучасній класичній 

музиці ХХ століття [28] . 

         Фортепіанна соната С.Скотта, яка була написана влітку 1908 року, 

пропонує в цілому нову фортепіанну техніку. Складність її виконання 

настільки значна, що впоратися з цим під силу виключно піаністам вищого 

класу. Соната вражає своїми розмірами, музичними ідеями, технічними 

вимогами. Єдиною роботою, порівнянної по розмірності і плодючості 

винаходи, є Соната Бенджаміна Дейла «Ре-мінор» 1905 року. Твір є 

гармонійно пишним в постромантичному стилі, трохи нагадує Ріхарда 

Штрауса  [27, с.91]. Але найбільшою мірою, наполягаємо ми, Соната за 

фактурно-тематичними даними співвідносна з композиціями О. Cкрябіна – і 

«американського Скрябіна» Ч. Айвза, його сучасників.  

     У книзі А.І.Халла 1921 року «Сиріл Скотт: Композитор, Поет, Філософ» 

повідомляється,  що Соната — один з кращих фортепіанних творів великої 

форми, що представляє собою цілком логічний цикл образів-настроїв, і 

багатий красою і своєрідною декоративністю. Однією з  головних 



характеристик Сонати  є повна свобода ритму. Змінні п’ятидольні розміри 

характерні для шотландців (кельтів), тут широко подається, а розмір постійно 

змінюється. Проте це не викликає в музиці відчуття неспокою, а лише 

вкладає в неї красномовність тонкого дискурсу; примітно те, що при першому 

виконанні Сонати Скотта жодний із критиків не помітив ритмічних 

нерівностей [27,  с. 91-96] . 

       Далі повідомляється, що безперервні зміни метрубули новаторськими для 

того часу, і служать для того, щоб пристосувати техніку тематичної 

трансформації Скотта крізь безліч ритмічних перетворень. В цьому 

відношенні і структурно проявляється схожість з Сонатою Ф. Ліста. Але 

Соната Скотта має чотири частини, причому в темпових рішеннях в 

наближенні до сонати-сюїти. Як і інші твори композитора, соната утворює 

проекцію французької салонної сюїти, з властивим їй смисловим ореолом 

натхненності і релігійно-осмисленого естетизму. Розумовий процес Скотта 

створює враження скоріше симфонічної поеми або рапсодії, аніж 

багаточастинної сонати  [23, с. 15].  

       На думку Халла, Соната не має тональності. Але аналіз показує, що це 

хроматично розширена тональність С, яка включає опорність кварти та 

збільшеної кварти, тим самим вона співвідноситься з архаїчними ладами (як 

це маємо у О. Скрябіна і у «скіфських» знахідках С. Прокоф’єва). Сонатні 

відносини намічаються в I частини  через співставлення фактурно різних 

фрагментів, хоча в основі їх всіх лежить одна моторна тема, що містить також 

мелодійний ефект баладної «омовленнєвості» (тут маємо згадати Ф. Шопена, 

який надихав і О. Скрябіна, з яким в історичній паралелі розвивався 

С. Скотт). Пасажі секстолів у змінюючих одна одну  тональностях вражають 

уяву. Тема поступово розгортається і розширюється, доки не досягає 

блискучої кульмінації. 

       Друга частина Сонати С. Скотта доволі контрастна по відношенню до 

моторики І частини, вона починається з вісімнадцяти тактів витриманої 



мелодії, грандіозної за мелодичним рогзгортанням, багато одягненої у 

вражаючі гармонії. Халл бачить тут деякі модифікації початкової теми сонати, 

але фактурно ми уловлюємо контрастно-поліфонічний склад фактури з 

бурдоном і верхніми паралельними голосами. Вимальовуються контури 

канцони, що переводить виразність твору у аналогію до sonata da chiesa 

ранньобарокової доби (і тої, що показова до Тріо-сонат Г. Перселла). Хресна 

фігура (mі-fа-sоl-rе) свідчить про духовні витоки натхнення Сиріла Скотта. В 

кінці другого розділу цієї кантиленної музики Сонати розміщена пауза, що 

утворює якби «точку  зависання», без реального каденційного ефекту, і 

трансформується в повільний рух без перерви. 

       На думку А.І.Халла, це найоригінальніші і найхарактерніші з усіх 

образів-настроїв Сиріла Скотта; і єдиний композитор, який був частково  

схожим за «космічними сяганнями» строєм думок - це Олександр Скрябін. 

Недарма в своїй книзі «Музика та її Таємний вплив» С.Скотт свідомо й чітко 

виділяє  виділяє і шопенізм, і філософський «гігантизм» Олександра 

Скрябіна:  

«Зовсім не дивно, що ранні композиції Скрябіна за своїм характером сильно 

нагадували Шопена, адже витонченість і делікатність тісно пов'язані між 

собою. <...>Він став першим російським композитором, який пов'язав 

теоретичні знання про окультизм з мистецтвом музики. Скрябін знав, що 

йому потрібно передати світові духовну звістку і, що вона має бути передана 

за допомогою музики. Його музика мала стати просто ‘мистецтвом для 

мистецтва’, але таке уявлення суперечило його духовній натурі. Він хотів 

бути корисним людству, про це прагнення свідчить його зізнання про те, що 

день, в який міг бути поставлений його головний твір, став би 

найщасливішим у його житті » [32, с. 83-84]. 

        Точність і ємність характеристики Скрябіна перевищує підхід багатьох 

співвітчизників останнього, оскільки послідовники композитора мусили 

розвивати його ідеї поза Росії, у тому числі це скрябінізм України в особах 



В. Ребікова, М. Рославця  і  Б. Лятошинського, України-Польщі в персоні 

К. Шимановського, скрябінізм на Заході в особах М.Обухова, І. 

Вишнєградського, О. Мессіана, К. Штокхаузена і т.п. 

       Третя  частина Сонати  - Скерцо;  це дикий і божевільно щасливий 

танець, але цей вислів знаходиться на якійсь більш високій площині, ніж 

фізичне втілення танцю – і знову паралель до містично-екстазних (і зовсім не 

демонічних) скерцозних фрагменнтів О. Скрябіна. Тут маємо таке ж саме 

«молекулярне» атмосферне відчуття, яке  відчуваєься в Fetes Дебюссі. 

Примітною є  наявність вільного розділу Fantasia, який  охоплює майже всі 

попередні теми в спокійному поданні. Тональність ІІІ частини – 

хроматизований С, Скерцо переходить в Andante tranquillo, а за ним  йде 

«квартокода» (за О.Скрябіним) в послідовності sі-mі-rе-sоль  - дві строфи з 

кодою на матеріалі другої строфи. 

          Орієнтація на церковну сонату затверджується фіналом, написаним у 

вигляді фуги, причому, фуги з квартовими-тритоновими інтервалами в темі. 

Скотт в процесі розвитку спрощує тему, тема фуги звучить довільно. 

Протягом четвертої частини прихована поліфонія викладається монодійно, на 

тлі контрапункту. Це, ймовірно, перша фуга, яка коли-небудь була написана з  

відсутністю точного ритму. За своєю формою фінал нагадує італійську фугу 

(саме італійські традиції вагомі в Британії), яка відрізняється від  бахівської 

фуги наявністю поліфонічно поданої експозиції, але із втратою імітаційної 

поліфонії в розробці  репризі (остання за тональністю подає все на кварту 

вище). І в кінцевому виявленні Фуги все приводить до справжньої кульмінації 

всього циклу Сонати. Тонічний комплекс твору - sol-dо-dо#» (накладені чиста 

і збільшена кварти), а закіфнчується композиція в тональності  C. 

      Соната Скотта представляє аналог  скрябінівської фактури, а, головне, 

скрябінівської моторної єдності тем з опорою на духовний, а не на душевний 

фактор вираження. Це свідчить про самостійність шляху Сиріла Скотта у  

кельтсько-слов'янській спрямованості, яку не хоче помічати І. Халл, 



тлумачить Сонату в руслі традиції, що бере початок від XIX століття в 

поєднанні англійського вираження зі смислами німецької музики. Соната 

Скотта має цікавий аналог у творчості Ч.Айвза, який створив оригінальну 

версію американського символізму у паралель до символістських відкриттів 

Скрябіна і скрябіністів. Наявність аналогій до sonata da chiesa у Скотта 

споріднює  її з духовно-символічними спрямуваннями Ч. Айвза, що також 

зкомпонував свої дві чотиричастинні Сонати і з яких Перша відверто моделює 

ранню сонату-симфонію, оскільки містить кілька тактів хорово-вокальних 

звучань .  

      Підбиваючи підсумки аналізу, приходимо до таких висновків: 

- Соната С. Скотта складає показову паралель до його ж сюїтних композицій 

із «східно-екзотичними» програмними заголовками, із відвертими 

виявленнями «дебюссізмів» і «равелізмів»; Соната охоплює понадбуттєві ідеї-

образи, що закріплене введенням частин (ІІ і IV) в аналогію із поліфонічними 

побудовами sonata da chiesa; 

- ідеї космізму і надбуттєвості споріднює із Скрябіним і Айвзом (і ніяк не 

стикується із жанровим тематизмом Р. Штрауса, якого настирливо висуває у 

паралель англійському майстру А.І. Халл), але якраз безпосереднє посилання 

на ранньобарокову сонату наближає Скотта до Айвза; 

-  виділяємо не-лістіанську скерцозність (екстатично-надрадісну), яка має 

місце у Скрябіна (не вираженав у Айвза) – недарма англійський майстер так 

тонко і влучно характеризував О. Скрябіна, описи музики якого у вітчизняних 

характеристиках до сього часу неадекватні; 

-   Соната С. Cкотта складає паралель до символістської фортепіанної 

класики, ідеально співвідносячись з піаністичним втіленням композитором 

своєї творчості – у принципах французької фортепіанної клавірності (за 

Д. Андросовoю [1], яку названа дослідниця влучно визначає як 

«фортепіанний символізм». 



ВИСНОВКИ  

      Творчість С. Скотта об’єктивно увійшла у класику Англійського 

музичного  Відродження ХХ сторіччя, в якому спирання на кельтсько-

бриттські здобутки шекспірівської Англії-Британії привело до культурного 

відновлення шарів культури, фізичні носії якої (уельсці-валійці) складають на 

сьогодні скромну меншість у населенні країни. Штучність і понадбуттєвість 

культурних орієнтирів на символічно-ідеальні позиції мислення й дій 

народжують дивні історично метафізичні повторюваності, коли логіка 

більшості і демократичних засад соціо-устрою складає пряму опозицію 

культурним настановам життя націй і держав. 

       Творчість С. Скотта втілила у фортепіанному спадку той широкий 

необароковий культурний шар виразності, який живив геній О. Скрябіна-

піаніста і Г. Гульда і склав опозицію усьому академічному фортепіанному 

мистецтву ХХ сторіччя, яке, як це склалося і в Англії від XVIII століття, 

цілком розвернулося до німецького фортепіанізму лістіанської 

оркестральності-рояльності.  Демонстративний дебюссізм С. Cкотта в його 

популярних і знаменитих «східних» сюїтах виходом на оригінальний 

скрябінізм Сонати 1908 року відкрив широту неоренесансного розмаху 

діяльності композитора-виконавця-науковця різних профілей в одній особі, 

що співвідносить його з такими корифеями мистецтва минулого століття як 

М. Рославець, П. Хіндеміт, М. Обухов, А. Шенберг, І. Вишнєградський, 

О. Мессіан, для яких науково-теоретична робота була невід’ємною від творчо-

практичних втілень – на відміну від віку романтизму, де теоричні і творчо-

практичні надбання були принципово несумісними.  

       Виходячи зі сказаного, опонуємо тим авторам описів творчості  С. Скотта, 

які легко «відсувають» творчість цього автора до романтичних засад, що 

засвідчує як би «невловимість» для цього майстра «чуття поклику часу». 

Неодноразово підкреслюване різними авторами захоплення С. Скотта 



творчістю прерафаелітів чітко вказує на символістські корені його 

світорозуміння.  І саме цей аспект стильових вподобань активно вписує 

С. Скотта у першу шеренгу Англійського музичного Відродження, оскільки 

саме символістські засади живили початки творчості тріади музичних 

класиків нації ХХ століття: У. Уолтона, Б. Бріттена, М. Тіппетта.  

        Фортепіанна Соната 1908 р., що хронологічно випередила багато з 

сюїтних циклів композитора, самим фактом свого буття засвідчила провідну 

ланку символістського піаністичного мислення для автора знаменитої п’єси 

«В країні лотоса», продемонструвала ту спеціальну паралель   до російської 

класики в особі О. Cкрябіна, яка є плодом культурних зусиль Англії від часів 

Оксфордського руху ХІХ. Так Англія невідривно просувалася до Відродження 

культурної пам’яті про православний початок культурних настанов Британії  і 

яка  в свій час передала напряму Русі дзвонний «басовитий» здобуток 

церковної  служби.  Скрябінівські паралелі творчості С. Скотта культурно 

відтворюють першохристиянські настанови, які породили смислову 

атрибутику всього подальшого культурного буття нації.   
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Br4MlpaX

cefMeHTy

BKa3aHOi

BCTYTI

Arcrya"rrrnicrr reMI{. llpoqecn ynpardnnr PR ra peKnaMoro y cyqacHr4x

enpo6nraur4x ra roproBI,IX rztrry3{x nrapo6nuqtsa ia Ha oKpeMux ni4nprreMcrBax e

aKTy€trlbHoi cSeporo BHBqeHHT raKHX naupriuin HayKoBoro 3HaHH-s, xrc uirpo- fi

MaKpoeKonolrira, reopix ynpanniHur, MeHeAXMeHT cepe4Hboro ra M€Lloro 6isnecy,

reopix MapKerLIHry, reopir rol,rynirarlii, reopix Public Relations, reopix peKnaMr{

ToIUo. OcnosHLIM 3aBAaHHflM cytracHux nouryrin y BKa3aHrrx HarrprMax AocriAlKeHb

e BHtBJIenHs iHnoeallifiHlax ra e$exruBHrrx y ronryniKarr.rBHoMy ra eKoHouivnonay

IueroAin Anf, noKparrleHHr KoHKypeHTocnpoMoxuocri raunanii cepeA

HaAaBaHr4x rrocnyr uorenqia.nbHoMy lroKynrlro. llouoeHeHHs 3HaHb ie

[poOneMaTr4Kr{y upoqeci reoperu.troi Ta nparruuuoi nigroroexu

is cnerlianruocri "MenegxMeHT coqiorymrypnoi

4ixrurocri" qxicno AonoBHroe fioro npoSecifiny ocniry.

flo.raror XXI crorirrs o3HaMeHyBaBcr

3araJlbHonrorcbKoro KoMyHirarrasHoro ilpocropy, B nepruy

c$ep cninrynanHq. IHrepHer, rK HoBe rcouyHircarnBHe cepeAoBnule i cyryuuicm

rexnororifi :6epexennr, orpr4MaHHr, o6po5rcz ra rrepeAaBaHu{ inSopvraqii,

ni4rcpraeae oco6nuei N,roxrlreocri AJrr po3Br{TKy ra peanisaqii iureneKTyanbHl4x

TBoprprx uorpe6 roxnoi JrroArrHr,r, a raKox cOep oprani:aqii enpo6Hkrr\TBa, roprinni,

6anKiecrrux, coqialruo-uo6yroBr{x, coqioryrbrypHprx uocnyr roulo. 36inuuyerrcr

ruslrAKicrb, Aocryrrnicrr i upocrora rovyniraqii, pb:ruHproerbct o6cqr ayAlaropii,

yrBoprcrcrucs noni cy6'errra xonrynirarunnoi AisnrHocri.

Ar<ryanruicm Aauoi po6orra noJrrra€ B ToMy, uo si 3pocraHHf,M rlonyntpHocrl

couiaruHrax Mepex cepeA rr,rinrftonis nro4eft, sxi Malorb pisnufi nir<, upoSecii,

inrepecu ra rrorJrsAr4, HaJre)Karb Ao pi:HIax erHi.{HLIx cnilrnor i penirifinux

xousecifi rotuo, Ao apceHany iHrepHer-rexHororifi ynifiurna rpaKruKa crBopeHH-fl

rvrafi6yruroro Saxinqr

3HaqyulllMr4 SN,riHaN{U

qepry - IIofBoro HoBr4x

cuinronapr4crB Ta oKpeMr4x fpyr. 3Havyruoro i iHHonaqifinoro npaKTI4KoIo e



yrBopeHHfl. cairriB roproBnx 6peu4in y coqianrHux rueAia. B lanufi qac roproBr4M

opeHAaM AocLIrb Henpocro yrpr,rMyBarra cnoi nogzqii Ha pHHKy i uigrpravryBarra

KoHKypeHrocrlpoMoxuicrr. Arryanrnnu crae rpocyBaHHq csoix npo4yrrin B

coUl€LrIbHI4x Mepexax. Ift rexHoJlorir e uopiBHrHo Hr43bKoBr4TparHoro i niAnocno

e$er<rurnorc. 3a raKl4x yMoB nupo6uuuranr i4 ToproBr4M rounanixlr seo6xiAno

npocyBaru ce6e, Br.rKopr4croByrcrrr4 SMM-incrpyMeHTr4, rari rK xerrrrer.

SMM-incrpyMeHTI4 zacolu MapKerr,rHroBoro npocyBaHHfl B coqiamHux

Mepexax.

Xerurer - cJroBo a6o $pusu, rKrrM rrepeAye cr{MBoJr (#))

Kopucrynaui naoxyrr o6'eAHyBarr4 rpyry uoni4ouleHb 3a reMoro

Br4KoprrcraHHrM xerurerie - cnie a6o $pa:, txi uouznarorrcs s #.

(omoropu).

a6o runovr :

Kopoxi uoni4oureHHt B vrircpo6norax coqiaJrbHrrx Mepe)K, Mo)Kyrb 6yru

nouiqesi xelrlTeroM, BKJlroqaror{r4 B ce6e qx oAHe cJroBo, rax i 6insure o6'eAHaHux

cnin (ane 6es upo6inin).

O6tenrona Halrroro HayKoBoro 4oc.ui4?r(eHHfl e raKa aKTy€urbHa upo6neMa, rK

:rexnororis rpocyBaHHq roproBoro 6penay MoAHoro oArry. I-{ro npo6nervry Mr4

BHBrIaeMo, crrr4paroqucb Ha Aocsil po6orra niAorr,roi yxpalncrrcoi ropronoi Sipura

<PETROSOROKA>. locni4xeHHfl BHMarae po3rnqAy pisnouauirnzx rpaKrr4trHprx

rIIzTaHb, nos's3aHzx i: upoeKTHorc Ta ynpaBriucrxoro opraui:aqiero nupoSuuqrea,

oprani:aqiero PR i pernauu ropronoi MapKr,r rorrlo. Ane e fi axryamni reoperuqui
- -

lpooneMr4, rrlo BlrMararoTb cBofo uonepeAHbofo oofoBopeHHq, ToMy rrlo BoHr4 Malorb

KoHqerrryansHvrir BrrJrr4B na $opvru opranisaqii Aesrux rexHoJroriqnnx cKJIaAoBI4x B

oprauisaqii ra rpocyBaHni roproBoro 6pen4y. Cepe4 HHX rrucemui reoperr,r.*ri

nr4TaHufl oprauisaqii rol,rynixauifigprx upoqecin B cSepi MapKernHry, BI4BqeHHt

oco6rurnocrefi oqiHo.rHoi ra npaKTr4r{Ho-noeeAiHxoeoi Aislsuocrt

(uorynqin) oArry, rrrraHHf, norryKy coqiorynbrypHl4x Meroris

parlloHzurbHo-AoqlnbHoro Ta eMoIIlI4Ho-ecTeTI4r{Horo cTaBJIeHHfl cyl{acllol JITOAI4HI4

4o cSepH oArry ra crBopeHHr BJracHoro sonHirrHroro o6pasy :aco6anau ui46opy

cflox{uBarrlB

$oplrynaHnr

oAqfy Toruo.



y qKocri rlpeAMery po3rrqAy is posnaaimx acueruis c$opmy;iroeaHoi

npooneMu y AaHoMy HayKoBoMy 4ocri4xeuni odpaui gaco6i{ ilpocyBaHHs ra

xovryHir<aqii rouuauii a rponra4cxicno 3a AotroMororc Br{Kopr4craH:rrs upuna6runux

rerie. Oco6nlreo HaMI4 ela4irenuft acrreKT BrrKopr4craHHfl SMM-incrpyrreurie, a

caMe xerurerin y era6yaoeynanui ei4nocun :i cnoxue aqa.Ml]|..

Mera 4anoi po6orn: BnoKpeMneHHr cr4creMrr npueaSlunax relie, uo

BIInrIBarorb Ha MapKerl4Hroui npoqecl4 n iHrepner-[pocyeaHHi ToproBoro 6peH4y

x'IoAHoro oAf,ry, Ta AoBeAeHHq arryamnocri ix BrlKopr4craHHq .sK [paKTr4r{Hr4x

cKnaIoBI,IX B ynpanninui PR i per.nanaoro, a raKox po:po5r<a npoeKrHr4x

peKoMeHAarytit arrs ui.4nHuleunx esexrrasHocri xerurerin B yilpaBninni eilHocr4HaMr4

3 AIIOX{I,IBAqAMV.

V po6ori 6ynn [ocraBJreui rarci 3aBAaHHfl:

.4ocninxeHo rlpnBa6nr,rei reri qK crra4oni peKnaMHrdx inrepuer-rexHoJrorifi;

- BI4BrIeuo cyrHicrb ra BTIJITIB xemrerie Ha 4ixnruicrr opraHi:arlii;

- po3rnqHyro ropronufi 6pen4 <PetroSoroka, fioro Mera, 3aBAaHH-{ Ta

ocoSrueocri posnumy;

- npoaHarisosauo tiaexaHisl\r crBopeHH x npuea6.rrr4Br4x xerurerie 1ilfl 6peH4y

<<Petro Soroka>> rurqxoM Br43HaqeHux qilronol ay4v ropii;

- cxapaKTepl43oBaHo crBopeHHr cr{creMn npuna6tuBr4x xe[merin grrn 6pewgy

<Petro S oroka> rrrJr-f, xoM Br43H aqeHux qilroe oi ay4raropii;

- locnipKeHo ynpanninHfl. ayilrrropiero rrrJrfixoM Br{Kopr4craHH-s upuna6lunux

xeurrerie;

- gAiftcHeHo poepo6ry incrpyrr,reurapiro 1.nn Br43HaareHHf, npmnaStueocri

xerureris.

Merogoloriqni ocHoBr.r i vreroAu Aoc;riAxeHHq. BzroprzcraHo MeroAr4

crrcreMHoro aHari:y, MareMaruqHoi crarr4crr4Kr4, reopii iuSopuauii ra

in$opnaalliftnnx upoqecin, ocHoB KoMr'rorepHux i rerercouynir<aqifiru4x rexHo.irorifi.

Hauroro riuoresorc € npr4nyqeHHq, rt1o y qrocri peKnaMHr,rx rerie (r<mouoeux

clin - r<areropifi, Ho e cI{MBonaMr4 3Haqyr{ux coqiorynbrypHr4x norpeS) sAarHi



ecreTI4tIHI4MI4 Kareropi.t{Mr4, ruo ni44:epxanrororb c&epy 4ixnrnocri "rro4r4Ha -

ogrf", TaKox rlJraHyerbcfl BI,IBqT4TH y cucreui 3afaJlbHr4x 3aBAaHb Haruoro

AocliAxesns.

Bi4rax, MI4 orpl4My€Mo niActasu 1rlx $opMynroBaHHr rrepenircy nafi6inrru

aKTITBHI4x ecrerl4qHnx rateropift - KrroqoBHX troHqrb ecrerraquoi cniAouocri

oKpeMI4x rpyn rlienrin, tqo peanbHo MoxHa peKoMeHAyBarr4 AJrs Br4Kopr4araHHr B

srocri peKnaMHux reris y npocyBaHni roproBoro 6pen4y MoAHoro oArry.

Mu ouixy€Mo Ha rani pe3yJrbTaru Aoc.niAlr(eHHfl:

1.Byae po3KpI4TLIM Teoperu'r:auir slaicr noHrrb *npur;alluni reri", "xeruTeri",

po:'-acHrororbct ix SyHrcqii, upar<rrzrrHe rrpr43HaqeHHr s crraAi inrepuer-rexnolorifi

IrpocyBaHH{ ToptoBoro 6pen4y; AoBoAHTbcr eSexrHsHicm Br.rKopr,rcraH*fl xerurerie

B yupanninni ni4nocunauu si crro)Kr4BaqaMu B KoHTeKcri uprEfiurroro

MapKerl4HroBoro ni4xo4y ra npocynauui ToproBoro 6pen.{y;nce qe e 3acaAoro

Teoperur+roi po:po6ru ra o6qpyHryBaHnr Aorlirurocri nonoi rpaKrurrHoi crna4onoi,

nparlroBarn rilrrlr ri rareropii, mi

eiroeoi qu coqioxynbrypHoi rpyuu

e niAounur4, 3po3yMinuuu Ans KoxHoi orcpeuoi

rnienrin. Pinenr iH4unilyanbHoro sHafioN4crsa s

po3rn-{Hyrz icnyroqy rpaKTHKy 3acrocyBaHuq xemreris e

tuo AonoBHIoe texnonoriro yuparriHnx PR ra peKnaMoro roproBoro 6peH4y

MOAHO|O oArfy;

2.lTepeg6aqaerbefl

npocyraHni ToproBoro 6pen4y <PETROSOROKA>, u1o e nepeAyMoBolo

olparlrcBannfl, innonaqifinoi npamuvnoi crra4onoi, Ir1o rroBr4HHa AonoBHI4TIl

rexnoJroriro ynpauiHHs PR ra peKnaMoro roproBoro 6pen4y MoAHoro oAtry;

3.3aunauoBaHo AocriAraru rrrJr{xr4 ouruMisaqii ynpanriHnq niAsocunauu 3

qimoeuNar,r rpynaMu 3 BtrKoplrcraHHqM xerurerie s cxraAi iucrpyrvrenrie i crparerii

6pen4y <PetroSoroka>>, Ha ni.qcraei qoro rnaHyerbcr ni4roronrca reKcry

percovreHgaqift qo.uo ik rr,rafi6yumoro onparlroBaHH.fl y sla:Ha.IeHifi .Iacoeift

nepcnerruei 3 Meroro nparcruvnoi onrrErr,rigaqii cairry inrepuer-Mara3l4uy .aK

npaKTr{rrHoi cxraAonoi yupanriHns PR i pernaMoro B rpocyBanni roproBoro 6peuay

MOAHO|O OA'Ify.



Anpo6aqin pesylrratin Aoc.niAxennfl. OcrrosHi rroJroxeHHq AocriAlKeHHt

o6ronoproB€rnl4cb nil qac upeseuraqiT po6oru Ha ra$e4pi <Xetumezu modu>

<Xeutmeeu uodu> <Xewmezu aodu> yuinepcnrery. Pe:ytrr:aru po6orra

4ononi4alucr Ha HayKoBI4x i uayrono-upaKTrrrrHr{x rcouQepeHqilx: <Xetumezu

ttodu> <Xeumezu aodu> <Xewmezu uodu>,2-3 rnirrrx 2020 p.); <Xeu.tmezu aodu>

<Xeutmezu uodu> <Xeutmezu uodu>>,16-17 rsirHs 2020 p.). Teoperuqni pe3ynbrarrr

AocriANeHnx siAAsepraleHi e 2 anropcbKr4x ny6niraqixx [1I,lZ].

Crpyxrypa KypcoBoi po6orn. ei4uosiAae naeri ra 3aBnaHHrM .r{ocniaxenHq i

cKxaAaeTrcs si BcryIIy, ABox pos4irrin, sucHosriB, crrracKy BLrKopr{craHHX Axepen,

4o4arr<in. 3arzurruuir o6csr po6oru - 29 crop. BrEropucraHo Airepen - t2.



po3Arx 1. IIPnBAEJII,IBI TBrI4 TA iX BI4KOPnCTAHHHfl B

nPocyBAHHr TOPTOBOTO BPEHAT/

1. 1. Ilpun aflilun,i reri qK crc.naAoni penJraMHnx iHrepuer-TexHo.rrorifi .

ffoHqrrs (xeurrer>>.

IlpuHqnurr BrrKopr{craHHq xemreris, ix Syurcqii ra 3aBAaHHq

BHrorosreHHfl oAf,ry B cyqacHoMy cycninrcrni ni46yeaerbcs rrepeBalrHo B

yMoBax rpoMl,IcnoBoro rrapo6Huqrna. Orxe, npeArvreru o4rry - qe ni ulo iurue, xr

rrpoAyKTr4 nnpo6nlrqrna, rr,rarepia-rrrHi pevi. Yruonu cyqacHoro

enpo6Hraqrna uon'sgaHi si craHAaprnsaqierc, Br4KoprrcraHH.trM

rexHoJlorifi , nnroroBJreHH.rrM MacoBr{x cepifi upo4yrcqii.

Posnuror irr4ycrpianbur.rx rexHoJrorifi snroroBJreHHr oAqry

rcpaiHax y XX-XK er. o6yrraonumz Sarruuue craHoBr4rrre

nupo6uHqraa oA.ary ir HaKorlurreHH{ fioro y cuoxr4naqis. BoAHo.{ac cyrreBo

sltdiHzracfl caua rrcuxonoris cranreHHq Ao oAf,ry. frulo KoJrr4cb sricHi rrpeAMerr4

olsry:6epiraruacfl Aecflrkrpiuvxl,ru, a inronu ia 6ytu npeAMeroM peqoBoT cnagtlunu,

croroAsi TaKe cTaBJreHHr Mo)KJrr,rBo Jrr,r[re 4o nay:efiHr4x eKcrronarin a6o Ao peqoBr4x

o6'errie San-xonerqionynannx.

Tarunr irr{HoM, noAanbrxe nnpo6nuqreo oA-sry crrrKaerbcf, Bx{e He 3

HaraJrbHoro norpe6oro B oAssi fioro noteuuifiHnx rroKyuqin (cuoxrana"rir), a: :oncivr

iuurtavrr,r, HaAnI{rxKoBr,rMlr uorpe6avrz. Cyryunicrr uorpe6, -
uo o0yMoBnrororb

.{r_fl 3a0e3rlerreHHtcraBJreHHr Ao oAsry 3a Me)KaMz fioro Har€urbHoi Heo6xiluocri

rou$oprHoro icHynaunx iu4rani4yyvra, e AocrarHbo cKnaAHoro. Tyt i nHuoru

6ararrox sunis upo@ecifinoi ra .{ogsirrenoi 4ixruuocri, ir norpe6u ycniruuoi

couianrnoi aAauraqii Ta iurynrrypaqii. !^trs 6aramox oAsr e saco6oNa

iH,qraBiayanisaqii, caruoyco6JreHHr, coqia-urnoro caMo3arBepA)KeHH-s roIIIo.

lnr 6inrruocri cyqacHzx cnoxzna.{in (noxyuqir) oArry ik craereHH.l Ao

oA{ry raK rru iHarrue nos'x3aue 3 y.rrBneHnrrMr,r rrpo MoAy, a raKox{ i: nparHeHHflM Ao

ecrerl4riHoro BIIfntAy ("5yrn fapHuM", "Bmrns.Aaru npnna6runo", "Hoeprlr

rrpoMr{cnoBofo

KOHBeepHI4X

y po3BrrHyrr{x

HA.trJII{IIIKOBOfO



Kpacl4Br{fi oA-f,r"). Henpaeonaipnicm ororo}KHeHHs noHrrr.{ "Mo4a" 3 rrou flTTflvru
ooKpaca", "rapnr,rfi o4.fit", "npzna6nvtnnit Bl4rrfl4" rloBnHHa po3rJrtAarl4ct oKpevro. B

lalatir, crarri MI4 3BepraeMo oco6nr,rBy yBary Ha re, rqo y cSepi ysBJreHb cnoxueaqie

(norynqin) o4xry rpo MoAy $ynrcqionye 4erinrKa 3uaqyqux ecrerr4r{Hr4x xareropift,

sri uoreHllifiHo Malorb s4aruicm 6yru perynrrr4BaMr,r cno)Kr4Baurroi noee4inru -

Sopvryearr,r yBary, $opnrynaru urouiHroni uavripn, ni4unoBxyBarrr Ao r<yninni

oKpeMr4x rpyn Ta B?rAlB ToBaplB.

Cepe4 sNaicroeux ecrerl4tlHr'rx Kareropifi, lqo MaroTb ni4HorueuHr ro rrr4TaHb

o$oprraleHHtr 3oBHiunroro BlrrngAy nroAr4Hlr ra ii oArry, rari, rK "ecrerr4qltrif'

"npexpacHni4", *Kpaca", "KpacvrBvrir", "lapHvri{', "fapMottiituuit", "BHToH.reHvlil',
o'nul]IyraF'Lrir", "ereraHTHl4ft", "[efi3aH", "SOJIK", ttpoKoKo", "KilacvrvHl4il",
o'tuo4epH" totqo. Cy.racnicrb AoAarra Ao rpaAr4rliftnrax rareropifi ft raxi crnnicruquo-

oqino.IHi iHnoeaqii, xr "KiTgeBI4fi", "xiroBl4fi", "cercauilb:e.nir", "rraMypHl,Ifi",

"niuraxuifi", "6oxo" Torrlo. IIeft nepenir< e 3a cBoero cyrrro re3aypycoM

cueqianisoBaHuM cJIoBHIrKoM, 3a rorroMororo -flKoro nig6yeaerbcs KoMynirarraeHo-

noseliHxoea Aigmnicrr cyuacHoi nroAr4Hr4 y cSepi ii egael,roAii s oAsrou [1 l, c.732-
F r . l  ^ 1I  J+1 .

Haruuna BLroKpeMneHI4M 3aBAaHHrM, erapiruenux {Koro rroBIlHHo 6yrw

po3[oqarrrM B lanifi crarri, e [orxyK y rlboMy nepenir<y nafi6imru aKTI4BHI4x

ecrerr4r{Hr4x Kareropifi, rrci BrrJrzBarorb Ha cyA)KeHHf, noxyuqin npo xxicrb ra o3HaKu

oA.rrry, nu6ip oA.rrry, navripra ra roroBHicrr Ao fioro rcyuiui rolrlo. Tari rareropii

Mox(yrb 6yru nzropucrani B srocri peKnaMHlrx rerie KrrorIoBHX crin, qo

3Beprarcrs Ao ce6e yBary nroAlrHy, xra uiraer4rbcr oArroM. Tari rareropii y Aef,KI4x

yMoBax 3aBArKr{ cnoifi elaoqifinift Hacra.reHocri sAarHi 6yrvr pyurirvru uoninronoi

uoee4inrcu, ro6ro uiArurosxyBarvr Ao rrnaHyBaHHr ra gAificHeHHr noKynKr{ re{Kl{x

npe4rr,reriB oAqry.

Ile 3aB1a:a:nfl. BraMarae ocMrrcJreHHr AerKrrx npr4HrII{noBI{x oco6il.reocreft

$ynr<qionyBaHHq Br43Har{eHr4x eerer[r{Hr4x r<areropifi. flepenir ecrerur{Hr4x

xareropifi (resaypyc) $yHKuionye B rvroni. Mona, y cBoro qepry :onnirunq

o6oronra cniAolrtocri moAuHu. CrosHrrK y aBo€My noBHoMy o6csgi e na6yrrxrra



collioKynbrypHoro po3BarKy ycboro JrroAcrBa. To6ro na-{eruicm KoHl(perHr4x

rcareropifi y re3aypyci "nro4uHa .- o4rr" a6o t'lro4vrua - Mo4a" He o3Har{ae ix

o6os's:roBy rpucyrnicm y MrrcJreHni ra uoniurosifi noneAiHrli Kox{Horo oKpeMoro

cy6'exra. Orxe, uocra€ [r4TaHHs BrrBqeuH.rr iHrurniayarbr{ux cJroBHnKoBo-

MLIcJT€HHeBnx aKTI4BHLIx uaA6anr Ko)KHoro oKpeMoro iu4uni.qa, o6'exrou qiranocri

rKofo e o.{.rlr.

Konueu:r re3aypycHoro ni4xogy Ao 3aBAaHb Br,rBr{eHH-f, orlino.{Hoi ra

uoseAinroeoi Aismnocri y c$epi "rro4r,rHa * o4f,r" Br{Marae pos4ineuHr cyKyiurocri

noreHrliftnnx rrienrin (cuoxusaqis - rroKynrlin ogxry) :a pieuxuu ix ocsitmoi

ni4roroerenocri, eiry, crari, coqiorcynrrypnoi ra npoQecifisoi HaJrexHocri roqo

11.2, c.350-3541.

Xeuner-cJroBo a6o $pa:a, flKvrv' repeAye cr4MBoJr <#>. Kopucrynaui Moxtyrb

o6'e4nyraru rpyny noeiAoNdreHb 3a reMoro a6o ruuoM 3 Br{Kopr4craHH{M xeurrerie -

cnie a6o Spas, sr<i uo.rr4Harotcq s #.

Koporrci uosiAolareHHr n vrirpo6rorax coqiamuux Mepex{,

sx Twitter, Tout, identi.ca, Google+, Facebook i VK, MO)Kyrb 0yrl4

i 6inrrue o6'ernanrax

TAKI4X

nolai.reHi

cnie (arexellrreroM, BKJIIoTIaK)rrI{ B ce6e -flx oAHe cJIoBo, TaK

6er npo6irin) [6].

Xenreru AarcTb rvroxnranicrr rpyrryBarl4 uoai6Hi noniAovlennfl, TaKI4M

qr,rHoM Mo)KHa sHafiru xerurer i orpurvraru taSip noeiAoivlrenr, xri fioro Micrsm.

Xerurer 3'ssr4ncq flK niAnosiAr Ha norpe6y yloptAKyBaru uapocraro'rufi

insopNrarliirrtuit xaoc y coqianrHux Mepextax. 3ae4.xxu aKrI4BHoMy BI4KopI,IcraHHro

rlboro incrpyrraenry Kopr4cryBaqaMvrj ni4rpuura xerureris 3'ssur'actr y ecix

uafi6insur ronynspHrax coqianbHux Mepexax. By.ur-xra ronr6inaqir cuvreolin, e

3aroJroBKy IKHX 6yae 3HaK xerurer (#), rxulo ii aurcopucroBy€ BeJIpIKa rinrrcicru

mo4efi, Molre npr4TrrHyru 6inrure yBarr4 Ao reMI,I. Y Twitter, KoJII4 xelrlTer craB

uonynrpHr4M, g'xnvttacs. BKnaAKa <<Arryanrui TerI{)). Aruyalrnicrr Mo)Ke 6yru

opraui:onana 3a reorpaSivnoro o3HaKorc a6o 3a nciua rapaMerpaMl,I Twitter.

Xeureru He peecrpyrorbcfl, He KoHTpoJrrolorbcs Hix oAHLIM i: ropucryeaqie a6o

rpyrorc KoprrcryBaqie. llpu rlboMy BoH?I He Mo)Kyrb 6yru <<euAaneHi)) 3
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3af€ulbHoAocTyrlHoro Kopi4cTyBaHHs, TI4M caMhM o3Haqaroqu, ulo xelrrrerr{ MoxryTb

BI4KopLIcroByBarI4ct B TeoperxrrHifi HeoKiHqeHHocri. Bosu raKox He MarcTb

HeoAHo3Ha.{Hocri o3HarleHb, ro6ro eilulnuia xerrrrer Moxe 6ytu BnKopr4crauuit gttx

6y.ur-xrcoi xinrrocri qinefi. 3 roqrn 3opy MapKerrrHry, xerrrrerr{ Marorb BeJrr,rKe

3HaqeHH{ 4nx 6peuaie. 3a AorroMororo npaBr{JrbHoro crBopeHH.rr KaMrraHii ra niaSopy

xeruTery 6peH4Ia Moxyrb s6imluurr4 ayAl,rropiro ropucryeauir cBoro rpoAyKry,

rIpI4BepHyrI4 yBary Ao IreBHLrx npo6neu ra Ao noAifi, sri 6pen4u npoBoAqrb.

Aualiruxa, orpLIMaHa Ha ocHosi auaniay xerlrrery, fioro Br4Kopr4craHH-rr ra

po3rloBcrcA)KeHHfl, AorroMarae 6peu4y AisHarncs 6intue in$opuaqii npo

saq iKanrerrictr Kopr4cTyBa.rin, egaevroAiro Kopr{cryea.ris is 6peH4orra.

Auariruxa : npo6nevr Synrqiouynann-fl xeurrerie e uonynrpHorc reMolo Anq

crBopeHHt 3acrocynrin. e upoerru, xri s6uparorr in$oplvrarliro Ans ueeHoi olniei

coqia;rrnoi uepeNi, Aeqxi s6raparorr ro Aexinrrox. Cepe4 raKr4x npoerrin €

Hashtagtracking, Keyhole, Topsy ra in.

Kopncrynaui inrepHer-pecypcia nlrurym 100 MJrH. uosi4oNureHb 3 xerrreraMlr

Ko)KHoro gur^, i HacraB rrac alafiTyBarrr crpareriro MapKerr,rHry 5pen4y Anq ananisy

qiei iH$opMarlii. BuropucroByrorru #Tracker, 6peugu Mo)Kyrb ni4uecru cBoro

axrunnicrb y couialuu4x Mepe)Kax ro HoBofo pinnx. 3naroqn iH$opNralliro upo

xerrrrerr,r, Mo)r(Ha po3rrrr4pr{Tr{ auny MapKerlrHfoBr4x snirir, norinururra peKnaMy

nnaHyBaHHfl KaMrranifr, nunuuru cnoix KoHKypeHrin, :po:yl,riru qinrony aylzropiro

HI4MI,I.

Cnia 3a3naqnrr4, rqo xerrrrer,

cJloBoclonyrreHH-rr uu Spasy, rrepe.[

sxuit [percraBnre co6oro KJrroqoBe cJroBo,

-IKI{MLI craBvrrbcfl. cI,IMBoJI #, e HesiA'elr,tttoto

Ta olpLrMarz rrocraJraHHfl. Ha nafi6inuu aBTopr4Terui npo@ini, rqo6 sn'q3arr4efl. 3

iracrnHoro riueprercronoi cepe4oBr4ula Incrarpau-6nory. Bnepure xellrrerl4 cr€ull{

B?rKoprdcroByBarucr ts Mepexax IRC (upororon Anq o6nriny uoniAoIrateHH-{Ml4 B

pexuivri peanbHoro uacy) Anr MapKyBaHHfl rzvr i rpyn o6roeopeur. llouynxpnicm

xerrrrer 3HaqHo 3pocna s 2007 p, KoJrr4 3'flBvrBcs, Tnimep. BnxopucroByBaru xerrrrer

a Tnirrepi :anponoHyBaB Kpic Meccisa. 23 ceprns 2007 rin cropLrcrar,cs. raKoro

Sopnroro Kareropugaqi.i rr{M ilr7fl crrpoueHHt Haeirauii Ta cnilxynauux t6].
1.L



XypHanicru BKJIIolIiuIr B cBoi nonigovrleHHr xerrrrer #SanDiegoFire, 3a

Ilpono3l'Iqiero Meccina, s Meroro sr.rniireHHx uy6lixauifi npo cepiro nicosux no)Kelr{ B

CaH-[iero. Taxuu qnHoM, clorlaTKy xerrrreru 6inrriroro naiporo cxyx]ura no3HarrKoro

noniAouneHH.x npo fioro rpr4H€ure)Ksicm Ao rxoi-nedylr no4ii, reMr,r a6o

o6ronopeuna [1].

OAnar 3a Becb nepio4 BIrKopHcTaHH-fl xe[rreriB 3HarrHo po3rrrdpr4Bcs

QyHxrlioHtrn AaHI4x enenaeurin. B gaHrafi qac B 3araJrbHifi cyrynHocri soHra rBJr-f,rorb

co6oro sHaqHufi inSopvraqifinufi riueprercronufi MacrrB. ,{aHnfi $axr o6yuonruoe

seo6xilHicu nisreicrl4.{Horo o[ucy SynrqionyBaHn.s xerureris. llpoeeEeNlo aHa-ris

na upurna4i Iucrarpau-6norie. y npoqeci po6oru 6y.rro Br,rBr{eHo 130 gauucis

Iucrarpau-6norin, ouy6rixoBaHrrx e ciqHi - 6epesni 2018 poKy i uicrsm 1579

xeurerin [101.

V xeurregi 4onycruMo Bl{Kopr,rcroByBarn rimrn 6yxnra, qer$pn ra eMorr{KoHr{.

,flx rrpora[uH Mox{Ha Br{KoprrcroByBarn rimxu 3HaK HrDKHboro ni4xpecneHHr.

Po:d.nosi gnaxu ne ui4rpraMyrorbcfl, ToMy KoMrr, KpalKH, 3HaKu oKJr?rKy, 3HaKr4

nI{TaHHf ra irr. B xeruTerax ni4cyrni. Benuri ra nrani nirepn B cJroBax se guilrrororr

pe3ynbrar noIIIyKy. flpu qroMy Br4Kopr4cranHfl BeJrr4KHX nirep y Spa:ax Ao3Bontre

pos4innu4 cJIOBa i spo6rarr,r xeruTer spyuniuruM Anr rrtrralHfl. I{esnaxarot{r4 Ha rIrc

nepeBary, n Inctarparrai [epeBa)r(ae reH.qeHqix nurcopr4craHH-rl M€urrlx nirep, B ToMy

qzcri n iueHax BJracHr4x. I{e rrroxua norcHr.rrpr rrparHeHHsM anropia Ao oAHaKoBoro

HanplcaHHa 6norcy xerurerie 3a AorroMororo Hr{)KHboro pericrpa.

y uocri lucrarpana-6norin xelrrrerra Mox{yrb po3TarrroByBsracs, tK uicn.fl

3ailHcy, rar i 6yru iHrerponaHnMrr B caM 3arruc.
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1.2 Cyrnicrr ra BrrJrrrB xeurreriB na ginrrrsicrs opraHisauii

B yuorax xopcrroT KoHKypeHqii cyuacHrafi punoK xapaKrepr43yerbcs :lrinoro

ri4nocHH uix xonauaniero i cuoxuna'craMlikr. Cnoxnsaq - qe xiHtleBa JraHKa JraHrlrora

pyxy roBapy, gaparu f,Koro :aAixna Bcs nanrlrcr i npoBorr.rrbcr N{apKerr4Hr. 3apas

xonrnauii :iraynreui He rimxu Bcrynarr,r oAr{H 3 oAHprM B x{opcrKy KoHKypeHuirc sa

Ko)KHoro noKyrlq{, a fi AoKnaAarlt 6i"rrrrue 3ycr4Jrb, rrlo6 eiAnosi4arr,l Bi4MoraM

xrieHris. lnx saroroBaHHt i Hasiu fipocro yrprrMaHHr qacrKu pr4uKy, xoruuaHix, n

yMoBax nunirunix nepenoBHeHlrx KoHKypeHTaMr4 puurie, noBr4HHa 6ytn

er,rcoroeSeKrllBHa. V qux yrvroBax rlocryrroBo ro B o4Hifi, ro r inruifi rany:i i xpaini

upo6neua z6yry cra€ rleHTp€rJrbHoro. I{e upra3BoAr4Tb Ao roro, ilIo 3a crro)KraBalreM

[otII4HaIom 6yrnanbHo IloJrroBarrr, ilepeKoHyroqn 3a AonoMolorc peKnaMpr Kyrtr4Tvr

roBap a6o uocryry caMe qiei Sipvru.

Po:yuiHnr nonegiuKll croxr4sa.rie i fioro BpaxyBaHHs rrpu pospobqi ronapin

a6o rocnyr i cnoco6in ix npocyBaHHr Ha pHHoK - rle He ruraHHs nu6opy, a

a6comorsa neo6xiAnicm Ar-rr Br4x(I4BaHHr B yMoBax xopcrroi KoHKypeHqii [7].

[ocni4xeHHx pr4HKy nonunui 6yru cBo€rracHprMr4 i ro:sor-sru BlaflBurn

6axarunx, 3BHrrKH, MorrrBr{ pe€urbHlrx i norenqiittrtx crontr4Barrin. fittx AoctrHeHH.a

ycnixy ui4npzenacrBo rroBlruHo <po6r4Tr4 Bce raK, qK 3pyqHo rnienry>>, a ((He po6rarra

Bce ro-cBoeuy> [8].

lnx SopMyBaHHr cnprlrTnnnrax siAHocr4H uix rouuaHiero i iT rnienraMar)

irnepHer HaAae Ayxe 6araro Mox{Jrr4Bocrefi. BiH AonoMarae HiuIaroA)KyBarI4 I

ui.qrplruyllaTl4 giAHoclrH 3 rnieHraNrvr, qepe3 corlruepexi, :noporrruft 3e'qsox Ha

caftri, a raK car\{o KoMeHTapi, ni4ryru i r.l. A.qxe oAHa 3 ToJToBHLIX KoHKypeHTHrrx

nepeBar ronauanii r{e 3€LnyqeHHf, HoBr4x rnienris ra ni4rpIaMKa crocynr<ie B)Ke 3

icnyrounun rnienrauu.

Bnrne xeunerie Ha pe3ynbrar Aiqmnocri rolanasii Bl4qBrtr€Tbc-x B:

1. 36inrrueuni o6cxry npogaxin. Cepe4nift noKa3HuK - I0% npl4pocry

npo4axir e pir Ha oAHoro roproBoro rpeAcraBHuKa rlportroM nepruux rpbox porcin
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nicla BrrpoBaAxeHHr cr4creMr4. Ue nos's3aHo s 6imru e$errnnnoro cr4creMoro

lpolaxlB) flKa Ao3Bonfle TopfoBIrM IrpeAcTaBHr4KaM npoBoArrTu olnblue qacy y

rrienra i upono4uuz ftoro 6inrur eSerrIarHo, a raKox s 6imur eSemzauoro

cr{creMoro routponro [7];

2. lli.qnurqeHni cryreHr yrpr4MaHHs croxueaqie i ix 6inrru BI4coKy

si.qAaHicrr: cnoxrr4Barri ganraruarorrcs 3 KoMrraHieio nporxrou 6inrn rpplBnJloro

qacy, Kyryrcrb y nei 6inrrue ronapin i orpralayom 6inuue rocJlyr i po6nrrb IIe

6irrrru qacro (ruvr caMrlM, ui4uaqyroqu AoeiqHy napdcrb BaeMoAii);

3. Einrru Br{coKa penra6enrnicm n:aeuo.4ii si cnoxvrBaqaMvr, qacrKoBo 3a

paxyHoK 3Hr.rxreHHr Blrrpar Ha 3alyrreHHr HoB?rx c[oxr{Baqin. Kpina iuuroro, upn

TaKoMy ui4xo4i 3'.f,nrsertrc.rr MeHIrra uorpe6a 3€uryqeHHr HoBTIX clroxtl{Barrin. V rnripy

Toro sK KolKHa cropoHa Bce 6inrrue Bqrrrbaf, esaei\aoAiflTu 3 inruoro cropoHorc,

Bvrparv uaui4rpraMKy B3aeMr4H y nux o6ox 3Hr,rxyrorrcx. I{e BeAe Ao uiAsLIuIeHHro

pinux upo4axin, ocrilmu Bx{e na-seni cro)Kr4Bar{i sa3sn.Iafi 6inuu aKTI{BHo

pearyrorb na nauri MapKerr4Hroni syclrnnx. [o Ilboro qacro AoAalorbcs niAsuueHa

cryniHr yrpuMaHHs cro)cl4Baqie i BJIacHI4x naene4xepie;

4. 3nuxenns alrvriHicrparr4BHlrx Br4rpar na s6yr ra MapKerI4Hr. CepeaHifi

rroKa3Hr4K - 3Hr4)KeHHf, Ha I0% B pir [porsroM rlepruux rpbox poKlB nlcJlt

tsnp0BaAX{eHHs CHCT€MI/I.

flo-ueprue, Ao 3HrDKeHHs Br{Tpar rrpr43BoArlTb aBToMarl4sauis pyrHHHI4x

npoqecin.

flo-4pyre, cucreMa Ao3Borqe 6inru rorrHo BvrgHa'uurv IllnboBl cerMeHTu

rrieurin, :posyvriru ik norp e6u i repcoH€trisyearra npoAyKr?I i uoclyru Ans IIux

cerMeHriB. llpu rlboMy ne norpi6uo uornnploBaru insopvralliro upo eci HaseHt

nocnyrl4 eciNa rrienrana [1,].

14



PO3ATJI 2. OTITHKA TA AHAJII3 3ACTOCyBAHHJ{ XELUTETTB B

IIPOCyBAHHI TOPIOBOTO BPEHXy (PETROSOROKA>

2.1 Topronnfi 6pen4 <<PetroSoroka> ftoro Mera,3aBAaHHfl ra oco6.nunocri

po3BrrrKy

ByAnnor naoAereft <<PetroSoroka> gaqronasprfi B 2003 poqi. 3 MoMeHry

3acHyBaHHt ToJIoBHI{M HarrprMoM fioro Aislrsocri e pospo6xa, nupo6nuurBo i

pealtsaqix xiHo.roro o4try orrroM Ha pi:unfi cnoxus.rufi cMaK. 3anAqKu

ynircalrHonry gnzafiuy, tutlpoKoMy acoprr4MeHTy, euconift .sxocri Br4KoHaHHq i

AocrynHr4uu qinaura.

OA.rr ni.q <<PetroSoroka> InBr4AKo 3aBorcB€ura flonynqpnicrr i eusHaHHx y cnoix

rnienris. Xino.Iufi oArf nil nupo6nura <PetroSoroka>> HeMae odrrexeHb,rrlo

crocylorbc{ niry a6o soeHiurHix AaHrrx. Ueft 6peHg AorroMarae crBopr4rr4

HerloBTopnufi crunr r<oNnifi xiHrli, ni4xpecnnBrrlr4 npr,r uboMy if in4rani4yamuicrr,

IrIapM, AyxoBHe 6ararcrso nnyrpiruHboro ceiry.

Illzporufi acoprzMeHr noAerefi xinoqoro oA{ry nil nnpo6nurca (cyxni,

cniAnra.rHi i 6prouni rocrrouu, capa$auu,6nyzrcue )r{aKerrr, 6orepo, nratqi, roHtlo ra

in.), pisui crumoni Harrpf,Mr{ (ai4 rnacrar{Horo o$iuroro Ao croprneHoro), uuporrafi

posvripriufr ptl, sia 42lo 64-ro po:uipy, 4ocrynni qinu ra BucoKa xrcicrr - Bce qe

Ao3Bo Jrre 3aAoB onb Hr4Tr4 6yar -xr<i 3arwrvr u orynu in [ L ] .

CroroAni 6peng <PetroSoroka>> - qe ycriruna roproBa MapKa, eusHaHI.I[ t

aBTopr4Ternuir eKcnepr y crBopeuHi uoAnoro xinorroro oArfy. I{e xinouuit oilsr

orrroM y BeJruKr{x uicrax Vxpaiun, a caMe, 3 ropronux npeAcraBHVIITBa 6inrur nix

478 rr,rynrru6peHAoBr,rx NaarasnHir i 20 Sipuonux uara:rauiB,Irlo npaqrcIorb 3a

cr4 creMoro $paHvaft :LrHry.

<OAsr - nafiupocriruuft cuoci6 po3Kpr4TT{ oco6racrocri>> - roBopuna r{yAoBa

aKTpr,rca CoSi Jlopen. <3ycrpiuarorb no oA-rry)), - HeMoB nroprarr ift HapoAHa
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MyApicrb. {ificno, He BI4naAKoBo icHye AyMKa, rrlo BaM sironu He BAacrbcf, BApyre

cnpaBLrrn ileprue Bpaxew*fl. Tovy nefrwonipao BalRJtr4Bo yflBwrn ce6e,

c$opnrynaBrur{ cnifi rrenoeropnnfi inaiAx [3].

Xiura 6ym crBopeHa Tnopuervr rK npeKpacnuft eiHeur rnopinux. llonepuyrra

ix Io Ilboro rpLI3HaqeHHs - npraKpariraru qefi cnir, uauoBHroroqr4 ftoro uixnicrro

rapnroniero, nro6on'ro, - B rlboMy rr,ricis xonananii <PetroSoroka>>.

Xinru, xlo oAHoro pa3y repecrymanu nopir Sipnronoro Mara3HHy, rroy-pyMy

a6o uo:HaftoutrBrIrr4eb 3 rrpolyKrlierc roproBoro AoMy B iHrepuer-uara-:uni, Ha

nuctaeqi, Secrunani, suorru Ha3aBxAH s[,riHrar,I cBoe )KI4TTfl. Ha Kpaqe, sHafirra

cBoto HenoBropHy ((poA3r,rHKy)), csift crrart [6].

Eararo s rcrieHrox 6pen4y 3MorJrr{Dafaro 3 KJIIeHTOK OpeHAy 3MOfJrr{ BnaruTyBarr4 ocoor4cTe )Kr4TTq,

xopotuy po6oty, ni4rplaru s co6i uosi rananrn i ua6yru BrreBHeHocri [5].

Miciq rounanii - ni4rprarn csir MoAra i xpacra a6coruorHo Anq roxuoi xiuru,

He3aiIe)KHo si,{ ii riry, coqiamrroro crarycy a6o @isravHoi SopuH, HaBnaKr4

rlepeBarorc i yHiranrsierro 6peuay € HarrpaBnenicm Ha nupodnuqrno oA{ry

BeiII,IKI4x posvripia. A rarox oA{r 5pen4y <PetroSoroka>> posniroe vri$u npo re, rqo

snrr.{aftHi xiHrcpr Mo)Kyrb Ao3Bonuru co6i Jrr{rrre oA.rrr B (prdHKoBoMy cruri> i

HauoJrrrae, Ir1o B rlboMy o.qgsi KolKHa xrienma 6ya. xisoqnoro, Hixnoro i

ui4roprcnarlrMe cepqs.

[ocronaricru niuifi i eleranrnicrr, SyHrcqionamnicrr i nenoeropuuir crI4JIb,

3aBXAr4 aKTy€uIbHa KJracr4Ka i nrilennq qircasux AusaftHepcbKr4x i.qefi - Bce IIe ilpo

xino.{ufi oArr sia 6y4raury uoAereft <PetroSoroka>. flrc Br4IIryKaHa onpaBa

neperBoproe Aoporouinnuft rcauiHr B npeKpactruit roneripnufi nupi6, rax o4xr ei4

rzpo6nur<a <<PetroSoroka>> ileperBoproe xiHry s 6orzHro, ocninaHy noeraMkr, raeail

rapuonii i rpacu [3].

oco0I4cTe sHafirlr
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2.2 MexaHi:*r crBopenun npunadJrnBrrx xemeris glr 6peHAy <<PetroSoroka>>

rlrJrrxoM Br.r3HaqeHHn qi.nronoi ayguropii

Pexlaua 3AaBHa BBa)Kaerbc.fl ABr.rfyHoM roprinni, aJre Ko)KHOMy ABr4ryHy

seo6xiAnLrft nanplvror. I caMe Bpr3HaqeHnx qimonoi ay4uropii 4ououoxe ru6paru

nparnlrnzfi Harp-xMoK B pernanai i noAanrrurafi po3Br4ToK inrepHer-Mafa3r4Hy.

BHsHa.{eHHx I{A neo6xiAuo BnacHuKaM roproBux MairilaH,akrris e iHrepHeri pisnoro

pisru, tuo6 niAslarrllltu e$errrannicm peKnaMr{ i crcoporrrr4 4opory Ao

n oresu ifr Horo crro)Kr{Baq a l4).

[inroea ayauropix (a6o ui"rrroea rpyna) qe rpyra ruo4efi, sri

naftinrosipHiure sauircasrsrbcr rpouosuqiero i saNaosr{rb KoHKpersufi ronap a6o

nocnyfy.

forosHa qiHHicm qinronoi ay4uropii n MapKerr4Hly qe re, rqo

rIpeAcraBHLIKrI o6palroi rpyrter 3 BeJrr4Kolo qacrKoro fiuonipnocri 3axor{yrb Kytrrrrn

nensIEfi npoAyKT. Torr,ry MapKeronor Sopuye peKnaMHe oroJrorrreHHr 3 ypaxyBaHH-flM

ct\taKoBI,IX [epeBar a6o oco6rzsocreft caMe qiei rpyuu, tqo icrotro ni4nraqye

efr eruranuicru pexnaunoi rcauuanii.

I sKulo BI,I BBa)Kaere, rqo qiruona ay.anropir Baruoro Mara3r4Hy - <xiHrcra i

.Iorosirn 25-35 porcin, sKi r,rarorb Br,rcoKrrfi 4ocraroK)), To 3 TaKoro y3ar€rnbHeHoro

iu$opuauiero nana nirconu He Aoc{rrr4 rro3rrrr4BHr4x pesynrrarin.

llpt nu6opi IIA inrepuer-vrara:znie BJracHr4Kr4 r{acro AorrycKarorb oAHy

noMlrnKy: nz6nparorb rxr4pory uinroBy ay4prropiro. Bosa saqe6ro oxonnroe scix

uorenrlifinux rrienrie, are He cnpure oKynHocri pexravru i upocyBaHuq 6ianecy [3].

Lllnporca qinboea ay.uuropifl v'ae ua yna:i, uo npoAa:auit roBap Mox<e 6yru

uiraeufi He rirrrru npeAcraBHr.rKy KoHKperHoi ayAuropii, a fi inruifi rpyni, flKa e

aBTopnrerHoro y era6opi ToBapy. Haupnrcra4, irparuxz ez6nparorr giru, are

Kyrryrorb roBapr{ 6amra, KocMerHKy xinra nw6upae caua, ane p.nfl, no4apynra fi

Moxre KVTIVBaTI{ .Ioros ix.
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3eepneuo yBary Ao npl{KnaAy KoHrperr{3oBanoi qinaonoi ayAnropii naara:uny

oAffy:

1. JIiHis 4u:afiuepcbKoro orsry po3paxoBaHa Ha uorynqin Bia 30 lo 40

poria;

2. I{inroBa ayAr{ropia: xinxrz nil 30 lo 40 porin;

3. fl.apo qinronoi ay4uropii - xinr<H sin32 ao 38 porin;

4. feorpaSin - Vrpaina, ueranolicu;

5. Cepe4nifi loxit qinrosoi ay4uropii - nil 20 ruc. rpH. B naicxqr;

6. C$epa 4ixlruocri - po6ora B BeJrr.rKr{x Koprropaqiax/$ipnaax, trIo Marorb

Korlrrr4 Ans iloKynr<u 6peuAoBoro oArry;

7. Ocnira - Brlrua, xilma Blrrqvx ocnir.

8. 9ac aKrr4BHocri - s 7-8 roAuH Ber{opa 4o ninHoui;

9. IHrepecn - xotlyrb BI{rntAarI{ crr{JrbHo, upiro:rb rrpo runrc6 i rap'epne

3pocTaHHs;

L0. Pucra xapaKrepy - caMoAocrarui, ycniruni, siAAarorr repeBary ni4uovraHry

3a KOpAOHOM;

1l-. Cirvrefiuufi cran - Marorb 1 i 6inrrue Aireft, e po:lyuenni.

Tarcnfi KoHKperllsosaHufi orruc Ao3Bonr{Tb oxorrnTr{ By3bKe KoJro noryuqin, xri

.---,-/ o6os'rgroBo 3auiKaBJrtrbcr BarIrrrMI4 [porro3rarlisulz.

,{erarruufi onnc nu6opy I{A npegcraBrreHrrfiuarva* 2.1..
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zt***\

L{in uoea
ay4raropin

rpyna 1 rpyna 2

\*-.'

.ldarr2.l - cxeMa nla6opy I{A

feorpa$ix.

CryAenrr<anr i xinxaM, Iqo nepecryrluxu py6ix 50 porie, guzairuepcrrci peui

qixari, aJre Bonrl 6y4yru:Aificnroearr{ noKyrIKI4 Ay)Ke pi4xo a6o craHyrs rclieHrKaMl4

Mara3uHy Hgxqoro qiHonoro cerMeHra. Tarox BI4 ni4pary croporirr cerMeHT

HerrJlaroctlpoMo)KHux i nesallirasrenux norcynqin.

Arg ensnarreHH{ rlinroeoi ay.uzropii cafiry 6penay Bapro cnigynaru crllcKy,

rqo cKnaA aerbefl 3 HacrynHux nyHrrin:

1,. EasoeixapaKrepvcrvrKu:-

Crarr;

Birc;

2. IHrepecu, trPo st<i tttoxua AisHafla cfl 3a AonoMororc rrorrlyKy n coqiaJIbHIlX

Mepexax i qinrosux rpoMa,4ax;

3. fllarocupotuoxnicrbrloreHllifisuxKnienrie.

Aeralrsi[Ie orl4c ceIMeHTy pI4HKy Mo)KHa nola'auru uatran 2.2.
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Man2.2 - onlrc cerMeHry pHHKy

Hanpurna4, Ans, rporro3r4rlii VlP-rypir e eK3orr4rrui rpainu ay4rzropi.rr MaM B

4erperi a6o crylenrin 6yae HeAoqiruHoro.

,,{rx eusnaqeHH-fl rlinrosoi ay4uropii.{acro [poBoArrb cerMeHTyBaHHr pr4HKy,

BrrKoprlcroByror{r4 5 Kmo.{osux [rrraHb, rrlo BXoAsrb Ao MeroArrKr4 5W Mapra

IlleppranrroHa:

1. II{o? - rurr roBapy;

2. Xro? - Tr4rr cno)KuBaqa;

3. I{ouy? - MoruBaqix uorynxra;

4. Konrn? - qac) naft6inrru lrppllarHrrfr Ans, roKynKr4;

5. Ae? - rrricqe s4ificuenHr rroKyrrKr4.

20



2.3 V npanninnq aylnro pi€rc IrrJIflxoM Bur{opucra HHs npuna dn u BHx xerureris

Xeunerz AaBHo BXe nepecranl4 icHynarra riltnu xr iHcrpyMeHTH SMM, a

qacritne Br{e Bl4Kopl4croBylorbcr rK rvrexariis}d yupaeniuHfl ayilLrropiero.

HanpurriaA, 3HaloqH eiAnosili na:rari uuraHns: .flri upo6,rrervrlr noreHrlifiHorry

noKytIIIeBi 4ououoxe ezpiuruTrr Barr roeap? ft<i novyrr-f,,v norenqiftHoro rroKynU{

BI4KrI4qe Barx roBap? r{u Nroxe Barrr roBap sa6esneqr{rr4 noKynqeei ni4rxrnyre riro,

Kpacy a6o ni4noqusox? - nu 6y4ere 3AarHi npanuntno csoplryBartr i euxopHcraru

xerrrrerr4 rro npr{3Haveuurc [3].

Olxe, rqo6 spo:yuiru, qxi xeurreru lyayrb peneBaHTHZMr4 i 4orlinrnzrvrr4,

po6nxrr ornc noprpery rlinroeoi ayanropii. Crnopeuux roprpery qinronoi

ayluropii Aouotrtoxe BJIacHHxy:ualiru cuimsy MoBy g Uimosorc ayAuropiero.

Mera roprpery qinroeoi ayaiaropii - traru orpr4MaHHM AaHr4M KoHKperHe

o6ru.Iq-f, i xaparcrep. Ha 6yAr-xr<orvry eraui po3Br{rKy iureprier-Mafa3rrHy Aorli;mHo

eraBvrrkr rlolryK qimoeoi ay4raropii o4Hrarra i: nyux'riB y crucKy reptuoqeproBux

onpaB.

F{a vrar. 2.3 toxasaui ocnonui xapaKTepr4crr4rH, neo6xiruri rnfl yrBopeHHf,

noprpery KoHKperHoi rlinroeoi ayauropii.

* Scsira
. ilneqiannxicru
'.&xepeno

ssx$sY
* fieer*b ${sxs$y
. Fexiri**i*i

ilep€H*t"rsl"*fift

*,KpaT*a ,
. f{acs*e**,fi

nyHKr
. gucenuxictu

HA{ershl$fi
* Kxi*lgv

. lKw-r"ress
nss$4qrff

* *inuocri
. th$TesetH
. {ncci$ }F{F4YTfi

* l{ymxpl"}

: : t:: :,, ::::

r Ctaru
r stx
. Hauioxanusicru
r f;im*ft*r*fr crar*,

Man. 2.3 -- xapaKTepkrcrvrKpr,.qils onucy roprpery uinronoi ayAuropri
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PO3AII 3. PO3POEKA IHCTPyMEHTAPIIO Ntfl BIr3HArInHHfl

IIPT,TBAEXI{B O CTI XE ruTEIIB

Etrx orpr{MaHHs peneBaHrHr4x xeunerie Ans 6pengy <PetroSoroka> 6yno

npoanani3oBaHo cratrzcrnqui 4ani, xerurerv y r{oHKypeHTHprx Mara3r,rHax

auanori.*roi c$epu i uporeAeHo aHKeryBaHHr Ha cropinqi 6pengy n Instagraffi, rrlo

uicruro rari nzraHHs:

L. Bir;

2. Crarr;

.\*_, 3. Cinrefinufi crau;

4. PineHr Aoxo.qy:

- [o 5 ruc. rpn./nric,aqr;

- 5-10 nac. rpn/ rraicrqs;

- 10-15 rnc. rpn./vricrqr;

- 15-25 ruc rpu./nricaqr;

- 25 ruc. rpn./nric.sqr i 6inrue.

5. -fr qacro Kylyere nonufi o.qsr?

-  lpa3BTrrxAeHb;

-  2pa3unuicrqr;

-  l p a 3 B c e 3 o H ;

- Pas y ninpoxy;

- Pas y pirc;

6. fli<uit 6rcANer Bll rorosi nurparu Ha oA-{r s rdicsqr?

- !o 5 rrac rpH.;

- 5-10 rrac. rpH.;

- 10-15 ruc. rpH.;

-  I 5 ruc . rpH. i6 innue .

7. -f,r Bu uomo6nsere po6raru noKyrIKH:

- Onnaftn:
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- B Mafa3r4Hi.

8. r{u nnaHyere Bn csoi rroKyrrKu 3aBqacHo qil opienryerecr Ha

uarasnnax?

- Opienryrocb na arqii;

- llnanyro 3aBrracHo"

9. Hu Aapyere Bn o4-m Ha noAapyHorc?

- Tarc;

- Hi.

L0. -f,rcIrlo Kynn.rrere o.qrr oulafin, To -rrK ruyKaere uorpi6nzfi ronap?

t{in-ru nmgeil
90

80

I tJ

ss

50

40

30

?0

1"0

s
,{a 5 ruc. rpn 5-lC ruc.rpH.

* Kin-runnaeft

- B Instagram;

Mar. 3.1. - rilrricru orrr4raHr,rx

- B Google;

- B Facebook.

Peeynmarauu aHKeryBaHHr cepeA ay.unropii Ha

ganni, u1o so6paxeni na uan.3.2", uan. 3.3., vran. 3.4..

croplHrIl opeHAy cr€urr4 TaKl

axuii B

W
-ruc. rpn. i  6 inbue1S-15 ruc.rpn.
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$[ i.{an *}l{iur<r<

|;4al 3.2.. - aHaIIi3 6ro4xery, qo Br4rpaqaerbcf ayAHropiero Ha oA-sr ra crarb

Bix ayg.

s A o 1 8 p  a $ - 2 0 p  f f i 2 1 " - 3 0 p  s 3 1 4 5 p  N 4 6 - 5 0 p

ayALr rop 11 aHKeTyB aIIHfl.

Man. 3.3. - Bir ay4uropii aHKeryBaHHf,
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SararoM cepel oillrTyBaHol ayAr4Topll oyno [poaHaJrl3oBaHo, IrIo MaIoTb AoxlA

B nricsqr Ha pirui 10-15 T:rrc. rpH.lrvricxqr, rroKynKr{ [epeBaxuo uollo6lsrors

Kynnsrr4 B Mara3r,rHi i ruyrarorb rrepeBaxno n Google.

Orxe, 3a AoroMororc GoogleAdWords 6yno upoaHani3oBaHo uaftqacrtul

3arrarrpr rro cSepi rrpoAalKy oA.trry i npoanarrisonaHo ronrypeurui Mara3vrHvr, 1

ui4i6paHo raxi perenaHrni xerrrrerr4 rnfl 6pen4y <<PetroSoroka> B Instagram:

#Kyr[4Tr4oA-f,f #rcynnruoAqrrcHie #xyuurrao4xryrpaiHa #KYI]LITI4TIJIATT'

#xynuruw arrqruTn

#ryuur rracoporrKyyKpaina

#ryuuruxinoqnfi oAf rAerlreBo#rynuruxisoqufi oAmyrpain a

#rynurnxinoqufi o4srruin #petrosoroka.

3a AorroMororo AaHlrx xerurerin MoxHa npuna6nroBal Ao 550 HoBI,IX

noxynqie n lricrqr [8].

#rcynurnn lamryrpaina

#xynntuunarr.flAerueBo

#rcynurucopouryrHin
t ]  .

# Kytr I4TI'I X lH Orlr4r4 O A-fl f
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BI4CHOBKI,I

Orxe, AOrroMororc IIpoaHaxt:oeaHol nlTepaTypr{ [poBeAeHoro

cxra4oei peKnaMHr4x iHrepHer-rernonorift.

rlpeAcraBns€ co6oro KJrroqoBe cJroBo,

aHKeryBaHHr, ypo6ori 6yxu nuronani rari saelalHfl:

l.[ocni4xeHo npuna6nuni reri -f,K

Bz:naueuo, u1o xeruref, ltxptft

cJloBoclonyqeHH.s vn Spasy, nepeA {Kr4M?r craBuTbct cr4MBoJr #, e neni4'evrHoro

rIacrLIHoIo rineprercrosoi cepeAoBlrula Incrarpana-6lory. Buepure xerrrrerr4 cruurlr

BrlKopl4croByBarlac-f, B Mepexax IRC (upororo n ilns. o6vriuy uoni4orraleHHrMrz B

peNr,rlai peaJrbHolo uacy) An.rr MapKyBaHHr ruu i rpyr o6ronopeHr.

2.Posrr.{Hyro cyrHicrr ra BnJIr4B xeunerin na Ai-smnicrr oprauisaqii. I{efi

BnnI4B BlrtBJlf,erbct y raKl4x rrproqecax: :6inrruenni o6c-f,ry npo.qaxrin; ui4eraulesui

cryneHt yrpI4MaHHq cuoxusaqie i ix 6inrru BracoKy niAAanicrr (cnoxr,reaui

3€uII4IrIaIorEc-f, 3 rcouuanierc flporsfoln 6inrur rpr4Banoro lracy, Kyrryrorb y nei 6inrrue

ronapin i orpnvrylorb 6inrnre); 6imru BHcoKa peura6enrsicrr nsaevro4ii :i

C[O)KI4BarI&MI4, qaCTKOBO 3A paXyHOK 3HI4]KeHH' BLITpaT Ha 3€UIyqeHHt HOBI,IX

cnoxl4Barrin; snuxenua a4ruinicrparueru4x Br4Tpar ua :6yr ra MapKerr{Hr.

3.AocnipKeHo ropronufi 6pen4 <PetroSoroka, fioro Mera, 3aBAaHH.tr Ta

oco6rasocri posnNrxy. By4uHoK MoAerefi <PetroSoroka> 3acHoBaHufr, e 2003 poqi.

3 MoMeHTy 3acHyBaHHr roJroBHrrM Halp.rrMoM fioro Aisnrnocri e pospo6r<a,

nupo6Hr,rqreo i peali:auis xiuo.roro oAf,ry orrroM na pisunfi cuoxus'ruia cMaK.

3anA.qru yuiranrnonay guzaitny, xrrapoKoMy acoprr4MeHTy, sncorifi qrocri

BrrKoHaHHx i 4ocryrrHr4Mrr uinanau 6peu4 cra6inrHo nparlrce i e npu6yrKoBl4M.

4.Po:rnruyro MexanisNr crBopeHH{ npuna6rnnux xerurerin r;nfl 6pen4y

<PetroSoroka> ruJrrxoM Br{3HarreHHr rlinrosoi ay4uropii. Bra:na.IeHH-r IIA

neo6xiAno BnacHr4KaM ToproBlrx LaafiAanquris B iurepneri pisuoro pinu-a, ruo6

niAeraunru e$errnnnicrr peKnaMr4 i crcoporuru Aopory Ao norenqifiHoro

cIIO)KI{Baqa.

5 . Oxaparrepn3oBaHo crBopeHH.fl cr{creMu npunal.fluBnx xeurrerie 4nr 6pen4y

<<PetroSoroka>> rrrJrrxoM Br{3Har{eHn.{ rlimonoi ayAuropii. Orxe, IrIo6 :posynriru, rtrci
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xerrTern 6y4yrr peJIeBaHTHLrMr4 i loui;rr,nnnrlr po6Jr.rrrb orrr4c noprpery qinronoi

ayAzropiT. CrnopeHnt noprpery qinroeoi a1'Allropii AorroMo)Ke BJracHHry :uafiru

cuinrny MoBy s rlimonorc ayAuropien.

6.Aocniax{eHo yupanniunx aylrzropieio rrrJr{xoM Br{Kopr4craHu{ npuea6runux

xerurerie.

7.3gificreuo poepo6ry incrpyuenrapiro Ailfl BH3HaqeHHs npuva6tueocri

xeurrerin. Orxe, 3a AolloMororo GoogleAdWords 6y:ro npoaHani3oBaHo nafi.{acriui

3anr4Tvr no cSepi upoAax(y oAtry i npoauanigonaHo r<ouxypenrni vrara:uura, i

ni4i6paHo rari penenaurui xerrrrerr4 Anfl 6pen4y <PetroSoroka> B Instagram:

#rynuruo4xr #xynuruoAxrxuis #ryuuruo4xryrpaiHa #xynurunJrarrfl

#rynuruunarrsrri:B #ryuuruunaruyrpaina #xvnurxcopovryrHin

#rynrarncoporrKyyKpaiua #rynnruuJrarrflAerueBo #xyuzruxinovufto4xr

#rcynuruxisoqprfi oAtrrAerrreBo#xynraruxinouufi o4xlyrcpaiH a

#ryuuruxinouul?o4srxuie #petrosoroka. 3a Aouovrorolo traHprx xerurerie MolKHa

npueadnmBarkr ao 550 HoBrrx norynuin e Micsqr.

llpaxruvna ourunai:aqis cafiry iurepner-Mara3lrHy ei46yeaerlcx rK

ilpaKrr4rrHa cKnaAoBa yrpaBriHH.s PR i peKnaMoro B rrpocyBanni roproBoro 6pengy

MOAHOIO OA.trfy.

Tarox 3Har{yuuMu pe3ynbraraMpr rrpoBeAeHoro roc;riAx{eHHq e Hauri Br{cryrll4

na rcon$epeHqixx i onySniroeaHi uarepia,rH, ruo Sytu ni4roronreni nartu y ftoro

upoqeci.
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BCTYN
y AaHvrfi qac rypl4crl4qHo-eKcKypcifina 4ixmnicru crae aKrr4BHr4M

{Br4rrIeM B xurri cycuinrcrna, qo sNaiHroe KynbrypHi soprrau fioro 6yru.

3an4rxra axrlEni:aqii qiei 4ixnruocri, uoczlrororbcr rouyHirauanHi 3n'r3Kz,

po3lxuprcerbcs KyJlbrypHIafi npocrip, po:euBaerbcq eronouira, fpoMaA-rrHcbKa

Kynbrypa, ziarauyerbcf, Ayxonnrafi uorenqial oco6Hcrocri ra cycninrcrea. V

crtry Ilboro B HayKoBoIray uiananni uolrirsa arrznisaqix gocli4xeHr SeHoueua

rypr.rcruqHo-eKcKypcifinoi 4irnrnocri.

TypncrzuHo-eKcKypcifiua 4ixruHicu 6ararrua HayKoBq{Mr4

po3rJltAaerbcf, B Hepo3pI{BHoMy sn'xsr<y 3 Typ[crlrr{Ho-eKcrypcifinrau

Maplupyror,t, xI<nfi upeAcraBlse co6oro nafi6inrru epyunzfi rrrJrrx npoxoAx{eHHt

ercrypcifinoi rpyuH, IrIo cnpzte po3Kpr..rrrro reMr4. Bin 6y4yeruc.rr B 3€urex{nocri

eil Hafi6inblx rpaBalruoi Arrx AaHoi excr<ypcii nocni4oeHocri ornqAy o6'errin,

Ha-flsHocri MafiAan.rlarie 4lr po3TaIIryBaHHfl, fpynn, neo6xi4nocri sa6e3[erreHHfl

6esueru eKcKypcanrie. OAne is 3aBAaHb Mapupyry crrpuflTu nafi6inrru

rIoBHoMy po3Kpprrrlo reMH. OcnosHi BHMorr{, sri nosznni 6yru npaxonaui

yKnaAarIaMIa Mapllpyry IIe opraniraqir noK€l3y o6'ercrin B rori.rHifi

uocli4onuocri ra sa6esnerreHHr soponoi ocHoBr4 Ans po3Kp trrrfl TeMr.r.

Oruriero 3 ocHoBHrIX qirefi po3Br4rKy rypr{crr{rrHo-eKcKypcifinoro

Mapurpyry n rvr. Cyrvrv e po3po6lesns ra pea-rriaaqix saxo4in s rypr4crprqHo-

excxypcifiuoi 4irlrnocri. llpn Ilborvry BeJrHKy yBary neo6xiguo npzgiluru

ni4o6paNeHHro nefisaNis na. Cyrr,ru. Orxe, .{aHe 4ocni4xeHH.fl crrp.rrMoBaHe Ha

porpo6neHHs rypucrl,IrlHo-ercrcypcifiHoro Maprxpyry, rr1o Ao3BoJr.{e rypr{craM B

nosHifi vripi oqiuuru Kpacy ra cauo6yruicm uicra Cyvru. Kpivr roro,

aKry€ulbHicrr uolsrae y crp{MyBaHHi :6epeNeHHr i uonynxpzsaqii HapoAHr{x

upouuclin ra ui4wrqeHH{ iHrepecy xurenin uicra fi rypucris.

llprrauHs rypplcrl4rlHo-eKcKypcifinoi gixmuocri y pianux fioro acrreKrax

4ocrri4xyB€IJll{cb eirqugHrH urvru ir sapy6ixHr4Mr.r HayKoBrI{Mr{. 3orpeua, rapri

yBarr{ po6oru raKr4x anropin.sK: e. Apreuon&, O. Bra4uuupona, M. Eipxaxon,

I. 3opin, B. KnapraJrbHoB, A. 3rapruon, A. Kopomoa, Io. MauoxiHa, e.
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Mirynona, A. Cauofirenro, A. Cxo6enrqvrrra. lIuraHHrM rrloAo icropnunnx

lavt'stoK KyJIbrypI-.I pisnnx perioHin VxpaiHra rpr{cBf,rreHo HayKoni posnigru

A. A66acoea, K. llorzsa.r, A. ArinbrrrlrHa, O. JlacyHcbKoro ra in.

flpore, anaris .{xepen is npo6neMr{ AocniAxenng 4onin, ulo rlrraHHt

crocoBHo rypucrllqHo-eKcKypcifinoi 4ixrurocri B HaruoMy perioHi

sncsirrroBalrr4ab He y noBHoMy o6cssi. Tox, Aa:rra npo6leua o6qpyHronye

amyalrHicrr o6panoi reMLI 4ocri4xennx <Pospo6leHH.rr rypr4crr4rrHo-

erccrypcifiHoro Maplxpyry sa 6asi icropuvnuxrraw'sroK KyJrbrypr{ M. Cynrro.

Mera 4ocri4xennr sucrirrr.rru sNaicroni Ta npaKTr{qHi crra4oni

pospo6nennx rypr4crlrqHo-eKcKypcifinoro Mapurpyry M. Cyuu, pospo6rarra

rypl4crl{tlHo-eKcKypciitnmfi Maplrpyr rra 6azi icropzuntrx rtarv'xroK Kynbrypu

na. Cyuz.

3asAaHHs AocriAxenns:

1. Posr<praru sl,Iicroni crua4oni porpo6JreHH.rr rypucrr4rrHo-eKcKypcifinoro

Maprupyry -f,K cyrracHoi Sopvru coqiorcynbrypHtrx nocnyr.

2. llpoananisyaarn rypllcrLtqHo-eKcKypcifini nocnyfr4 Biaainy upolaoqii

ra rypr{3My Cyvrcrroi OAA.

3 . [ocri4 uru ry pucrrrrrHo-ercrypc ifi ni rr,raprupyrr{ M. Cyuz.

4. Pospo6r4rkr rypr4cruqHo-ercr<ypcifinufi vraprupyr Ha 6asi icropprqHr4x

uau'sroK KyJIbrypH M. CyurE .rrK nepcneKTusHoi cKnaAoBoi rypucu4qHoro

6i:Hecy.

06'em 4ocri4xeHHr rypt4crurrHo-eKcKypciftua AiurHicrr rK

aKryzurbHa Q oprr,ra c oqi oryn brypHr{x tro cJryr.

flpe4naet 4ocli4xeHH{ - grraicrosi ra rrpaKrraqui crsraAosi pospo6neuru

rypl4crI4rlHo-eKcKypcifiHoro Mapulpyry wa6asi icropuuuux naM'.flroK Kynbrypr..r

l,r. Cyuz.

MeroAn HayKoBoro 4ocri4xeuun. [nx peanieaqii nocrasreHr4x 3aBAaHb

Ta AOCSfHeHHt MeTII BLIKOpI4CTaHO KOMIIJIeKC uerO4in: meopemwtHux - aualiS,

cI4HTe3, cllcreMarwsaqix, y3arailbHeHHtr, xri 4osnorvrrtr BrroprAKyBarn HayKoBy

ra MeroAr.rqHy lireparypy ilIoAo cnequsixu rypr.rcrr.rqHo-eKcKypcifisux
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Maprrpyrir, a sorpeMa po3po6leHss rypLtcruqHo-eKcKypcifinoro Maprupyry 3

Merorc [orIyJIflpLIsaIIii icropnuuux Kynbrypttlax nau'rroK vr. Cyrr,rz; eanipuuuux

- HayKoBe oHlafin-c[ocrepexteHH{ 3a rypLrcrr4rrHo-eKcrypcifinzMu rrocJryraMr.r

Biaainy nporraoqii ra rypr43My Cyvrcrroi OAA, niayanieaqii 4aHnx - 1.ns.

rIoAaHHf, upoaHanigonauoi in$oprvraqii y nnrnr4i 4iarpaM rr{oAo rypr.rcrr{rrHo-

eKcKypclprHLrxMaprupyris Na. Cyuu, clrcreMHo-crpyKTyp rruir. - Anr aBropc bKoro

rypr4crr.rqHo-eKcKypcifiHoro MaprupyTy Ha 6asi icropzvnrurpospo6nenur

uau'srorc Kynbryplr rra. Cyrvru.

Po6ora [poBoAr.rJracb auali:yrouu HopMarr4Bno-npanoni AoKyMeHTr4

Biaaily nporvroqii ra rypli3uy Cyrvrcrroi o6racHoi AeplKaBHoi aarvrinicrpaqii.

Byno upoana-rri3oBaHo floroxenHf, rrpo sillir upovroqii ra rypra3My Cyrracrroi

OAA, flporpavry cr€uloro po3Br{rKy ryprr3My n Cyrvrcrrifi o6nacrina2018-2022

poKr4, llnan po6oru Cyrracrroi OAA 3 HanprMKy - peanisaqir 4epxannoi

noliruru n ranysi rypl43My, 3sir Biaainy upolaoqii ra rypn3My npo Br.rKoHaHHt

rrrraHy ra icuyroui rypzcrzqHo-eKcKypcifiui Maprupyrn ru. Cyrr,rz.

Crpyxrypa po6oru. ,{ocxrneHnr Merlr i aupirueHHr 3aBAaHb

4ocni4NeHHx ni4o6paxeui y suicri po6orz, srcufi. cKJraAaemcs si Bcryrry, ABox

pos4inin, nucuonrin, cilrlcKy Bl{Kopr4craHr4x AXepeJr (25 uafirr,reHynaHr).

3araltHrafi o6cxr po6orn craHoBr{rb 33 cropinru (ouronnufi reKcr - 31

cropiHxa). Po6ora uicrzrr 3 pucyllrn ra 6 ra6nuqr.



PO3ArJr 1.

3MI CT OBI CKJIMOBI PO3P OEJIEHHfl TYPI4CTI4IIHO.

EKcKypcrfrnoro MAprrrpyry flK cyqncnoi oopMtr
c 0III OKyJIbryPHr4X rrOC Jryr

I . 1 . CTAH HAyKOBT,D( AOCJtrlpKEFrb Typr4CTr4irHO-

EKC KYP ClLfiil/X. MAPIilP yTIB

Typucruunuir norenqial perioHy Blr3Haqaerbcs

rypl4cTllqHo-eKcKypcifinoro Mapurpyry, Ae uponi4nurra Sarropovr Br4cryrrae

rori.rHicu ftoro uo6y4oera. [anufi. $aruop Bra3Harrae nolyJrspHicrr, ropvrerb)

eQerrunnicrr i 6*uercy rypLlcrurrHoi uo4opoxi. llparrzra ryprr3My rroKa3ye,

Iqo icHytorb Mapupyru noriuni i senori.tri, i 4pyre sycrpiuaemcs Ha6araro

6inuue. fui, cKJraAaHHr Maprxpyry norpi6no He rilsrz MaKcraMyM

periouanrnoi in{oprraaqii, a ir 4ocni4, r€rrraHr i narxnenHq po:po6nura

(3nprHon & Koponer.,2009, c. 86).

Kruo.IosuM uoHqrrf,M Haruoro AocniAx{eHHr e rroH-rrrrr (Typlrcrr{qHo-

ercrypcifiuufi uaprupyr)>, cKnaAoei sxoro rorpi6no po3rJrrHyrr4 AeralrrHine.

He AusrsqLlcb Ha IxI4poKe BkrKopr4craHHr B HayKoBiitra ronyJupHifi lireparypi

IroHf,TTf, (TypktcrLI.rHzfi Maprupyr>, BoHo norpe6ye Brl3HaqeHrtx it yrotrHeHHr.

3riAno g Sopr"ryrrroBaHHflM uayxowry. M. Eipcrcarcoea (2000), rypucruvuufi

Map[rpyr e ((reofpaQiuno Br43HaqeHoro, rpr4B'.s3asoro 4o 4aHoi rraicqenocri fi

oco6il{euN,I o6'errau, orrracaHoro s pisHravr cryrreHeM Aeralrsocri Tpaca

rroxo4y, no4opoxil> (c. 189). y Benzrcifi Pa4rHcxifi Esquruonelii

Typr.rcrr,rrrHr,rfi Map[rpyr Bu3Haqaerbcr rK Maprupyr rypucria, IIIo BKrrorrae

ri4ni4auru pisnux icropuunnx uicqr, KyJrbrypHr.rx o6'ercrin, [prrpoAHLrx

nan4I[aQrin, rorqo B Kynbrypno-uisHaBarr6Hr/rx, o3AopoBqr,rx, crroprkrBHlrx ra

inuux qimx (Illrroprr,r ep, 19 69 -197 8, c. 1 1 6).

3aralruzfi ceHc rareropii (rypr4crlr.rHr.rfi Maprlpyr) Mae cBoe

cneqnQiuHe HarIoBHeHH.l y croryrrenHi s reprr,rinou (eKcKypcifi:nuir Mapurpyr).

Tar, BqeHa A. Crco6enbquHa (2014), rryMaqr.rrb rroHrrrfl er<crcypcifiuufi

Maplxpyr .f,K (IrIJIflx rlpoxo.qxeHHr ercrypcifiHoi rpytru, sxuit rroBr.rHeH

po3po0neHlcrro
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6yqyyarucx TaKLIM rIkTHoM, Iqo6 oxorrraTlr sci uafi6ilrur icrorui, naxnusi

nau'qrKra, Heo6xi4ni glr Br.rqeprrHoro sucsirJreHHr reMrD) (c. 17).

OrNe, y3afaJlbHeHHfl o3HarleHprx uipr<ynaHb Ao3Bo[.fle :aa4arvr cyuricHi

xapaKTepvrc^tuKkr oAHoMy 3 KrroqoBzx repuinis Harxoro 4ocni4)KeHH.f,. Taruu

trrrHoM, Mr.r xapaKTepu3yeMo Typr4cTllqHo-eKcKypciir]F{uir MaprupyT rK

reorpaSivHo Bpl3Haqelnuit ra AeraJIbHo orrucauuit tulsx rypr,rcrin, u1o BKJrroqae

ni4ni4ynaHHs BaxtnvrBvrx icropra.uu4x, KyJrbrypHr4x, o3AopoBrrr{x, croprr4BHLrx ra
. i

1HIIIUX IraM-_rrTOK AaHOI MICIIeBOCTI.

3aynaxuvro, rqo n.rena l. Cauoilneurco (2006), BBilKae qo cyrnicrr

rypl4crllqHoro Maplxpyry po3Kp?rBaerbcr qepe3 anaris yMoB fioro pospo6rcz.

flo-uepure, Typl4cru'rlnuir Mapllpyr rroBLrHeH Maru rroqaroK i xiHeqr, He Mo]Ke

6yru ABoI i 6imrue roqarKoBzx i xiHqeBr{x roqoK. llo-4pyre, aci nyHKrrI

Maplrpyry uoslrHni 6yru uos's3aHi oAun 3 oAHkrM rar, u1o6 Maprlpyr MolKHa

6ylo uo6y4ynaru Ha 6y4r-ar<orr,ry pinui, .rrK Ha pinHi ryprlcrrrrrrHo-

perpeaqifiHoro MaKpoperiony, rar i na pinni api6Hoi ryplrcrcbroi Aecrunaqii,

tK na pinni ercrypcii uo uicry, raK i Ha pinni rypy ("i.q npu6yrtt Ao

rroBepHeHHr Ha 6arrrinqLrHy) (c. 2a5).

Ha Haluy AyMKy Aani cni.q KoHKperra3yBarr4 Sopvrn ryprr3My. Tar<,

3aJIexHo nig cuoco6y opraHigaqii nugirxrorr opranisoeaHrafi i ueoprauisonaHnfi

TypLI3M. Pogusneuo ix Aeralrniure.

OpraHisosauuir ryprr3M nepeg6auae gagAaneri.{s pospo6neny i

oprauisonaHy ryp fiprraoro rporpaMy rroAopoxi Ans rypncra I rypucrin rri4Ho

ix uo6aNaur i 6ro4xery. Typracrcrra $ipua 3a3ryureri4r 6pouroe i on.na.rye nci

rypucrrauHi rrocJryfl.r ro BcboMy Maprrpyry, o$opulxe neo6xi4Hi sraisHi

AoKyMeHrlr(Aprevrona & BmwrMr{poBa, 2015, c. 12).

HeoprauigosaHr.rfi rypt43M uepe46avae, ilIo rypr.rcr?r caui, 6esyuacri ra I

a6o rocepeAHHIIrBa rypzcrcrroi Qipl,rz, oprauisonyrorb cBolo rroAopox.

CauocrifiHo po3po6nse Maprxpyr nois4ru, Br,r3Haqalort o6'errr4 eKcKypcifisoro

ni4ni4ynaHH.f,, rIJIaHyIorb uicqx uiunirir, oQopvrnxrorr enisHi 4or<yueHru i r. 4.

HeopranisosaHzfi TypI{3M s csiri Ayxe rorryJrrpHzfi. llepru 3a Bce n rpaiHax,



8

fpoMaArHcrBo .rrKkrx Ao3Bonre rroAopoxyBarl,I e iHlui xpainn 6ee oSopMJIeHH.tr

s'i'3Hoi sigu. BiAnocno Hesernri aiAcraHi, Aona.qHa rpaHcnoprHa Mepexa,

Naoxrueicm eirsHoro reperLrny rop4oHie cyci4nix Aepx(aB, naqsHicm

6ararrox erccrypcifinnx o6'ercrin fi inuri eaxrlrsi quHHLIKI4 BrIII4I{yJILI Ha re, Iqo

qacrKa ueoprani3oBauoro rypr{3My n enpoui craHoBLITs 80Yo (Aprenroaa &

Bna4urr,rnp oYa, 2015, c. l2).

Heo6xi.qno ei4enaunru, Ir1o rypllcruqHo-eKcKypcifiuuia Maplxpyr sa

cBoero cyrrrc e BalKJrlrBoro cKJraAoBoro ryplrcrl4qHo-eKcKypcifiHoi 4irlrrrocri,

rKa BoJroAie raruuu sricHlrMra xapaKTepl4crl{KaIvru: gAificHloerbct y ninrHzfi

.rrae, 3a BnacHoro iniqiarranoro, Mae uisHasansHzfi, po:Ba)KuulbHlafi xapaxrep,

3aAoBonbHf,K)qu ,uyxonni uorpe6z iHAueiAa. flrc ryprcrl4qHo-eKcKypcifiny

Aisnrnicrb raK i rypucruqHo-eKcKypciirnuir Maplrpyr po3rn.aAarorrcr 6ararrua

HayKoBrIrMLT B HepO3pKBHOrnry :n'r:ry OAr{H 3 OAHLIM rK B3aeMOgOUOnnrOrOVi,

ueni4'euni roiranoneHrl4 (Marroxn:r'a & Murynona,2011, c. 16).

HarorocnMo Ha roMy, rlo BtreHrltru IO. Mamroxiuon ma E. Mieywoaoto

(2011) euAireHo rimra rrruis Sopr ryplrcrlTqHo-eKcKypcifinoi Aismnocri, rri

Moxyrb 6yru rroKJraAeHi n ouroBy po3po6reHns rypvrcrkrriHo-eKcKypcifinnx

Maprrrpyrin, a caue (c.22-23):

- KyJrbrypHo-Mr4crerlbKa (nianiaynaHlrrs. xy4oxHix rray:ein, ranepefi);

- ocsirHa (nieHanamui ercrypcii);

- nplrpoAHo-peKpeaqifiua (ercrypcii uo uprapoAHl{M IIapKaM, etconoriqsi

rypr{);

- cnoprr4BHo-Br4AonuqHa(ercrypcii 3 BKJITTIeHH'M B1.4B1,{yBaHb

cnoprrdBHrax saxo4ia) ;

- aMaropcbKa (xo6i-rypu, ercrypcii Ha npllpoAy s pu6onoBJlelo i

IIOJIIOBAHUTIvT);

- po3BaxaJrbHa (rearpanironaui, iureparrunsi ercxypcii i ercxypcii e

eJreMeHTauu auiuauii.

Orxe, y cyqacHoMy cycninrcrsi rypucrvv.Ho-eKcKypcifiua gixrluicrr

(rorperr,ra rypr,rcrr.rqHo-eKcKypciirnufi Maprrpyr sx ii cma4ona) B ocraHHi poru
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ui44aemcx peryJrspHr4M sruiHaN{ Ta .qorroBHeHHrM. Tar, y paMKax

ercr<ypcifiHoro rypu3My Br.rHuKarom Hosi reHAenr{ii ra nanpflMKrr: cilrcrrufi,

racrpoHouivHufi, erHorypr{3M, y pe3yJrbrari qoro nepi4ro 6araro nireparypnux

prepen B cfiepi TypLTcrlrqHo-eKcr(ypcifinoi 4ixnrnocri rpoilonyrorb noni

TypI4CTlIqHO-eKCKypClLrHl MaprrrpyTlr, lpyHTyrorrLrcb Ha Trrx qr4 lHrrrux HoBr{x

a6o cranAaprHnx o3HaKax (3opun & KaapralbHoB, 2003, c. 335).

I . 2 . C rrEr_U4@ rKA Ty PVICTVT r{HO -EK CKyp CII4HID( MAprrpyTrB

M. CYMI4

CueqraQira rypurcrLrrrHo-eKcrypcifinux Mapurpyrie rr n r<paiui, rar i n

naicri Cyuz, nepe46auae nu4ireHH.rr xpzrepiir ix rlacu$iraqii ra ruuie. V

Hanpf,MKy pyxy, no rconSirypaqii ninii rxJrf,xy AocriArurcu A. 3upnuoe ma A.

Koponuoe (2009) eplAirsrorb qorupr4 TLrrrr4 Maprupyrin: ninifinnfi, rilrqevuil,

pa4ia-nurzfi, rorr,r6inosaHufi (c. 88). PosrrsHervro ix Aeralrnirue.

Tax, linifiruEuu npufiruro lrra3vBuru Maprupyrtr, sri :'e4nyrorr

no.rarrosufi i rciuqenufi nyHKrrl rypzcrzvuoi no4opoxi i nepe46a.rarorb

3yTILIHKTI Ars ei.4uoqlrHKy pisnoi rplrBanocri ra uepio4uruuocri n npouixnux

rlyHKrax Maplxpyry. 3arvmneni rinifini Maprrpyrlr, mi ilorrr4Hanrbcfl i

sarin.ryrorbct B oAHoMy i rovry x nynr<ri, H€r3lrBarorb rilrqenrauu. -frculo

Maprupyr cKJlaAaerbcr g rinifinoi ir rinrqenoi 4ilxnor, fioro npnfiHxro

Ha3urBarr4 n i n i fi Ho - rimu e e uN,r.

Maprupyrvl, Ha tKI4x ni46ynarorbcr rroBnuxoni iloxoArr 3 rroqarKoBoro

ryHKTy rypuctuunoi uo4opoNi s HeoguiHnuu rroBepHeHHsM rypracrin Ha

roJIoBHy 6ary nicnr 3aBeplueHHr[ KoxHoro 3 Hr.rx rr{M xe rrrJr.rrxoM, Hasr.rBarorB

paAiamul{Mll. llpu uepecynauHi rypucrin sa niuifiHr{M MaprupyroM Moxyrb

yrBoploBarllcf, olropui rryHxrvq s flKr4x nupo6nrrctcx uicqeni pa4ialrni a6o

rimqeni noxoAl{ ra eKcKypcii. Tari ruuu Maprxpyrin nasusarcrrcs liuifiuo-

pa4ianrnr4Mr4.

Baxrxso ei4:uauurl,t, qo AaHa rnacr.rSiraqir uae pisne rpaKryBannfl, Ha

AyMKy anropis. Ocrimrn ri Maprxpyru, xxi He norparrJrtrIorb n liuifinttfi,

rinrqennfi. a6o pa4ianrnuit turtn, AocriAHzru ni4uocrrb Ao Korvr6iHoealtrx,
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rleperBoproroqa qrc Kareropirc B s6ipnzr nenpr.resHoi rilrxocri pisnnx

Maprxpyrie (3upxHos & Kopolen, 2009, c. 88).

BctanonleHo, Iqo icnye xnacz$iraqir rypLrcrlrqHo-eKcKypcifinnx

Mapurpyris uo cnoco6y [epecyBaHHr, 3a rracoM 4ii, ra Soprr,roro oprani:aqii, sa

crcra4uicuo (e croprrlBHoMy rypr.r:vri) rorqo. laua r<nacra$ira\is, :aair6imru

roBHo ni4o6paNae Kmo.{oni oco6rusocri rypkrcrr4rrHo-eKcKypcifinnx

Maprrpyris i He uorpe6ye AoorpaqroBaHHr (3upnron & Koporer',2009, c.90).

flepefi4eiuo Ao BrI3HaqeHHt qinefi Ta po3rJrrAy slrAis ryplrcrlrqHo-

excrypcifinzx vraprupyrin. Tar, rypucrr4rrHo-eKcKypcifisuir Maprupyr Mo)Ke

uepecniAyr,ulr pisHi qini: posnaxamni (arpar<rranni), pexpeaqifini ra

uisHaeanrHi. lpyruMvr 3a sHaqlll,ricrro e qini os4opos.ri ra lirynanrHi, 4ali

fi4yrr upo$ecifiHo-4inoni, rocrboBi> (A66acon, 1995, c.36). 3alexno nia qinefi

MoxHa uo4ilrEru ryplrcrr.rqHo- eKcKypcifi ni Maprxpyrr,r Ha Hacryrrni ezAH :

l. Oprauisarlis ni4uounmy ra percpeaqii e ocHoBoxl rpoqecy

TypucrzrlHoro uixuapo4Hofo o6uiny, B AaHoMy KoHTeKcri rypucrtrrrHo-

erccrypcifini MaprTrpyrl,I 4irrrrcx Ha nirynalrHo-o3Aopoavi, ui:uanalrui,

crroprr,rBHi, erccrpeuanuri Ta aMaropcrri:

- lir<ynalbHo-o3Aopoeuufi Maprupyr uepe46auae oprauigaqiru nirynannx

i nignouzHKy 3 Merolo ni4HonreHHx Sisu.urux cnn. Bin cupxvonannfi Ha

pexpeaqito, Moxe uicrurrE e csoifi crpyKrypi raxox i pisni Br{AoBr.rqni ra

po3BaxaJlrHi :axo4u. Y KoHreKcri 4aHoro BrdAy rypucruqHo-eKcKypcifiuoro

Maplrpyry uafi6inrru norrl{peHlrM e caHaropHo-KypoprHe lirynauns. Tarox s

oco6rurny rpyry wrapupyrin, nu4irxeucr innari4nr.rfi rypr{3M, srcufi,

po3paxoBasuir. Ha ei4uouuuot< ltoAefi s o6laexeHLrMr{ MoxJrHBocr{MLr

(Arunuuun & JlacyHcrufi,2002, c. 68);

- uisHasatrcuufr Maplrpyr e oAHr4M s Hafi6imu aKTy€rJrbHr{x. Tar<i

rypl4crl4r{Ho-eKcKypcifini Maplxpyrl4 ua6y4onyrorbcfl HaBKoJro pisHrax

nau'sroK, [aM'-f,THrarin rynsrypz, apxireKTypr4. {o qiei rpynu TaKo}K Moxyrb

6yru BKJIIoTIeHi rr,ryrefinnfi i rpaesHas.rwfi BLrALr, Ae Mapupyrtr [poxoAf,Tb rro
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My3etM, icropravru4M raM'.f,TKaM, pi:Hrarra ui4upnerracrBaM (Axznrruuu,2003, c.

32);

- crloprl4Buuft laaprupyr xapaKTepLr3yerbcs BKrrorreHH.rrM aKTT4BHHX szAis

ni4novzu4y B crpyKrypy Maprrpyry. Ile Moxyrb 0yTt4 cneqlaJrbHo

opranisonaHi crIoprLIBHi saxoAu i qirecuprMoBaHe rrpze.qHaHH{ pisuux

o6'exrin, Ae Mox{nuBe BI{HrIKHeHHT pisnux $oprur Sisuunux MoxJrlrBocrefi;

- eKcrpeMasrcuuit Mapurpyr uos'rgaHufi : uoAopo)Kx{ro n pisni perioHz,

4e icnye 6yils-xrcuh pusur<, xapaKTepr{3yerbc-fi aKTr4BHr,rMu Bvr1a.vlvr ei4uo.runrcy

ra rlepecyBaHHtMll. llpu nranynanHi eKcrpeManbHr{x vrapurpyrin qacrirue

Bpr{BJlf,Iorbct rpra MoTLIBI: orpr{MaHHr HoBr4x evroqifiHux Bpa)KeHr, nzxi4 s

BalKKoro euoqiftnoro craHy, peanisaqix 4ecrpyKrr4BHlrx uarraipin (3rrprHon &

Kopolen, 2009, c.87);

- aMaropcKufi Maplxpyr, roJloBHoro oco6rnnicno rKoro e cauocrifiHe

cKJIaAaHHflTypucrkrtlHo-eKcKypcifinoro Mapurpyry i sa6esueqeHH-fl rypzcruuHoi

fpyrln Heo6xiAru{M cloprAx{eHH{M, xapqyB aHHrM, S inancynaHH-fl M.

2. [iroer,rfi rypncrlrqHo-eKcKypclfiuuir Maprrpyr - rIf, rpyra BKrroqae

eci uoisAKlr, Merolo tKI{x e 4inonufi saxiA. Tarcufi Br{A Mapupyry B cBoro.repry

ni4posAinterbc{ Ha: 6isHec noir4ru - nois4xz s 4inonzx rrr4raHb; uayxoni

uoi's4ru, Merolo tKI{x e yqacrb B pienrEx KoHKypcax, BLrcraBxax;uirunr-

uoi's4ru, nos'sgaHi s yvacuo n pisHux ruirnnrax a6o 4euoncrpaqiax; iureHcun

nois4rn - noia4ra sa pieHniral,I HaropoAaMr.r; r<orraepqifiui uoir4xr{ - ocHoBHoro

Meroro f,Kl{x e raxyuiaJlt roBapis Arr rroAzrJrbrrroi peani:aqii (A66acoB, 1995,
^  / a \ .
v .+L ) ,

3 . Ocniurifi rypucu{rrHo- eKcxypcifi uufi rrraprupyr rrepeA 6 a,rae rroAopox 3

HaBqaJrbHoro Meroro - IIpoxoA)KeHHr HayKoBr4X rrpaKTr{K TOrrIo;

4. Pedrifinuft (nalovtrnqmrafi) rypr.rcrr4rrHo-eKcKypcifi:nvrir Maprrpyr

xapaKrepl43yerbcfl no6y4onolo Mapnpyry no pisHonaauiruzu cB.rrrr{M iraicqru;

5. Ilpuro4uuqsrcufi ryprlcrurrHo-eKcKypciiruuir Maprxpyr

Maprrpyry Heop.4r4HapHoro xapaKrepy, BxapaKrepll3yeTbc.f, cKJraAaHHf,M
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He3aceJleHi 4inxnr<n periouin, a6o s BrrKoptrcraHHrM HerpaArrrlifisux nn4in

rpaHcrropry;

6. Eronori'rnkrir ryplrcrr4qHo-eKcKyp ciftnufi Maprupyr (erorypraena)

ni4ni4ynannx rr,ricqr s ei4Hocuo nesafi\aaHoro rpr4poAoro i :6epexeHoro

KynbrypHo-icropuvuoro cnaArrlr4Horo. Ercoryprasu cupxrronanufi Ha

opraui:aqiro upoqecy cuilryBaHHt 3 upLrpoAoro ra ui4nzrqennr iurepecy Ao

npupoAooxopoHHl4x saxo4in. TypracrrEvni vrapurpyrr eKorypr43My nponrrarorb

rlo HaIIloH€uIbHuM napKaM Ta 3arroBi4ruaxau. ,{o 4anoro BrrAy raKox Mo)r(e

niAuoclErucx fi cilrcrrvfi TypLI3M, sxuit orpLrMaB rurapornfi po3BraToK 3a

ocranHi poKLr.

orxe, po3rJr{HyBrulr Burqe 3a3Harrene cniA 3ayBa)Kurz, r{o y uicri Cyrvuz

rlpeAcraBneni uisHasamHllfi Mapmpyr, rrcuit 6azyerrcn Ha loxoAax no My3erM,

icropuvuurra raM'f,TKaM, pi:nurra ni4upueucrBaM apxirexrypz; cuoprunnufi

Maprxpyr - :opieHronanufi Ha Benocropr, B, 2019 poqi y Cyvrax upofinon
'IelvluioHar uicra 3 AaHoro eHAy crropry Ha rrroce; aMaropcbrufi uaprupyr roKr4

IrIo 3H€xoAllTbct na cragii po3BprrKy, aJre Mae rrorenqian. 3szqafiHo, cilrcrrnfi

sereHnfi rypLI3M B Cyucrrifi o6nacri VrpaiHra He raK po:enuenufi .f,K B

ripcrrnx pafionax. OAnar< B IIboMy perioHi Yr<painu BnHzrKpealrruEfi rrorrr.rr Ha

saMicrre 4osnillr, rpoxI,IBaHHfl Ta ni4uovunoK B rrpuBarHorr,ry 6y4uHKy B

eKorori'rHo vlIcrLIX luicqrx o6racri, B rrocxyrz rKoro nporroHyerbct

uorHoqiHHe 3AopoBe xapqyBaHHfl. B MeHro f,Koro BXoAsrb crpaBu HaqioHalrgoi

ryxHi. froro po3BLIToK Ao3BoJII4Tb zlitrctuuru sairlflricrr HaceJreHHf, B

Aelpecl4Bnux cillcbKorocloAapcEKlax pafiouax, qo crpusrlrMe ni4po4Neuuro

VnpaincrKoro cena.

Tarzu qI'IHoM, Typl,Icrl,IrlHo-eKcKypcifiwuit Maprxpyr .{ocr{Tb cKJra.qHe

crpyKTypHe {BI{IIIe, xxuit BKrtorlae o6os'ssronufi rounJreKc cepniculzx [ocnyr
- rpauc0ep, posuiqeHHfl, xapqyBaHHt rorrlo. Cyrynnicrb rlr4x KoMnoHeHrin, ix

BI4coKa rexHorori'rua oprauisaqir ir y:ro4xeuicrr Br43Haqarorb pineur

upo$ecifiHoi Kynbrypl{ ryplacrlrqHo-eKcKypcifinoi 4irlruocri B rpaiHi

(oorpevra s \,ricri Cyvru).
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1.3. ICTOPI4IIHI IIAM'.flTKI4 KYNbTYPN M. CYMI4 'K OF'CKTI4

TypI4cTI4rIHo-EKCKypcDuroro MAplilpyry
Bi4uoei4no yxpaiHcrKoro 3aKoHoAaBcrBa icropzvuzruu nau'rrrcavru

KyJIbrypE e o6'exru HepyxoMoro uafina ra non'r3aHi s Hr,rMr4 TBopr4 xslBorrucy,

cKynbnrypl4, AeKoparI4BHo-upHKJraAHoro Mr.{crerlTBa, [peAMerr4 HayKra i4

rexuiru, iHrui npeAMerl{ vrarepia-urnoi rynbrypu, lqo :'xnuIwrcfl s HacriAoK

icropzunux uo4ifi Ta cralrv qinHicnr,rura o6'erraMr4 apxeonorii, apxirerrypv,

rr,ricro6y4yBaHHt, MI{creIITBa, HayKLr fi rexnircra, ecrerr4Kr,r, elrolorii .g{vr

aHrporloJlorii rorqo (Bcepoccuficroe o6rqecrno oxpaHbr rraMrrHr4KoB LrcropLrv r4

Kynbrypbr, 20l9).Or)Ke, BLIBqeHHt, ananig i oqinronaHH.f, KyJrbrypHoi crraArrIHHrI

e Heo6xi4noro ir BaxJII{Boro yMoBoro rnar{yBaHHr po3Br4rKy perioHy,

a4uinicrparl4BHoro paitorry, rticra ra ceJra. Bi4 xapaxrepy qnx pecypcin, ixnroi

qinuocri, xilrrcocri, arpaKTllnnocri, AocryrrHocri ra inruzx Saruopin 3€urex{r{Tb

Moxnl4Blcrb 3€LrtyqeHH.l Kynbrypuoi cnaArrILTHH Ao ryprdcruqHo-eKcKypcifiHoro

xr{rr.rr periouy (sorcpeua u. Cynru). Taruu qr,rHoM, Ha repr{ropii vricra Cyvm

3HaxoAI{Tbc{ 6egri-{ icropuvuzx nalr'sror< Kynbrypr4 .f,ri Hecyrb sracHi

rpa4uqii (llonrEnau ,2012, c. I7).

Icropnugi nala'srKz KyJrbrypr4 M. Cyrrau -rrK o6'errn rypncruqHo-

excrypcifiHnx rr,rapnpyrin Marorb sHaqHufi noreuqia-rr Anr po3Bt4TKy

coqiorynbrypHax rocJlyr Iraicra. Huui Ha repzropii vricra nepe6ynae 22I

o6'exr KynbrypHoro crraAKy, 3 rKr{x: 19 - apxeororivHi, 85 - icropz.rui, 97 -

apxirerrypui, 15 MorryMeHr€rJrbHoro MucrerlTBa, 4 caAoBo-rapKoBoro

MI4creIIrBa, 1 - uayr<u i rexsiru (Information Portal of Sumy City Council,

2019a).

3aepueuoct cnoqarrg Ao icropii Br4Hr{KHeHHfl ra po3BHrKy uicra Cyrvru.

Bi4orrao, qo y 1655 poqi nepeceJleHrlrruu naicre.{ra Crasr{rrla Ha KrainulzHi Ha
'Ioni s oraMaHoM fepacuuovr Kon4parbeBrrM 6ylo euafi4euo ua uicqnui, na

neperuui pi'mu Cynaru ra piuru flcer, rpr4 cyMKu is NroHeraMr4. I{e naue6ro fi

3yMoBI4no notBy H€l3BlI iraafi6yruroro uicra, qo cr4Msori.rHo nigo6pa^:zJrocs Ha

rep6i uicra Cyuu. [a:aa lereH4a 4oci noci4ae ocHoBHe vricqe B cepqflx
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cyMrIaH, a roMy Ha Bynuqi Bocxpecescrrifi no6y4oaanufi flau'sruuit 3HaK

<Cyuxu, .{o rKoro sorirorb AoropKHyrr{cr yci rocri vricra, qo6 4onyrivrLrcfl

.qo qiei icropii ra 3a nonip'xvt pos4innru qacJrrrBy ia 6arary Aonro (Cyucsr<a

roproBo-rpoMr{cnoB a rraJrara, 20 17 ).

Y cepe4uni XVII crorims Cyucrxa Qopreqa BBax{arrac s nafilirrrruoro Ha

repuropii Cno6i4crKoro Kparc, a Bxce Ha roqarry XVIII cronirrs uicro Cyvru

crutilo fioro cronvqerc. Po:6y4oay l,ricra y rinqi XIX - roqarKy XX cronirrs

uon'rsytou s iNaeHaMpr BvrllurHLrx rlyKpo3aBoA.rurcie ra [oKposureris IeaHa

fepacnuoBkrqa ra flaera IsaHonra.ra Xapzronenrin. Bonn 3aJrr4rrrrrlta pignonry

vricry 6esri.r cropyA, 3oKpeMa raKux .rrK [yxonne yqunuqe, Ka4ercsxuir

Kop[yc, Cyvrcrra salisnuqr, Aurxuui't [pr{TyJroK, MoHacrlrpi, qeprnz, nirapHi.

Cal,re roMy, BA.IrIHI4MII MeIIrKaHrIrMra uicra 6yno si6paHo KoruTr4 ua rau'.srHr4K

Ieany fepacuuoBllqy, aBTopoM rKofo craB cKynbrrrop Anaronifi In.reHxo.

Croro4ni, {€fi uau'xtsr,rx po:rrairqerrufi y crnepi, 6ins icropuvnoi rynrrypHoi

uau'xrxz AruraHru (Information Portal of Sumy City Council, 2019b).

Cal,re roMy, po3KpueMo 4a-ni 4eramnirue oco6lnsocri qiei nau'flTKr4, flKa

nuui BBax{aerbct oAHI4M is cuNaeoris uicra, e HeBeJrLrKoK) pisr6nxnoro

6ecigroro y qenrpi uicra Cyvr ra e fioro niszrHoro KaprKoro. 3aynaxzuo, tr1o

Alrrauxa 6yta crBopeHa sa 6axaarHsN,r Muronz JleulrHcbKoro na Nricqi sNe

Herlpalllorcqoi Ha rofi uac uaQronoi cnepAnoBLrHr4. Aerop rpoeKry Alrrauru

oyB MerrrKaHrIeMuicra - Marsifi Illaneriis. 3a:navnuo, HI'K1uyl' MErxKaHqcM Mls'l'a - rvral'Bu4 u_{aBenllB. Ja3Har{[Mo, Iqo HltKl peBonloqll Ta

eifiHr.r He 3MorJrrz :pyfinynaru apxaivny rpr{Kpacy uicra. Tar, Cyucrra

AlrraHxa i .qoci BBaxaerbcs cr{MBoJroM ruicra, a 6inx uei 3a3Buqafi

s4ificHrorcrbctr 3araJlrnouicrxi rynmypno-Mlrcreqrri saxo g1r4 Ta rparorb 4yxoni

opKecrpz (Information Portal of Sumy City Council, 2019b).

TaroN icroprEunuurE MrlcrerlbKr{Mr4 naru'srralnu uicra Cyvru

BBaxarorbcfl T1, Iqo cro.f,Tb Ha Morr,rJrax poAr,rHH Xapurouesrin rleHTpaJrbHoro

uicrroro KJraAoBr{qa (<fomoSu ra <,fHror 3 Ar4ruHoro)). fianuit

cKyJlbrlTyplF.uit ascatu6lr 6yn crnopeuzfi ni4or,rzrr,r Spanqy:rKrrM cKyJrblropoM

Apzcru4ovr Kpya:i y apyrifi uonosnui XIX crorirrs. I goci cKyJrbnrypunfi



aHcaM6nb BBa)KaeTbcr HafiKparqr{M HaAIpO6HI{M IIaM',{THLIKOM AaHOI TepVTOpll'

Korlii sKI4x rlepe6yBalorb y JIyBpi.

3naqnoi yBarg TaKo)r{ 3acnyfoBye BnacHe icropir vricta, 3aKJIa,{eHa B

fioro raM'sHr,rx clopyAxeHHrx. Tar, qilrHI4MI4 apxirerrypHl{Ml{ ilaM'srttt4KaMu

BBalKaIoTbcs rari craponzHni eynuqi fK Co6opHa' BocrpeceHcbKa,

llerpouannincma, Tpoiqrra. V r<oxny 6y4inmo Ha IIux BynrIIIf,x 3aKJIaAeHa

BJracHa icropix, f,Ka po3norruHaflac.f, rrle y AaJIeKoMy Mt4HyJIoMy (Cynacrra

roproBo-rpoMtlcJloBa rlaJlara, 20 17 ).

Bapro 3a3Harrr{Tu ir re, rqo rvricro Cyuu qiraezrr rypucrin fi cnoivrra

uepKBaMr{. Tar, naficrapoAaeHiruu\a Kau'tttltM ctlopyAxteHH.lM e BocrpeceHbKa

rIepKBa - suui Cesro-BocKpeceHcrrcnfi ra$e4palsnufi' co6op. I{efi xpavr 6ye

:6yAonanufi y 1702 poqi sa paxyHoK An4pix Kon4parresa i BI{cro{B ui4 uac

6ypxnueux uo,qifi llisHiquoi eifiHlr. TaroN n6paunrru IleHrp€ulbnoi nynuqi Cyvt

- co6opnoi, nnaxaerbcr cuaco-llpeo6paxeHcmufi co6op, xt<uit z6yLynatm

qe y 1776-1788 poxax, a eiH i loci e rorroBHlrM xpaMovt tuicra. Cuouarxy nin

6y" s6yAonaHufi ig AepeBa, uoriu pecraBposaHuir ig qeHII{; nuniufiilo

sonHinHicrr naA6ae nicrs rpyHroBHoi peroncrpyr<qii s 1882-1892 porax :a

AorroMororo apxirerropa M. Jloeqona (Information Portal of Sumy City

Council,20I9b).

Micro raKoxt cJIaBI'ITb Cnmo-Tpoiqrruvt

Inr iucKorc qep KBoro, Putr'to-Karo JII'IIIbKI'IM Ko QTeJIoM

Co6opovr, llpoporo-

EnaronirqeHHf, llpecnmoi

[inra Mapii rorrlo. 3aynaxuuo, qo cnrm-Tpoiqrrufi co6op s6yAoeaHIafi

rirrrcu Ha noqarry XX crolirrs (1901 - l9l4 pp.). y apxirer<rypHux piureuuxx

co6opy ra ii oKpeMI{X eJleMeHrax ni4.ryruo BIrJIIIIB 6aporo. Y csoylepry

flpoporo-Intiucrra qepKBa (1836 1851 pp.), fyqyrluIacn' y cruli

KJracrrqlr3uy. Oco6JrLrBy yBan{ Bapro 3BepHyrI{ Ha Puuo-KaroJlHllbrufi rocren

EraronirqeHHf flpecnxtoi ,{inu Mapii (1911 p.), qo 6y" sne4eHuft sa

iuiqiarusoro I. f. XapuroHeHKa Anr MoJIoAI{x ctreqia-rricrie g HiNae'r'Iuun, r{exii

ra llolrrqi, txtttr,tu siAHosIIoBaJIocs uicro Cyun s riHIIi XIX - uo'rarry XX

crorirrs ra cuosi Auracfl, Karonr{rlbra nipa. Kocrel 6ygyaaru 3a npaBI{JIoM
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poMaHcbKlIX qepKoe - 6a3utix i rorI,IrIHHX xparr,rin. 3apas clyx6a n xparvri

qI4HLITbc.[ TpboMa MoBaMI4 IIoJIbcbKoIo, pocificrrorc Ta yrpaincrroro

(Information Portal of Sumy City Council,2019b).

[o icropuvnux KynbrypHplx uala'.sror uicra raKox ni4uocuuc.a

Cyucxa o6lacHa {irapuonix, xrca y XIX cronimi Harrex(€ua lnop-ancrKoMy

si6panHro. HaseHicrr y Cyvrax oprarry, rtrcvrit BcraHoBJreHo rKpa3 y Sinapvronii,

Berr4qa€ uicro raK 3BaHr,rM ocepeAKoM oprannoi My3r4Ku, Ae rqopiuno

npoxoAsrr rraixnapo4ni $ecrzsani <Opranym> ra <<Bach-FesD.

Bapro 3ayBa)rerrlr, qo 3apa3 y rvricri Qynrqionyrors cuinrn, B mi

o6'e4uyrorbct raKi rnopui cvrru.rrK xyAox(HvrKyt, My3vKaHTLr, rrvcbMeHHr4Kr4,

Soroxy.uox(Hl{Kl4, rr,raficrpu AeKoparprBHo-yxtuTKoBoro M}rcrerlTBa, rearparrr,ni

lirqi i, Harirr, ro6sapi. Tarox sa qifi repuropii s4ificurororb cBoro 4ixmHicm

Axa4erraiuuuir renp ApaMLr i uyrzuuoi xoue4ii iu. M. Il{enxiHa, rearp Ar.r

airefi ra IoHaIITna, o6lacHzfi xyAoxnifi vrysefi ivr. H. Ouaqrroro, o6lacnufi

Kpa$HaB.rzfi uy:eir, fygunorc-l,ryaefi A.9exoea, flalaq Kynbrypz irvr. M. B.

@pyuse, flzuraq Kyrlbrypl4 <Xirrair>, 2 taprcn ni4no.rrauKy rorrlo (Information

Portal of Sumy City Council,2019b).

orxe, uicro Cyura croro4Hi flBrrfle co6oro KynbrypHnfi qenrp yxpainu s

BCTaHOBJIeHUMI4 BJIaOHI4MI{ 3BI4IIKaMI1I fi rpa4raqi'Ivu, e BenLrKr4M KyJIbTypHr4M

cIraAKoM, 6araruu Ha BH3Haqsi iuena. Tar, y c[eKTaKJIrx cfracHoro rearpy

Als Airefi ra IoHaIIrna lpufiMaB yqacm pocificrrzfi rr4cbMeHHrar @ounisiu,

AapyBaB cyMqaHaM cBolo uaficrepnicrs M. Il{enriu. y OlercaugpiscrKifi

riuuasii HaBrraBcr yrpaiHcrrcnfi N,roso3HaBeqb M. K. fpyHcrr<ufi; y CyucbKoMy

ALIr{rIoMy 6y4IzHxy BLIXoByBaBct aKaAerr,rix M. f. JIuceHKo rorrlo (Information

Portal of Sumy City CounciI, 2019b). Caue roMy, Cynrz rpr{Beprae yBary

6araruox rocrefi ra e uicrou y {KoMy Bce 6imure pGBr{rKy ua6ynae

Typllcrl4tlHo-eKcKypciitwa 4ialruicm, a B cBoro .repry pospo6nruorrcx uosi

ry pucrkrqno-eKcKypcifi ni Mapurpyrr.r.
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PO3Arn 2.
TIPAKTAqHI CKJIAAOBI P O3POBJIEHHfl TYPIIC TI{IIHO-

EKCKYPCIfrHOTO MAPruPYTY M. C)TMII

2 . 1 . AFIA JII 3 TyPI4C TIIIIHO -EKC KyP ClVft{I/X. rIO C JI}T B I Iru ny

rrpoMorlri TA Typr43My cyMCbKOi OAA
y xo4i npoBeAeHHt AaHoro 4ocri4xeHux ananis rypr{crr4rrHo-

excrcypcifinzx nocnyr Biaairy upovroqii ra rypr.r3My Cyvrcrxoi o6lacHoi

AepxaBHoi a4uinicrpaqii 6yn uponeAenufi Ha ocHoBi posrrtx4y HopMarr4BHo-

npaBoBl{x AoKyMeHria, a caMe: lloroxeHHr rrpo ni4gin uporraoqii ra rypkr3My

Cyvrcmoi OAA, llporpavrr cr€uloro po3BlrrKy ryplr3My n Cyrracrrcifi o6nacri Ha

2018-2022 porcu, llnatry po6oru Cylacrroi oAA 3 HarprMKy - peani:aqia

AepxaBHoi uolirurcI4 B r€trly3i rypusnry ra 3niry Biaainy nporr,roqii ra rypr43My

rrpo BLTKoHaHHf, nJraHy.

Tarc, aua-nisyrouz noroilceHHfl npo Biddin npouot4it ma mypustvty

Cyucarcoi OfA (2018), BcraHoBJIeHo, Iqo Biaair € arpyKrypnuvr ui4pos4ironr

srcuir, sa6esneqye BI4KoHaHHt troKJraAeHkrx Ha qefi ui4pogAin 3aBAaHb y csepi

rypLI3My ra xypoprin B Cyucrrifi o6racri, Hece ni4uoni4anrsicm sa iT

po3BI4roK. Bin ni4rnirHufi i ui4roHrponruufi MiuicrepcrBy eroHouiqHoro

po3BplrKy i roprinni Yrpainu, ui4nopagKoByerrc.s reprxoMy 3acryrrHr{Ky,

3acryrlHnKy roJIoBlI ra repinHl{I(y anapary Cyucrroi o6lacHoi 4epxannoi

a4rvrinicrpaqii (c. 1 ).

3riAuo lfonocrceuua (2018) ncrauoBJreHo, rqo y csoifi 4ixlruocri Biaain

Kepyerbcfl raKprMu 3aB,qaHHf,Nau: ga6esreqye peani:aqirc Aepxasuoi noriruKr{ y

cQepi rypl{3My ra Kypoprin ua tepuropii Cyucrroi o6racri; rorye nponoouqii

Ao npoertin raJry3eBr4x crpareri.ruux gonynaeurin, roHqeuqifi, rporpaM

nporr,loqii, po3Br{rKy rypel3My ra Kypoprin; nNunae 3axoArl rrlolo Br{KoHaHHt

rlr4x rrporpaM; po:po6nre ra pealisye rany:eni crpareriuui AoKyMeHrrz,

xouqeuqii, uporpaMr4 po3Br4rKy rypr4array i npovroqii; norrynrpr43ye o6'eKua,

niAnpueucrBa, ralysi, KJIarepI4 rorrlo Ha repnropii Yrpainvr ra y cniri; cnpr{re
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rypucrl4qHifi 4ixnrnocri B perioui ra crBoproe cyqacHy rypLrcrurrgy

inSpacrpyKrypy; pospo6nre ra BnpoBaAx(ye 3axoArr Arrfl saxucry rr,ricqeBLrx

TypI{crI{qHLIX pecypcin; cnprate po3BI{rKy Ar,rrfqoro ra MonoAixnoro rypr,r3My

ronlo (c. l-2). Tarox BBa)KaeMo neo6xi4ru4M 3a3Haqurlr, rlo Meroro Bi44iny e

po3BIrroK Typl4crrlqnoi 4ialrnocri, a ro.rHirue flo[yrqpu:aqia ir,ricra Cyvru na

rvriNnapo4nifi apeni.

BcranoereHo, Iqo Biaair :4ifiu*oe cBoro 4irnrnicrr (sorcpervra :aa1ae

rypHcrlltlHo-eKcKypcifini noclyrrl) ua ni4crani pivHlEx ra KBapr€rnbHHX nnauie

po6omu Biddiry (2019), qo cupxtnonani Ha BkrKoHaHHr uranin po6or:u

Cyrracrroi OAA. Aari po3rJltHeMo rocnyru AaHoro Bia4iny Aeramnirue. Tax,

upaqinnuKaMr4 Biaainy npoBoArrbcr Hacryuni 3axoAn, rqo cnpruonani Ha

pea,rrisaqiro Merr4:

- oprauisallig ra rIpoBeAeHHt rpeniHrin AJrr npeAcrannzrin rypucrzuuoi

rzulysi, qoAo upo$inarrkrKpr 3 rrprraHb 6esueKz rypncrie;

- MapKerHHroBe rpocyBaHHr 6pengy Cyl,rcrroi o6lacri n naqionanbrry

Mepe)Ky rypucrr4qnux 6peugin ;

- npoBeAeHHr KpyfJrr{x cronir 3 rrpeAcraBHLrKaMLr oTf ra Qaxinrdf,M?r

rypl4crl,rqHoro 6isnecy uloAo pospo6ru rypr4crlrqHo-eKcKypcifiHux nrapmpyrin;

- npoBeAeHH.f, 3aciAaHb eKcreprHoi rorvricii : nponeAeHHrr MapKyBaHHt

ra 3Har{yBaHHr rypr4 crt4 rrHo - eKcKypcifi nux Maprxpyrin n o6n acri ;

- yqacrb y BceyrpaincbKnx, PeriosarbHrax ra MixuapoAHr.rx

Typr.r crr{rrH r4x c €lJr o H ax, S e cr vrBarrflx, Q opyrr,r ax, Torrl o ;
- rrpoBeAeHHtr Kpyfnr{x croris rqoAo po3Br{TKy cilrcrroro rypr{3My;

- opraHisaqix npec-rypy AnsnpeAcraBHnrie 3MI;

- oprauisarlis HaBq€urbHoro Kypcy <<ocHoelr er<crypcifiuoi cnpaeu>;

- po3BrlroK Mepexi rypucu{llHo-eKcrcypcifinux Maptupyrin aru4BHoro

ni4novuHxy, B T.q. Berocr{neAHr{x rraaprupyrin;

- rIpoBeAeHHt saxolin s rvrixuapoAul{Mr{ [aprHepaMu, 3 flK]rMr{

ni4nncaui yro4ra npo cninrpaqm e Cyucrrorc o6racrro, no sa6egrerreHHro

po3Br4rKy ruixuapo4Horo rypr43My;
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- o6uiH 4ocei4olvr uiN rpainaun, s6irurueHHs o6c.sris rypLrcrr4qur4x

uororin, suiqHenHf, B3aeMopo:yrvriHnx ra ui4nucani yroAlr npo cuinrparlro 3

Cyrvrcrroro o6lacrro rorrlo.

Taruu rII4HoM, 3aIIJIaHoBani ra [poBeAeHi saxoAu Bi4ginonr uporr,roqii ra

rypl43My Cyvrcrroi OAA Aocrrnr.r raKux pe3ynbrarin (sasHatrrrMo caMe ri, xri

cTocyroTbct TeMaTI4KLI Haruoro 4ocri4xennr rypucTuqHo-eKcKypcifinux

Maprxpyrin): poapo6leso napiaurra Maprrpyrin 4nr BenoMapa$o"y, notrrupeHo

MeroAuqHi perovren.qar{ii <<BesreKa rypzcuauHoi uo4opoNi>> nia qac

npoBeAeHHt KpyrJloro croJly IIIoAo pospo6rz rypzcrr4qHo-eKcKypcifiuux

uaprupyrin, olpar{boBaHo rrrirraHHrr rrloAo rrpoBeAeHHr MapKyBaHHs rA

3HaKyBaHHs rypvrcru,uHo-eKcKypcifiHnx vraprupyrin Anfl BeJroctrregzcrin,

npe3eHToBaHo rypl..IcrlrrrHo-eKcKypcifini uoxlunocri Harxoro perioHy,

oHoBJIeHo uolirpaQiuny npogyrqiro npo Hafiqixaeiui ryplrcrr.rrrHi o6'erru ra

Typr,rcrr4rrHo-[pr.rB a6rzsi

npuna6tunux o6'errin,

uo4ii, rpoBeAeHo excrypcii

anpo0oBaHo Ta BrrpoBaAXeHo

ercrypcifinuft rr,rapupyr <<CrexraMu MaHApinnoro QinocoSa) ra rrpoBe.qeHo

cuinrnzfi [pec-Typ 3a MaprxpyroM, oprauisonaHo ra rrpoBeAeHo @opyrra

<Cyrvrquna rypr{crrrqHa) rorqo (Cyrr,rcma OAA, 20I9b).

Tarox clig eayna>Kvrrvr, uo 3 Meroro peanisaqii n Cyrvrcrrifi o6nacri

crparerii po3BLIrKy ryprl3Ma, o6racua paAa 3arBepArrta <<Ifpozpcu,ty cmqlozo

pnaumKy mypustuty e Cyacarciil odnacmi ua 2018-2022 poKu>> (2017), Meroro

srot e IlonyJltpllsaqir rypucrl{qHllx uapurpyrin, crBopeHHr rypr{crr,rr{Hr4x

npogyrcriB, 36epexenHs i posnuroK KyJrbrypHoro uoreuqialy, yAocKoHaJreHHs

inQopuaqifiHoi in$pacrpyKrypr4 perpeaqifiHrax i rypr4crriqHr.rx rociryr roqo (c.

7). Tarox, BpaxoByrorrrr ocHoBui upo6reMu y csepi rypr43My, n uporpaui

3a3Harlalorbc{ IIrJI{XI,I Ta saco6x poen'raanHfl 3a3HaqeHr{x npo6reu, a caMe:

srocri Typucrr.rrrHoro o6clyronyBaHHfl, crBopeHHr

npo4yxrin, pealisaqir uacura6Hoi MapKerr{Hrosoi

[o3r4Tr{BHoro rypr4cruqHoro inri4xy, ui4rpuvma

AO Typr{cTr4rrHo-

nriNperionalrunfi

rrlABLrrrIeHH.rr

Typr4cTr{rrHr.rx

Qoprvrynanur

sxicunx

raunauii,

po3Blrrr(y

[epcrreKTr{BHr{x BraAB Typr.r3My Torrlo.



Orxe, He3Bax{arcqkr Ha icnyrovi npo6leuz, mi nuuararorb

po3BHTKy o6nacri, MolKHa spo6zuE Br4cHoBoK, rr{o 3

npoauari3oBaHLrx rypLrcrlrqHo-eKcKypcifiHux rocnyr Bi4drry

20

noA€Irrbruofo

TOqKr{ 3opy

uporraoqii ra

rypl{3My Cyucrxoi OAA, Cyuu rpeAcraBrrrerbc.rr crpiur<o po3Br4Baroqr4M

uicrou y rypl4crLIqHo-eKcrypcifiHifi c$epi, 3oKpeMa pospo6nenni rypucrprqHo-

excrypcifi HLrx Maprupyrin.

2 .2 . TY PVICTIFIHO -EKC KYP C TTaU MAPIIIP Y TVI M. C YMI4

llpoanalisyaanruu rypllcruqHo-eKcKypcifini rocnyrr.r Biaaily uporvroqii

ra rypLI3My Cyvcrroi OAA, TyptrcrrrrrHo-eKcrcypcifiny 4irlrnicru Arenqii

nporvroqii Ta ryp-0ipu, M[ z'tcynatu, IrIo B M. cyuu rpeAcraBJreHo 22

ocHoBHI{x Maplxpyrl4, 3 .f,Kl4x: 4 uiruoxiAHr4x Mapilrpyrin, 13 3D-rvrapupyrin ra

5 nenorr,rapupyrin. 3 ueroro aHani:y oco6rueocrefi rypncrr4rrHo-ercxypcifiHrax

Mapurpyrin irau cKopkTcralrvrcfl. rcracn$ixaqieio, [peAcraBJreHoro n ui4po:gili

1.2. ra nn4itwnu Hacrynni Kpr4repii oqisrz:

- 3a eixogzNa cKna.qoM yuacnur<iB: ALITrqufi, uolo4ixnufi, glx ruo4efi

rroxrlJroro niry, urupor<oi qinn onoi ay4raropii;

- 3a Tr4rraMr4 rraaprupyrin: niuiftHraft, xinrqevui4 pa1iattuuir,

Korr,r6iHos anufi]'

- 3a BuAaMkr uapurpyrin: .uirynalrno-o3Aoponuuit, uiguanalruuit,

crIoprlIBHI'I fi , erctpeualurufi , aMaropcrxrEfi , 4ilonufi , p enirifi uufi .

3a pe:ynbraraMl{ oqinrn siroeoro cKJraAy yuacHraxie, nponoHoBaHprx

Typncrl{rlHo-eKcKypcifinux MaplJrpyrin, peeymrarrr posuo4inulrucfl, HacryrrHr4M

qnHoM (Ptnc. 2.1.)
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Puc. 2.1. Oqinra sirosoro cKJraAy crprMoBaHocri
rypH crLr qHo-eKcKypcifi Hrx Maprupyrin rr,r. cyvrz

llpe4cranneni Ha Prac. 2.1. AaHi .{eMoHcrpyrorb rrepeBax{aHHt

crlpf,MoBaHocri rypplcrl{qHo-eKcKypcifiuux Maprxpyrin 4nr tulrpoKoi qinronoi

ayAl{ropii - 72% (16 naapnrpyrin), ro6ro rKi Moxyrb rrprrA6arr{, BiArroBiAHo Ao

inrepecin, Jrro.qr4 pisnoro niry, ocKinbKu ocHoBHa Mera AaHax MapurpyriB -

o3HafroMJIeHHf, 3 BLI3HaTIHITIMLI icropuunlrMr{ rraM'srKarun IcyJrbrypr4 Ir,r. Cyrvrn.

Typucru.rHo-eKcKypcifinnx MaprxpyriB KoHKperHo Alrrrrroro HanprMKy

rrpeAcraBJreHo y rvricri - 6% (1 uaprupyr), xxuir Ma€ Ha3By <<KasxoBe Micro

Cyrvrla>. 22% uaprupyrin (5 rraaprupyria) rpeAcraBneluir Arrfl MoroAix{Hoi

ayAl4ropii, IIe BeJloMaplrpyr 3 Ha{BHicrro aKrr.rBHHX Br4AiB BiAroqrrHKy. llpu

rlbor\fy BaxJrLrBo ni4sHauuru, uo ryplrcrr,rqHo-eKcKypcifiHrax vraprupyrin

KoHKperHo AJIf, nloAefi troxl{Jloro eiry n rraicri Cyrr,ru He rrpeAcraBJreHo.

Hacrynuuu KpnrepieM orliHKr,r

excrypcifiunx rraaprupyrin 3a rr{[aMn,

pa4iatuuuit, roNa6iHos alaui4. Pesylrraru

(Puc.2.2).

orpnrraaHi aaui Ao3BonrForb 3po6rrru BrrcHoBoK, rrlo 6inruricrr

rypl4crutlHo-eKcKypcifinux Maplrpyrie no vr. Cyuz rpeAcraBneni dnifinoro

rl{rry - 6004, xilrqenoro ra roM6iHosaHoro rrTrry - 17% i MeHrrre ycboro

pa4ianrHoro rr.rry - 6%.

cTaJIO BI,I'BJIeHHf TypUCTffr{HO-

a caMe: niHifiHufi, riltqenufi,

poeuoAinhrrhrcfl, HacTyrrHr.rM qrrHoM
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Pvrc.2.2. Pesylrraru orliHr<z 3a rr4rraMr4
rypncrur{Ho-eKcKypci fi Hzx Maprxpyrin na. Cyvru

II{e oAuuM Kprrrepierr,r oqinr u rypucruqHo-eKcxypcifi nux MaprTTpyrin rra.

Cyura cr€ulo ik BI{TIBJIeHHI 3a Br.rAaMLr, 3oKpeMa: nixynamHo-o3Aoponuufi,

[l3HaBarlbHI,tfr, cuoprusnuit, eKcrpeMaJrwuft, aMaropcbrczfi, 4ilonufi. [eralrui

pe3ynbrarLr rrpeAcrasreHi ua puc. 2.3.
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Puc. 2.3 . Pe:ylrrarn oqiurn za Br4AaMr4
rypr4 crr4 rrHo - eKcKyp ci fi nux Maprrpyri n rra. Cyl,ru

Buxo4ruu 3 orpr4MaHux AaHr4x, Mr,r npraxoAr{Mo Ao BrrcHoBKy, r{o
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l rY'

l(ou6ilronaunE

nafi6inrru rorur.rpeHr,rM Br.r,qoM Typr.rcrurrHo-eKcKypciftHoro Mapurpyry B M.
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Cyrr,ru e nigHasar:''lnuir - 78% (17 uaprupyrin), raKo)K norurrpeHrafi cuoprur.uuir

22% (5vraprupyrin), inuri Bu4vr ryplrcrlrqHo-eKcKypcifiunx uaprupyrin

posuogirulrr4cfl, n pinnifi rinrxocri no 0o/o.

Aari Anr nafi6inrru nosHoi oqiurra rypncrr4qHo-eKcKypcifinux

nrapurpyrin vr. Cyuu BBax(aeMo neo6xiAHnla po3Kpr4Trr ix o6'eKTu, .rrKLrMr4

gAe6inruroro cr€trILI icropuuHi naNl'-f,rrlr Kynbrypu. PosrrsneMo ix 4eranrniure:

l. Typzcu4qHo-eKcrypcifiHufi rr,rapurpyr <<I{iraBr4HKLr pi4noro uicra a6o

cKynbrrrypu Cyrnu.

9exony, CyrvrclrHfi

narr'-srHllx Becenufi

O6'erru uau'grnnx Ieany Koxe4y6y,

o6nacuufi xy4oxnifi vryeefi iu. Hzranopa

cyMqaHI4H, cyMcbKa aJIbraHKa, nau'gtHlm

Inany XapuroneHKy, cKyJrbrrrypa flaprnsa:rrcrrcuir peir4, KoHTaKTHa crcynbrrrypa

[invvna 3 rlapacoJlbKoK), uavr'srnzK r{yKpy-paSinaay, raM'flrHr{K cryAeHraM,

uau'srnuK rycapy, [aM'sruufi gHax <Cyrvrrca>, lixrap nro6oni;

2. TypucruvHo-eKcKypcifisuir Maprxpyr <<KagKoBe ruicro Cyun>.

O6'erru - napK <<Ka.:ra>>, rapK siAnoqzHry irvreni I. KoxeAy6a, llala'rrHr4K

6orarupin ra ix BaraxKa 9opnonaopa, flau'rrHraK zeiprtuuit KBaprer, $oHran

Ca4ro, llucanroBa aJrefl,llau'srHzr Kir y vo6orrx, 4urrui 3aMKr4 Torqo;

3. TypucruvHo-eKcKypciiauuir Maprupyr <Oux4ona eKcKypcis NaicroNa

Cynan>. 06'erru cKBep IHcrnryry 6isuecy Cyla[V, cKBep irra. I.f.

XapnroueHKa, cKyJrbrrrypHa KoMnogn{i.fl <<@onran Cagro>>, cKBep iueni Tapaca

fpuroponuva ITIes.{eHra, Cnaco-flpeo6paxeucrrufi xaQe4pal;*ruft co6op,

rixrap nro6oni rorrlo;

4. TypucrlrqHo-eKcrcypcifiHnfi vraprupyr <Micru.rHi Cynau>. O6'exrz -

uaM'stHI4K soiHaN,r Pa4rucrnoi Apuii'/l\4aru-Earlrinulr{Ha, Jlnnosa aJrefl)

6oraui.rHa uau'sma upnpo4i uicqenoro 3HarreHH.rr (Ay6), Cyrvrcrrifi

Ty6eprcyimognufi ,{ucnaHcep, Cagu1a Cyxauonzx-Cyrr,roBcbKr4x, llorpoacrra

nJrorqa Torrlo;

5. 3D-uapupyrn. O6'erru - flerponasrisctKa rIepKBa, Merraopian BiqHoi

Crasu Cy*, craAioH <Ioninefiuvtir>>, Cyrrrcrrufi, oltacnufi xyAoxnifi rr,tysefi iu.

ronrarrni

nau'ttHuK

Onaqrrcoro,

Hurauopa OuaqrKoro, Cyucrrufi o6racnzfi rpaenas'rtria uysefi, cxnep iu.



24

I.f. XapuroHeHKa, Crynrurypna rouuosnqix <<@onran Ca4r<o>>, Cnaco-

flpeo6paNeHcrrcufi rca$e4parm:rruir co6op, Mafi.qan Hegalexnocri, Cesro-

Bocrpecencrruft ra0e4parrnufi co6op, [urxtuir rapK <<Ka:ro>, Cssro-

Tpoiqrrufi co6op, Eygznor-rr,ry:efi A. r. gexona, Tearp ApaMr4 i rvry:uunoi

r<orr,re4ii iu. Illenxiua, lerrcoarJrerrrqnzfi uauex, Ka4ercrrufi Koplyc, Cyucrre

aprunepificrrce yqunuqe irr,reHi M. B. @pynre, Mor{yMeHr Bi.rHoi Ctanu,

flerponanriecrra qepKBa, [oxoBaHHx ciueficrna XapwroneHris, ropilvauufi

3aBoA, fiavt'srttzK reporc lpoMaAf,Hcrrcoi siftuu I. @. @e4rxy, MoHyMeHT€urbHa

6y4innr orpyxnoro cytry, o6nacna Sinapl,ronir, nau'srHzr< I. f.

XapvroHeHKy, cKynbrrypHa xounoszqir <<llaprzsancrxvtir. pefiA>,

I{eHrpanruufi pr4HoK, rrapK <<,.{pyx6a>, sanigHz.rHzfi BoK3aJr, ravr'qrHzr<

<feporvr CyuIquHn>, nnpo6nuue o6'e4Hannr <<HacoceneproMarD>, lirapna

cssroi 3iHaiau rorr{o.

6. Benorvrapurpyrlr. O6'exru - o3epo r{exa, Micrrrafi napK, cryAeHTcrxuit

rIJr{)K, Blarurue o3epo, pi.ma flcen, <Cynrcrre Mope)) Ha KocinrqHni roqo.

Taruu quHoM siAsHaquMo, Iqo ua gauuit MoMeHT rilrrocri icHyrovux

Typl4crHqHo-eKcKypcifiurrx rraaprupyrin Br.rcraqae, ocrinrrn raKox €

ruoxrueicm s4ificHronarn iH4zni4yanrHe SopuynaHHr Maprrpyry 3a

no6aNauurMl{ 3aMoBHI4Ka. Y rofi xe qac ni4sHavuMo, rqo, Mo}KHa crBopr..rrr{

KapAI'IHzIJIbHo HoBI4fr tuapupyr, 3AarHnfi sigo6pa3Lrrur uorpe6n inruoi siKosoi

ay4uropii (aurxuuit, AIrfl lrcAefi rroxr4Jroro nircy rorqo) ra inrui BLrAu

peJrlflr{Hr4r{,rypr4crr{lrHo-eKcKypcifi Hux Maprupyrin (nirynaJrbHo -o34oponuzfi ,

eKcrpeMaJr annit, aMaropcbrnft , 4ilonufi ).

2. 3 . AB TOPCbKA PO3POEKA TYPI4C TI,IIIHO.EKCKYP CIfr HOf O
MAPIilPYTY HA EA3I ICTOPNTIHI,D( NAM'.f,TOK KYJIbTYPI4 M. CYMI4

TeMa A4apwpymy; Peniriftui uanaosrKu rraicra Cyrr,rz.

B ud aapu,tpymy: pelirifinrafi .

Tun uapwpymy: linifiuufi .

B irc o e uil c rcn a d c npflrvt o 6 au o c m i : AJrr rrupor<oi ay4raropii.
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Tpueanicma.' 1 ro4. 30 xn.

Bidcmaua.'5 xvr.

A em op -p o s p o 6 rcu : Mauoxos a llodna Onerc ii'nHa.

3uicm: Icropir 3acrryBaHHr xparr,rin, co6opiB, rIepKB. llon'rgaui s Hzruu

nefeHAu Ta nepeKa3r{.

Mapu,pym erccrytpcii: Cnaro-Tpoiqrrufi co6op - Kocren BnaroniuleHHt

flpecnrroi [inu Mapii Csxro-BocKpeceHcrrcuir raSe4parruuir co6op

hrincma qepKBa - llanrelefiiuoniscbKa rIepKBa.

Mema Mapwpymy.' ognafioMJleHHr : apxirercrypob, icropzunzrrau ra

MI4creIIbKHMI4 xapaKTepl4crlrKaMn rreBHLrx caKp€urbHLrx clopyA, ixnroro

penirifinolo ra,qyxoBHolo cyrrlo; po3BrlToK ecrerr4rrHoro i xyAoxHboro cMaKy;

oAepxaHHf, 3HaHb [porqfoM naau4pinru IIpo caKp€rrrbHi o6'errz y

Kpa$HaBqoMy, icropuro-apxirerrypHoMy ra Mr.rcrerlbKo-caKp€rrrbHoMy

ACIICKTAX.

Bcmyn: Croro4ni MI4 3 BaMI,I siAeiAaeMo 4oicropz.rHi penirifini o6'erru,

4eralrHirue 3ynLrHlrMocr 6im apxireruypuzx cropyA, upoi4el,ro

M€LrrboBHr{qLrMrr BynLrrIf,MLr uicra cyura, s4ificuzuo excnypciro Ao

apxirer<rypHoi rounosuqii Cnrro-Tpoiqrroi cnrnrni, no6ynaeirro B

KaroJIuqHoMy xpaMi, osHafioMLtMoct s Hafi6irbrrrlrM xpaMoM rr,ricra Cyrr,ru ra

rapvroHifiuunr roeAHaHHflM B HboMy rau'gnoi Ta 4epen'xnoi yr<paiHcrroi

apxirerrypz, ni4uyeMo MarHerI,I3M hniHcsroi qepr<un, y 6tat<urHr4x Kyrronax

xroi ni4o6paxaerrc.r ue6o, a 6ini crreniunr qepKBr4 uigrpecruororb i-i lerricm,

noMI{JIyeMoct MaJIboBHrMIrMr4 r(paeBkrAaMur HaLUoro Kparo ra rloqy€uo 6araro

JrereHA, flKr4Mu osigHa rIf, 3eMn.rr.

Ta6nut4n 2.1.
Texuo.noriq ua Kapra rypll cru rrHo-eKcKypcifi noro Ma prr pyry

Ha reMy <<Pe.nirifrHnfr uaprrrDvr uo ruicrv Cvruu
06'enrn
rroKa3y

Ocrronunft
sNricr

Tpnna-
.nicrr

orJrfl.trv

Micqq
3ynrrHoK

Oprauiraqiftni
nralisrcn

MeroAnqni
nrcasinKu

Cssro-
Tpoiqrnufi
co6op

Koporra
posuoni4r
rpo
CTBOPEHH'

15 xs. ByJr.
Tpoiqrxa
24A

fpyna sycrpi.raerrcr
ua nynuqi Tpoiqrrifi
rrprMo HaBrrpoTr.r
napry-ca,uu6n

llicns ornrAy
rrpaBociraBHoro xpa
Ma 34.[orroMororc
npnIouv

<<Pe.niri
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Tpoiqrxoro
xpaMy

xorexqioHepa InaHa
Acrrronosa. florina
anro6yc pyxaerbcs
trepe3 rpoBynoK
Cyxauincrxufi no
flcinncrrcifi eyluqi
.uo o6'erta.

noxanigaqii fi
soponoi
pexoucrpyxqii
ei4rnopurn
rcpr.rropiro finnq
rrpr,rKpac HTep'epy
Tpoiqrroro co6opy

Kocre.rr
E.raroni-
rqeHHs

Ilpecnrroi
!inu
Mapii

Po:noni4r
rrpo KocTen
ni4xprarufi
rnfl
nipyrounx
KATOJIIIIIbKO

i rpoua4r

15 xn. Byn.
Tpoiqrxa
6

Anro6yc 3aJruilrvrru
na syrutrqi
Onercangpiecrroi
riuuasii, niuroxiAua
ercrypcir go
KaTOJrr,rrlbKoro
xparr,ry.,{ani
upoixaru qepe3
nynuqi Tpoiqmy ra
Ha6epeNny piur<r.r
Cyuu, nprMyroqu.{o
svr.Bocroecencrxoi

llicns orn.rrAy pr{Mo-
KaTOJII'IIbKOfO

xpaMy,
s6yAonaHoMy 3a

,{o[oMororc
upuftouy
noranigaqii
ni4rnopurn crr.rJrb
guzaftuy
posruxuyroi
apxirexrypnoi
IIaM'trKu.

Cesro-
Bocnpece-
ncnruft
na$e4pa-
.nruufi
co6op

Posnoni4r
rpo
nari6ini.
tuuft xparr,t
vida Cyur.r

1a fto1o
rcTopllo

15 xs. IIJI.

HesareN-
nocri 19

Anro6yc 3ynr4Hr.rrr,r
6inr Cyncrr<oi
rraepii. llorinr
pymuBrru qepe3
Bynrarlro Tepesona
rroBepHyTr,r Ha
ByJrr.rqrc flpoctnr,a
Myaporo.

Onucarr.r
nzHraxneuus fi
IIoxoAI(eHHt

npaBocJraBHoro

co6opy,
BLIOKpeMI{BrUu fiOrO

icropzuny JrereHAy.

I.n.rrincrrca
rlepKBa

Posnoni4s
npo
no6yaony
rlepKBr,r Ta
HeB3foAr,r,
sxi ii
cuirralrE

15 xe. Byn.
llponerap-
cma 45

Anro6yc 3aJll{rrrr.rrrr
HaBrrpoTr4 Ha
synr,rHqi <Crnep
CKn), niuroxiAua
excHypcir na
repr.rropii Iruincrroi
qeprnu.,{a.rri
noixarruu qepe3

Bynr{qrc -flpoclana
Myaporo 4o
HacrynHoro o6'ema.

llicns orffAy
penirifiuoi cnopyApr,
srroHaHoi y crvri
KJIaCr4rIr{3My
ni4rnoprEru
sosHirqHift nul
posrnrnyroi
apxirerrypnoi
rIaM'trKI,I.

Ilaurereir-
MOHiBCbKA

rlepKBa
upq, ,: r ,
,nOXOgXeu.
Hff.

KOJII{IIIHbO-

ro xpaMa
npaBocJraB-
Horo 

.
TIOJIOBIIIO|O

I,rOHaCiuef,,

PosnosiAb 15 xs ByJr.
Pouescr-

1KA

Anro6yc 3anrvrnuru
Ha 3yrrr{Hqi
fpoMaAcbKo
rpaHcrropry
(Bynr{qr Bayuauu.
flicng orJr{,qy
o6'ercry
eKcKypcaHTH
rroBepTaroTbct
HA3AII.

BuxopzcroByrorrr.r
upr4ft0M
xapaKTepr{cTr.rKtr
oII]Icarr{
sl4uurHegHs ft
noxoAxeHHr xpaMa
KoJrLrrrrHbofo [paBoc
JraBHoro .rorosiqoro

MOHaCTr.rpt

Aafi repefi.qeMo Ao orlncy o6'emis noKa3y rypt4crr4rrHo-eKcKypcifinoro

Maprrpyry Ha reMy <Penirifinufi Mapmpyr no nricry Cyuu>, flKuir Mr.r rroAaMo y
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Br{nrf,Ai ra6rnrlb (aus. ra6n.2.2,I;ur,. ra6n. 2.3, Aur.. ra6n. 2.4, gun. ra6t.2.5,

4ue. ra6r.2.6).

KAPTOIIKA OE'€KTA J\b 1

KAPTOTIKA OE'€KTA Nb 2 - Kocre.rr Bnaroei-ueHu

Ta1nuun 2.2
- Cnsro-'l'poirtsrcuft co6o

l) HaftrraenvBaHHs Crxro-Tpoiqrxufi co6op
2) IcropuuHi no4ii, s
SKI,IMTI non'x3arrrafi
06'ext

Iurynanux Tpoiqrroi ,4epen'xHoi rIepKBr4 n Cyuax BeAerbcfl rrle 3
cepeAr,rHrr 19 cronirrs. Bona 6ym z6ygoBa*a 3aAo[oMororc olniei
surr,rnonoi ciu'i uicra. Ha noq. 20 crorirrs cyrrlcrrr.rfi
rrpoMncJroBuft iraarnar II. I. XapuroneHKo 3aMVcJrr4B Br.rBecrr{ taxwit
co6op, st<uit ceoiN,r sonHirluiN,r Br.rrJrrAoM rrepeBepr[r,rB 6u yci
csxruHi lricra. Cave roMy Ars ftoro crnopeuua 6yno 3a[polreHo
ni4orrroro pociftcrroro apxirerropa O. B. Il{ycena. Ane Bce raKr.r,
6yno sarnepAxeHo rrpoeKr co6opy inuroro cyMcbKoro apxirerropa
fycrana fllonrqa, a fioro 6y4ianzqrBo BeJrr.rKoro sAificHroBaJroct
rrporrroM 13 porin, noqr,rHaroqr.r g 1901 p.

3) Micqe
3HaXOAX{eHHt

nyr. Tpoiqrxa24A

4) Onuc o6'exra ApxirerrypHa KoMnogmlis Cnaro-Tpoiqrxoi cesrr4ui yni6pala n
ce6e eJreMeHTr4 KJracr4rlr43My i 6apono. Xpalr e oAHorpycHr.rM,
rrorr,rpboxcroBrrHr{M, xpecroBo-KyrroJrbntrM i nprrvroxyrur{M. Haa
co6opou 3BoArrbcfl 4 xalluqi. Ha saxoAi Tpoiqrroro xpaMy
posrarrroBaHa qorurpkrflpycHa 4sniHuqr, fioprr.rK i ninrcrpu xroi
Br.rroroBJreui n ropinScbKoMy cruni. Eyno npune3eHo ig Mocrcez 12
4snouir, cueqianrno Br4rrJraBJreHr{x Ha calriucrrorvry sasoAi.
Bnucryuuu npr.rKJraAoM KJracrrqHoro crrrJrro craB KapHrr3,
po3TarrroBaHrzfi no BcboMy rrepr.rMerpy xpaMy.

5).Ilxeoeno O<hiqifiHuft cafir: http: I lsobor.sumy.ualistoriya.html
6) 36epeNenicrs
06'exta

Ctas o6'erra npeseura6elrnufi s 1976 no 1988 pp. rpoBoAarrac .
qacrKoBa pecraepauis

7) Bulr.r ercxvocifi Orrgaoni excxypcii

Ta6nuun 2.3
foB s llneceqro M

1) HafinaenyBagHt Kocrer Eraroniueuns flpecnsroi .Ilisu Mapii
2)Icropuuni uo4ii, s
flKI,IMI4 nos'g3auufi
o6'ext

Apxirexrypna 6y.lona KaroJn4ubKoro xpaMy pi:uurrcr Henpocrr.rM
o(poprranennslr. BiH 6yn snegeuuir y crzni poMauc6Kr.rx qepKoB-
6agranir< ra no6yAosalufa n 1901 poqi. Xpar\,{ nigHas 6araro no4ifi:
3aKpr.rrrr uiA .rac pa.{rHcbKoi wrapu, icnynan y xrocri croprr4BHoro
saJry rrrKoJraM i yxirepcr{reTaM. JIurue nicns AoBrocTpoKoBoi
pecranpaqii s 1994 poqi rocrerr 3aHoBo ni4rcpnnu 4nr oipyrouux
KaroJrr.rqbKoi rpoiraaAu.

3) Micqe
3HAXO,IIXEHH{

eyn. Tpoiqrxa 6

4) Onuc o6'erra Byainnr KocreJry BtrroroBJreHa 3 qepBouoi qeruu i upurparrreHa
BeJILIKoTo xinrricrro AeKoparr{BHzx 6aurro.rorc. ApxireKTypa xpaMy
rrpeAcraBneHa B rorr,rqHoMy ra poMaHcbKoMy crr.rJrrx, a sa fioro
uognip'i BcraHoBJreHa HeBr.rcoKa craryr .[inu Mapii.

5) flxepero cat4T:OQiqifiHraft
https ://ua.igotoworld.com/m/poi_objectl 7 I 47 3_kostel-
blagovescheniya-pre svyatoy-dew-marii. htm

6) 36epexesicrr Cran o6'erra rpe3eHra6enrsuft. Pecrasparlisv 2018 poui.
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Ta6nu4a 2.4
KIII{ ailbH.uv

1) HafiueuvBaHHt Cnsro-BocKpeceHcbKr.rft na$eapanrslrfi co6op
2)Icropuuni uo4ii, s
flKuMvr non'sgagnft
o6'exr

Beruxa xinlxicrr penirifturax cropyA n uicri Cywu onisHa
pisnouauirnzrvru nereHAaMLr. Bocxpecencrruft co6op He craB
BrrHrrKoM. froro 6yayBaHH.fl npnfirulocs ua 17-18 crorims, niclr
qoro niH cran 6rucny.ruld uocier4 crr.rJrro yrpaincucoro 6aporo. y
6yainnnurni qepxnu aKTr4BHy yqacrb npufiuan 3acHoBHr4K rrricra f.
Kou4parsee. 3riano o4niei JrefeHAr{, B crinax co6opy 6yno
3aMypoBaHo ftoro piAHy cecrpy - oraMaurrry 6augnrcxoi srpai
Mapiq sKy raKr,rM qrrHoM 6ylo norapaHo 3a ii sroqzHr.r.

3) Micue
3HaXOA}KeHHt

nn. Hegalexlrocri 19

4) Ouuc o6'exra BocrpeceucbKa rIepKBa e rpr{3py6noro, rpn6aHuoro cropyAoro, uo
HilJlexr.rrb Ao Br4HrrKoBo BaxJIIlBoro rr,rly xpauin, B rKoMy
rapuoHiftHo noeAHyrorbcr rpa4raqifiui 4erani 4epen'rnoi Ta
raNr'sHoi yxpaincrxoi apxirexrypu. ApxireKrypHo-nnaHyBanbHoro
o3HaKoro qiei uepKBrr cranaABoxrpycHicrr. Boua e rryAoBraM
uripqeu crrrJrro Ko3arlbKolo 6apoxo.

5) [xepeno Cyuquua. (2008). Aemoao1inbHa npo?ynnurca Vrcpaiuon. Knis:
Banris.

6) 36epeNesicrr
o6'erta

Pexoncrpyxrlii:a CPCP s 70-ri porn XX cronirrx, y reuepiurnifi
lrac raKox sAificHrororlcs oKpeNri niAuonnronalrni oo6orpr.

7\Buz.u excxypcifi Ornr4oni excxypcii

Bn.uu e PT

KAPTO{KA OE'€KTA Nb 3 - Cnqro-Boc

KAPTOTIKA OB'€KTA J\b 4 - I.rr"ui

KAPTOTIKA OE'€KTA Nb 5 - Ilanre.rreftuoni

Ta6nuqn 2.5
_ IJIJIIHCbKA

1) HaftrrrenvBanHt Inrincrxa qepKBa
2) Icroprauni uo4ii, s
SKI,IMI{ nos'g3aHr4ft

o6'err

Icropix Ilniscrxoi qepKBr,r Hece y co6i BenuKy xilmicm
nunpo6yuanr. Buepme nona 6yla no6y4onaua s 17 crodrri, ale
BXe B 18 cronimi nia nei uaftNe Hi.roro He Jrr{urrnocs - yce 6yro
3ur4rrleHo niA .{ac noNeNi. lepriny 6y.rro ni4noBJreHo n tiO: poqi,
qepe3 pirc uicnx Herrlacrr, urne HoBy gepen'*ry qepKBy sycrpina ra
caMa Aorrn. Brpere Inliucrry qepKBy nu6y.uynalu s 1851 poqi i qs
6y4innr 3BeJrr4tryerbcg fi loci.

3) Micue
3HAXO,IIXEHHfl

ayn. llpolerapctra 45

4) Ounc o6'erra Iruiucrxa qepKBa uu6yAonaua B crr4Jri KJracnqr.r3My. Xparnr e
IIerJIrHr,rM, orrrryKarypenuM, fipsMoKyrurarvr gi spisanuuu nisHi.{Ho-
cxiguul,rt i nin4euHo-cxi4HHrvru KyraMr.r ra 4o6y4onauoro
4sniuuqero is saxi,qHoi cropoHlr. HacriuHi po3rrr,rclr upe4craueui
rinmu 4-vra rpaneqieno4i6uuua xorranograqisnu is ni46umxna
eeaHrericris Ha rrapycax.

5),I[xepeno O$iqiftHuft cafir: http://www.prorok-iliya-church.ors/o-hame/
O 36epexeuicrr He 6ynz npone4eui perconcmyxqii
7)Butu eKcKypcifi Ornrgoni excr<ypcii

Ta6nuqa 2.6
srlPt(,Hilicbl(a KBA

l) Hafirr,renyBaHHfl flanrereft uoniscrKa rIepKBa
2) Icropprqni uoaii, g Konurunift llasrelefiuoHiscrrifi MoHacrr.rp 6yno posrarrroBaHo Ha
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flKI,IMLI IIOB,S3AHI,Ift

o6'err
orornqi rraicra. Ascav6nr MoHacrr{ps n6upan y 

""qgflaurenefinaouincrry qepKBy, AyxoBHe yqunurue ra cropoxKy. ii
6yno cupoeKroBaHo pociftctxuu apxirexropou Olercieu Il{ycenirra
ra s6y4onauo y ncKoBctro-HonropoAcbKoMy crnni (XII XIII cr.).
Posnoqaro 6yno 6y.uinuuqrno B 1915 poqi f4 trep$ 5 porin
flanrenefinroHiscrxa qepKBa 6yla nonnicrro saKiHqega.

3) Micue
3HAXO.IIXEHHfl

svn. PoNaeucrra I

4) Onuc o6'exra Byainm flanreleftuosincrroi {epKBr,r e 4no6annoro,
rrptMoKyTHolo, qoTlltpr{cToBlHolo TA naroni.{Horo B csoifi
apxirer<rypi. Bixua nrararuyri, s uorrra6reHr,rM o6paiulennsM. Eint
saxiAnoi rracrvtnvr xpaMy 3HaxoAr.rrbcr ABorpycna 4sninurJfl, Ta
nignan. Kynonu uepKBr.r e [roJroMorro4i6nuur.r, rorosHr,rfi sxiA raae
rroprrrJr, rrlo Br.rKoHaHuity surursli aprz.

5) [xepero flanrereftuoninclra qepKBa. (2017). 3eid nau'rmoK icmopii ma
Kyilbmypu Vrcpatuu. Kuin.

6) 36eoeNenicrr Peroncrpyxrlir y 1991 poqi.
7)B:gau ercrypcifi Ornx4oni ercrypcii.
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B14CHOBKI4

3'.rcynaHnr gMicrosux ra [paKTr4qHlrx cKJraAoBkrx po3pooJreHHt

rypllcrllqHo-eKcKypcifinoro Maprrpyry Ha 6asi icropHunux uavr'.sroK Kynbryprl

rvr. Cyuru Aae niAcraBr Arrfl TaKr{x nzcnoeris:

1. Posrpnro slulicroni crua4ori pospo6JreHHr ryplrcrlrqHo-eKcKypcifinoro

Maprrpyry rK cyuacHoi Qopnrz coqiorynbrypHlrx rocnyr. 3orpeua,

KoHKperLI3oBaHo roH.f,TTf, ((Typrrcrr4rrHo-eKcKypciiruuir Maprrpyr). Tarox

oxapaKTepll3oBaHo oprauisona:nuit i HeopranisonaHufi Typrr3M, po3Kplrro 'turrtr

(ninifiHnfi, rimqenufi, pa1iasrcuuir, rola6inosanufi) ra Bvrqr4 rypr.rcrr4qHo-

er<crypcifinnx rvrapupyrin (nirynanrHo-o3Aopoevrafi, nisnanalsnufi,

cuoprzenzfi, eKcrpeMarrrttuir, auaropcmrEfi, ocsirHifi (uisnanalsuuit),

penirifinufi (uanounuqrrufi), nplrroAnuqrrufi ra eKoJroriunufi), xri uoxym

6yru noKJIaAeHi e ocHony po:po6JreHHr rypr4crurrHo-eKcKypcifiurax rvrapnpyrin.

flpoanari3oBaHo icropzvni uaNl'.rmr,r KyJrbrypu M. Cyuu rK o6'errz

TypllcrlIrlHo-eKcKypcifiuoro Maprrpyry. BcranoBJreHo, rrlo Ha rcpraropii nricra

3HaxoAr{Tbcr 221 o6'enr rynrrypHoi crraArrlr4Hlr, 3 rKr4x: 19 o6'er<rra

apxeororii, 85 - icropii, 15 - MorryMeHT€LnbHoro Mr4crerlTBa, 4 - caAono-

rrapKoBofo Mr.rcrerlTBa, 1 - HayKr{ i rexsixn ra 97 apxirerrypu ra

naicro6y4yBaHH.f,.

2. llpoanzuligosaHo rypl4cruqHo-eKcKypcifini nocJryrlr Biaaily nporvroqii

ra rypl{3My Cyucrroi OAA, Merolo gixmuocri rKoro e rronynrpr4saqir

Typr.rcrr.rqHr,rx MapTrrpyrin, crBopeHHr rypr4crr4qHtrx upogyrrin, s6epexesss i

po3BI,IroK KyJlbrypHoro uoreHlliary, yAocKoH€ureHH{ inoopnraqifinoi

iH$pacrpyKrypz perpeaqifinr.rx i typucrr4qHlrx rocnyr ronlo. Ha ocHosi

po3rJlsAy HopMarI{BHo-rIpaBoBI4x 4oryrraeHrin B}r3HarruJrlr crpyKrypy,

AismHicrb ra 3aBAaHHt AaHoro Biaainy. Posxpuro pe3yJrbrarr{ rrpoBe4eHlrx

saxo4in Bia.qinorvr nporraoqii ra rypur3My Cyvrcrroi OAA caMe y cSepi

noryJrrpugaqii rypr,rcrr.rqHo-eKcKypcifinnx uaprupyrin, 3oKpeMa raKr{x sK:

pospo6ra napiaHrin uapupytin Ans, BeJIoMapaQo"y, orparlroBanHfl. rrlrraHb

IIIoAo rpoBe.qeHHff MapKyBaHIUr ra 3HaKyBaHHr rypr4cruqHo-eKcKypcifiuux
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MaprupyriB, rlpe3eHTal{it rypplcrlltlHo-eKcKypciftnoro norenqiany Harrroro

perioHy, oHoBJIeHHT uolirpaSivnoi upo4yrqii upo Hafiqiranirui rypucrn.rHi

o6'eKrvt, [poBe.{eHns cuimHoro npec-Typy 3a MapupyroM Torqo.

3. .{ocniax{eHo rypr,rcruqHo-eKcKypcifini Mapurpyru rvr. Cyvrz. 3'rconauo,

Iqo B uicri npeAcraBJleHo 22 ocnosHLrx Maprupyrtr, 3 f,Kax: 4 niruoxi4gnx, 13

3D-vraprupyria ra 5 BeJloMaprxpyrin. 3a AorroMororo uerorin auanisy ra

eiayali:aqii AaHI4x 6yno BcraHoBJreHo, rqo B M. Cyvru repeBaxrarorb:

rypr4cruqHo-eKcKypcrrZHr Maprupyru Anfl uuporoi ay4uropii (72%), MeHrrre

uoro4ixuux (22%) ra AurnLrux (6%); riHifiuoro rLTrry (60%), MeHrue

rcinrqenoro (L7%), pa4ianrHoro (6%) ra r<orr,r6iHoBaHoro (I7%); nisHananrgi

(78%) ra cnoprunrri (22Yo) nu4u Maprrpyrin. 3aynaxeHo, rqo y uicri Cyvru

sonciNa He npeAcraereHi rarci en4z rypkTcrlrrrHo-eKcKypcifiunx Maprupyris sx

rirynanruro-o3Aopontuit, eKcrpeM€Mruui1 aMaropcbrnfi, 4ilorlufiipenirifiuufi.

4. Po:po6JreHo rypr{crr4qHo-eKcKypcifinrafi Maprrpyr na 6azi icropuuunx

uavt'{tor Kynbrypll Ira. Cyuu, xt<uit 6yno ni4roroueHo 3 ypaxymHH.rrM TaKr{x

rrapaMerpin: nz4 Maprrpyry - peniriftuufi; run Mapurpyry - ninifivuir; o6'ercru

rloK€l3y - Cs.f,ro-Tpoiqrrczfi co6op, Kocrel EnaroniqeHHf, flpecnxroi [inz
Mapii, Cssro-BocKpeceHcrrufi xa$e4panrsuit co6op, hnincrra qepKBa ra

llanrenefiuoHincrra qepKBa. 3or<peua, pospo6neHo rexnororiuHy Kapry

rypl4cruqHo-eKcKypcifisoro Maprrpyry Ha reMy <Penirifiuprfi Maprxpyr rro

rvricry Cyuu>>, y xr<ifi csopuynboBaHo ouronnrnfi ouicr, rpunalicrb oryrsAy ra

N4icq.s 3yrrr,rHoK ni4 vac Maprupyry. Taxox noAaHo KaprKr.r Ao KoxHoro o6,erry

rloK€l3y penirifiuoro Harlpf,My, y f,Klrx po3Kpr,rro rari uapauerplr: ix icropix

crBopeHHr, n4icrlesHaxoAxeHHf,, OfrLrC Ta BLrA npoBeAeHHr ercrypcii 3a

II0AaHLIM MapulpyToM.

llpone4eue AocriAxeuHs He Buqeprye ecix acneKrie npo6renau.

flo4alsuufi nayronufi nouryK Moxe 6yru cnpsMoBasuit sa 4ocligxesns, ir

yAocKoHaJIeHH.fl Typl,Icrl,IqHo-eKclqFpcifiHoi Aiglruocri B Mexax o6nacri ra

xpainn.
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	Л-1 
	Л-2
	Ландшафт
	Майбутнє Українського телебачення. pdf
	Можливість острова
	ВСТУП
	РОЗДІЛ 1. Музика і число: від Античності до сучасності
	1.1. Роль числа в музичній історії від Античності до ХХ століття
	1.2. Число в музичній композиції ХХ століття

	РОЗДІЛ 2. Прояв числа в сучасній українській композиторській практиці
	2.1. Грані творчої особистості Олексія Войтенка
	2.2. Число та числові структури в композиції «Можливість острова» Олексія Войтенка

	ВИСНОВКИ
	СПИСОК ВИКОРИСТАНИХ ДЖЕРЕЛ
	ДОДАТОК

	Монголія
	МПС 
	нова реальність
	Огляд досягнень
	Онікс 0510
	П-1
	Пошук істини
	Рекламування 
	Традиції
	Фемінізм 
	Фортепіанна соната
	хештеги моди
	Цікавинка-факти

