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ВСТУПНЕ СЛОВО

Аналіз сучасного етапу розвитку цивілізації свідчить про невідво-
ротну потребу глобальних і локальних змін, зумовлену істотним дисба-
лансом між зростанням ефективності культурогенних утворень, породже-
них «технологічною раціоналізацією природи, та підвищенням ступеню 
«стихійної некерованості суспільного буття». Очевидним є те, що за умов 
збереження такої культурно-організаційної парадигми, з одного боку, по-
дальший розвиток продуктивних сил дедалі більше буде перетворюватись 
на свою згубну противагу, а з іншого, поглиблюватиметься духовно-куль-
турна деградація суспільства. А отже, найбільш онтологічно доцільною 
має бути така переорієнтація вектора подальшого розвитку культури, ко-
тра б в умовах сучасних ризиків будувалась на альтернативній домінанті, 
а саме на пріоритетності  її гуманістичного спрямування.

У цьому контексті є важливим діалог культур, співробітництво та 
взаємодія на міжнародному рівні. У сучасному культурному просторі 
піддаються випробуванням, здавалося б, усталені явища, такі, як ідентич-
ність та культури модерних європейських націй. Уже пройшли часи, коли 
національні культури принаймні великих, розвинених країн могли пре-
тендувати на монопольну роль хоча б у власному культурному просторі. 
Такий наслідок глобалізації й «віртуалізації» культурного життя зачепив 
майже всі регіони планети, але особливо помітний він у невеликих та 
етнокультурно неоднорідних країнах. Однак глобалізаційне розмивання 
меж національних культур породжує не лише виклики чи загрози їхньому 
дотеперішньому модусу існування, а й створює нові можливості для роз-
витку, нові поля активної співпраці між «недомінантними» культурами. 
З іншого боку, події 2020 року змінюють базові принципи культурного 
діалогу умовного глобального світу, посилюючи технологізацію і віртуа-
лізацію глобального спілкування і культурного обміну, звичайно, в першу 
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чергу уражаючи суспільства з нестабільною соціальною та економічною 
позицією. 

На даний момент політичний клас усіх без винятку європейських 
держав підкреслює пріоритет «громадянської інтеграції». Популярні до 
цього дискусії про підтримку культурного розмаїття відійшли на дру-
гий план. Однак не виключено, що в близькому майбутньому відбудеть-
ся чергове зміщення в публічному дискурсі, у результаті якого цінності 
культурного діалогу й взаємної толерантності знову потіснять цінності 
національної згуртованості. Подібна ситуація не видається неможливою, 
враховуючи, що оголошений поворот до ассіміляціонізму (у силу між-
народних причин, як то: війни, релігійні неузгодження, економічні та по-
літичні кризи) був адресований усередину держав, тоді як з точки зору 
зовнішньополітичного іміджу більш продуктивною була й залишається 
демонстрація їх готовності й здатності гарантувати право громадян на ви-
бір культурної ідентичності. 

Не випадково в міжнародних правових документах (наприклад, 
в  Європейській рамковій конвенції про захист національних меншин) 
є формулювання про заборону насильницької асиміляції. Ця проблема є 
дуалістичною: з одного боку вона набуває плюралістичного характеру, з 
іншого — інтеграціоніського, але справжня глобальна проблема полягає 
в інкорпоруванні нового населення в соціальні інститути держав, які є 
приймаючою стороною.

У сучасних умовах глибинної соціокультурної трансформації, в час 
надшвидкого поширення інформації та зміни технологій виявляється необ-
хідним міждисциплінарне дослідження готовності національних культур 
реагувати на нові виклики часу, що може розглядатися як свідчення їхньої 
зрілості й стабільності, як ознака усвідомлення власної національно-куль-
турної ідентичності та спроможності до рівноправного міжкультурного 
діалогу у світовому культурному просторі.

Саме тому перед вченими-культурологами постає актуальна наукова про-
блема дослідження діалогу культур у світовому просторі, вивчення проблеми 
самоорганізації суспільства в умовах ризиків (економічних, політичних, юри-
дичних, релігійних, міжнародно-культурних) у контексті глобальних викликів 
сучасності та їх впливів на українське суспільство.

Ідея діалогу культур знайшла своє вираження в теоріях науковця 
В. С. Біблера. Він не тільки продовжив і розвинув її в культурологічному 
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і філософському аспектах, а й реалізував її в освіті. Питання діалогу куль-
тур розглядаються сучасними науковцями Є.  Більченко, В.  Межуєвим, 
А. Пилипенко, А. Садохіним, М. Соболевим, Є. Тюгашевим, С. Хантінг-
тоном, М. Шойером. Проблемою співвідношення категорій «індивідуаль-
не  — національне  — загальнолюдське» у філософському аспекті займа-
лися вчені: С. М. Арутюнян, Е. А. Ваграму, Н. Д. Джандільдін, Π. Рога-
чов, М. Свердлін, Π. Федосєєв та ін. Група теорій модернізації представ-
лена авторами, які роблять акцент на функціональних ознаках культурних 
змін (С. Айзенштадт, А. Ассман, Н. Смелзер, Дж. Масіоніс), група теорій, 
що пояснюють особливості соціокультурних наслідків глобальних со-
ціальних ризиків, обумовлених інтенсифікацією процесів віртуалізації 
суспільного життя (З. Бауман, У. Бек, Г. Бехман, Ж. Бодрійяр, Б. Латур, 
Дж. Уррі, П. Штомпка). Суттєвий аналітико-методологічний внесок у до-
слідження сфери соціокультурних детермінант суспільної еволюції був 
зроблений у працях теоретиків культуральної історії (Дж.  Александер, 
П. Бьорк, М. Маффесолі). 

Проте за межами пізнавальних координат зазначених досліджень за-
лишаються розвідки щодо діалогу культур у сучасному світовому про-
сторі та процесів самоорганізації й ризиків в контексті глобальних викликів 
сучасності. Дослідити цю багатоманітну, багатомірну реальність та її су-
часні практики, прояви й трансформації і є головною метою цієї фунда-
ментальної наукової теми. Тому на початку дослідницького проекту «Діа-
лог культур у постсучасності: динаміка самоорганізації та глобалізацій-
ні виклики», організовано круглий стіл з метою виокремити та описати 
базові тенденції соціокультурного розвитку сучасного українського сус-
пільства як в умовах поширення міжнародного впливу глобалізації, що 
характеризується  інформатизацією та  медіалізацією в кіберпросторі, так 
і враховуючи традиційний культурний досвід. Метою проведення кругло-
го столу «Діалог культур у процесі гармонізації постсучасного світу» є 
дослідження передумов та результатів модернізації соціокультурної сфе-
ри в контексті сучасних викликів, обумовлені самоорганізацією, соціаль-
ною інтеграцією та репродукцією культурного досвіду.

Ганна Чміль
академік НАМ України, доктор філософських наук,

директор Інституту культурології НАМ України 
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Антонюк Валентина Геніївна
доктор культурології, професор, 

заслужена артистка України, завідувач кафедри камерного співу 
Національної музичної академії України імені П. І. Чайковського

Міжкультурний діалог у процесі навчання вокалістів

Поняття міжкультурного діалогу в процесі навчання вокалістів 
є актуальним як у осяганні постреальних явищ освоєння репертуару 
мовою оригіналу, так і у реальному міжособистісному спілкуванні з 
іноземними учнями й колегами. Важливо враховувати й взаємне емо-
ційне ставлення до реалії з чужої культури. Менталітет утворюють 
саме мова й культура через індивідуальний досвід. Будучи породжен-
ням чотирьох джерел (мова, культура, індивідуальність, діяльність), 
менталітет складає modus vivendi, визначаючи певний аспект життє-
діяльності людини (професійний чи національний). Якщо ж говорити 
про співаків, то незалежно від етнічного походження саме рідномовні 
джерела формують не лише особливий фонетичний склад мовлення, 
а й самобутній спосіб вокалізації фонем як найприкметніших мен-
тальних ознак тієї чи іншої національної школи сольного співу. Що 
стосується навчання вокалістів з КНР, то передовсім привертає увагу 
їхня самоповага та намагання прищепити іншим інтерес до власної 
національної культури. Інтерес же цього контингенту до вивчення 
української мови й культури локалізовано у площині народнопісенно-
го репертуару. Варто зазначити, що між собою у присутності виклада-
ча та концертмейстера студенти-іноземці спілкуються рідною мовою, 
що викликає певний психологічний дискомфорт. Оскільки перекладач 
у навчальному процесі НМАУ не передбачений, це також ускладнює 
якість міжкультурного діалогу, що має свої ментальні традиції.
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Конфуцій (ІV‒V ст. до н. е.) тлумачив поняття «культура» як пере-
творення (переробку) звичайної людини на вищу істоту через особливі 
тренування в засвоєнні давніх текстів, вивчення яких потрібно почи-
нати з найскладнішого — конфуціанського канону. Вокальна ж музика 
(співана поезія) була для Конфуція завершальною ланкою поняття «лі» 
(зразкової поведінки), заснованого на вищому осмисленні ідеалу ста-
родавньої культури. Таким був і залишився принцип усієї конфуціан-
ської культури «вень-хуа». Даний підхід у порівнянні з європейським 
навчальним каноном («від простого — до складного») досить неодноз-
начний. Поза дискусійної точки зору пропонуємо найадекватніше для 
даного дослідження вокальної культури її визначення як системи над-
біологічних засобів регуляції людини, яка співає. Тоді в кожному окре-
мому випадку, як і в усьому навчальному процесі, вокальна культура 
постає всеохоплюючою знаковою системою, що визначає цілком певні 
моделі етнокультурної діяльності вокального педагога та його учня від-
повідно до мети і завдань даного процесу, забезпечуючи спадковість 
попередніх досягнень вокальної школи через їх збереження й трансля-
цію в майбутнє та існуючи в процесі «опредмечування» й «розпредме-
чування» знаків міжетнічного діалогу через особливості національної 
експресії. Такими «знаками» у навчанні іноземців сольного співу ви-
ступають знання, норми, духовні цінності двох і більше культур, чиї на-
ціональні світи зосереджено в учителеві, учневі, та й у самій вокальній 
музиці, взятій для вивчення. Індивідуальне вокальне навчання інозем-
ців неодмінно викликає різні рівні міжкультурного діалогу: мовного й 
метамовного. Існують два магістральні напрямки такого спілкування як 
процесу взаєморозуміння: а) пасивний монолог, результатом якого є па-
сивне зубріння; б) активний діалог двох суб’єктів вокально-педагогіч-
ного спілкування, результатом якого є рівноправний міжкультурний діа-
лог. Це обумовлює превалювання дуже специфічного мовно-вокального 
фону та невербального рівня спілкування (noverbal communication), що 
становить собою особливий полісенсорний зв’язок, який складає осно-
ву досліджуваного тут міжкультурного діалогу. До кола цього діалогу 
входить мова жестів, міміка і пантоміма, а також особливе, метамовне 
явище мистецької психічної енергії, — «художня енергія». Розглянуте 
нами як різновид комунікативних актів та психолінгвістична семантич-
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на одиниця невербальне спілкування важливе для вироблення у май-
бутніх вокалістів так званої індивідуальної емоційної інґрами (творчої 
якості, що характеризує індивідуальний стиль). 

І. Ляшенко зауважував на існуванні антропологічних градацій 
культурології як інтуїтивних, ірраціональних, підсвідомих, спонтан-
них рушіїв культуроґенези, що є предметом етнологічного вивчення 
«… у контексті і взаємодії людського простору, часу та енергії з метою 
отримання відповіді на проблемне питання: чому етнічне оточення, 
зв’язки з сусідами так сильно впливають на культуру» [4, 17]. Тейяр де 
Шарден у своїх міркуваннях про феномен людини та проблему двох 
енергій зазначав: «Поза сумнівом, матеріальна і духовна енергії чи-
мось пов’язані між собою і продовжують одна одну. У самій основі 
якимось чином повинна існувати й діяти у світі єдина енергія» [6, 60]. 
На енергетичну ефективність процесу звукотворення як своєрідного 
«коефіцієнту корисної дії» голосового апарата співака, що визначаєть-
ся акустико-фізіологічною ефективністю його роботи, вказує В. Мо-
розов [5, 202]. Наукові дані щодо вироблення динамічної експресії го-
лосоведення є також методичним підґрунтям процесу невербального 
спілкування у класі сольного співу, що засвідчено лінгвокультурною 
теорією та фонопсихолінгвістичною методикою українського сольно-
го співу, розробленою автором [1], [2].

Вокалісти професійно чутливі до семантичного кола мовних інто-
націй, що компенсують знання чужої мови та сприяють міжкультур-
ному взаєморозумінню. Однак це не стосується інтонаційного світу 
китайської мови, загалом відмінного від української. Побіжно проана-
лізуємо найтиповіші незбіги в інтонації, які можна пояснити складо-
вою обмеженістю китайської мови, що компенсується її інтонаційни-
ми особливостями, так званими «тонами», число яких сягає дев’яти 
[3]. У пекінському діалекті, що є основою літературної мови, таких 
«тонів» чотири: рівний, висхідний, низхідно-висхідний та низхідний. 
Потрібно враховувати, що питання в китайській мові передається не 
інтонацією, як в українській, а за допомогою особливих слів та часток. 
Тому на запитання педагога китайські студенти звичайно відповіда-
ють повтором цієї ж фрази з інтонацією ствердження чи спонукання, 
що може викликати непорозуміння.
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Під час академічних та прилюдних виступів, конкурсних та іспи-
тових програм китайські вокалісти виконують твори різних національ-
них шкіл мовою оригіналу, і надто охоче — українські солоспіви. Ви-
мова вокальних текстів чужою для них українською мовою є водночас 
складною і легкою, з огляду на її абсолютну несхожість з «путунхуа». 
Процес відтворення та запам’ятовування тут відбувається на артикуля-
ційному рівні м’язових відчуттів, що загалом особливо добре розвине-
ні у співаків, яким, як і спортсменам, танцівникам та ін., властива саме 
психомоторна обдарованість. Приємно вражає, що китайські молоді 
співаки демонструють точне відчуття національної експресії у вико-
нанні чужих для них українських народних пісень. Хоча інтонаційний 
зміст європейського темперованого звукоряду на початку навчання 
викликає у них справжні фізичні страждання своєю відмінністю від 
пентатоніки як національного способу музичного мислення. Труднощі 
інтонування полегшуються введенням до навчальної програми китай-
ських народних солоспівів, у виконанні яких ці студенти максимально 
розкривають темброві та динамічні характеристики голосу. Саме та-
кий підхід і дозволяє нам із максимальною обережністю та мінімаль-
ними втратами вести наполегливу й клопітку роботу з виховання цих 
екзотичних і здебільшого тендітних за своєю природою голосів.

Суттєвий етнокультурний досвід, накопичений педагогами-вока-
лістами НМАУ імені П. І. Чайковського у зв’язку з культурним кон-
текстом іноземних студентів та аспірантів, однозначно заслуговує на 
подальшу систематизацію та наукове осмислення. 
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(Пост)сучасне мистецтво як репрезентант діалогу культур 

Постсучасність (postmodernity) або постсучасний стан (postmodern 
condition) суспільства — саме ці терміни ми вживаємо для характерис-
тики новітніх явищ соціуму ХХІ століття, хоча відтоді, як вони були 
вперше вжиті теоретиками філософської думки, минуло вже понад пів 
століття. Дослідники підкреслюють нестабільність, мінливість, непе-
редбачуваність, перманентний кризовий стан постсучасного суспіль-
ства, його поверхневість, ілюзорність, байдужість.

Постсучасне мистецтво — це синонім постмодерного мистецтва. 
Аналіз наукової літератури з питань мистецтвознавства свідчить, 
що терміни «постмодернізм», «постмодерне мистецтво», які вперше 
з’явилися в науковому обігу ще в 1960–1970-х роках, не зникли з на-
укового тезаурусу, навпаки, за останні 5–10 років сучасне мистецтвоз-
навство поповнилося цілим корпусом нових текстів, у яких пропону-
ється новий погляд на постмодерні тенденції сучасного арт-простору.

Основні концепти постмодерного мистецтва, навколо яких обер-
тається новітня наукова думка: візуалізація форм і метафорична образ-
ність способів художнього вираження; кліпове мислення постмодер-
ної людини і, як наслідок, — яскравість і кадрово-монтажний метод 
творення артефактів задля його задоволення; віртуалізація реальності, 
що постала не лише на основі глобалізації і цифровізації суспільства, 
а й завдяки моделюванню ілюзорних мистецьких світів — «паралель-
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них» реальностей, які, трансформуючи об’єктивну реальність, пере-
творюють її на метатекст і породжують множинність інтерпретацій і 
варіативність сприйняття. Серед технологічних засад творення пост-
модерних текстів виділяють «мовні ігри» (термін Л.  Вітгенштейна), 
змішування різних стилів в одному творі, нескінченну цитатність, 
принципово новий спосіб побудови художнього тексту — нелінійний, 
неструктурований, різомний, що дозволяє здійснювати його постійну 
перебудову і розгалуження, а також включення реципієнта в гру з тек-
стами. К. Тягло вважає: «Це не означає, що за таких умов втрачається 
автентичність нового художнього тексту чи візуального твору: просто 
смисли, закладені в ньому, відсилають до інших, що виникли в інші 
епохи і за інших обставин, і таким чином відбувається ніби уявлюваний 
діалог між автором і читачем, гра у «впізнавання», і чим вище художня 
майстерність автора, тим більше таких «рівнів» смислів може бути в 
одному тексті. Така діалогічність чи навіть полілогічність текстів за-
безпечує глядачеві можливість інтелектуальної гри, за допомогою якої 
відбувається «відтворення» першопочаткових символів, закладених в 
сюжеті і непередбачувано поєднаних із сучасністю» [5, 76].‐

Тут ми впритул підійшли до теми діалогу культур, репрезентан-
том якого є постсучасне мистецтво. У новітній мистецькій творчос-
ті існують різні рівні і типи діалогу культур. Зокрема, найбільш роз-
робленою в музикознавстві є проблема стильового діалогу, який у до-
слідженнях останніх десятиліть актуалізується на рівнях: середньовіч-
чя — сучасність (Н. Герасимова-Персидська), бароко — ХХ століття 
(М. Лобанова, Т. Гусарчук, М. Ілечко, І. Тукова та ін.), класицизм — 
сучасність (В. Карнаухова), романтизм — сучасність (М. Скринник) 
тощо. Стильовий діалог на сучасному етапі розвитку мистецтва також 
виявляється в низці мистецьких явищ із префіксом нео-: необароко, 
неокласицизм, неоромантизм, неоімпресіонізм тощо.

Певну кількість наукових праць (Л.  Березовчук, В.  Карнаухова, 
А. Кравченко, О. Криворукова, М. Лобанова, О. Цехмістро та ін.) при-
свячено діалогу на рівні жанрів мистецтва або міжжанровому діалогу, 
що є відмінною рисою постсучасного мистецтва. Зокрема, Анастасія 
Кравченко, розглядаючи процеси жанрового оновлення в камерно-
інструментальній творчості українських композиторів кінця ХХ — 
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початку ХХІ століть, приходить до думки про «… особливе значення 
феномена міжжанрової діалогічності у процесі жанротворення, що по-
лягає в оновленні, "переінакшенні" моножанрів старої традиції з по-
зицій виражальних можливостей сучасної стилістики та інструмента-
рію, що… впливає на оновлення змісту постсучасної культури» [3, 93].

Діалог культур як творчий метод або риса стилю може відбувати-
ся в межах одного твору як діалог із культурними традиціями різних 
епох, часів і народів. Культурні традиції виступають, як правило, в ре-
дукованому вигляді як цитати, лаконічні стилістичні прийоми, інтона-
ції, ритмоформули, жанрові ознаки тощо. Для аналітичних розробок 
найбільш придатною у методологічному плані, на нашу думку, є теорія 
діалогу Михайла Бахтіна. Першою в українському мистецтвознавстві 
застосувала класифікацію типів діалогу Бахтіна до історико-стильо-
вих етапів розвитку музичного мистецтва О. Самойленко, а аналітич-
ним матеріалом її монографії та інших праць стали твори переважно 
російських і частково західноєвропейських композиторів ХІХ‒ХХ 
століть [4]. Однак, на наш погляд, класифікацію типів діалогу М. Бах-
тіна краще застосовувати до власне композиторської творчості і саме в 
ній шукати аналогії. Матеріалом цього дослідження є українська ком-
позиторська творчість ХХІ століття.

Літературознавець і мислитель М.  Бахтін розумів під діалогом 
обмін смислами, «подолання сторонності Чужого без перетворення 
на своє» та вбачав сенс людського буття в діалогічних відносинах. За 
М. Бахтіним, людське існування просякнуте стихією діалогічності; діа-
логічними за своєю природою є будь-які емоції, дії, вчинки, висловлю-
вання, «… діалогічні рубежі перетинають все поле живого людського 
мислення» [1, 316]. У цій думці — ідея про універсальність діалогіч-
них відносин у людському житті. Дослідження складної, «багатоосо-
бистісної» природи людини з наявними в її свідомості внутрішнім 
«Я» та певної кількості масок і ролей, орієнтованих на значущих для 
нас Інших, привели вченого до думки, що будь-які роздуми — це діа-
лог наших «суб-особистостей», а будь-яка ідея інтеріндивідуальна та 
інтерсуб’єктивна й живе не в межах замкненої індивідуально-атомарної 
свідомості, а в просторі комунікації між свідомостями та особистостя-
ми. Формами діалогу, за М. Бахтіним, є: 1) діалог із традицією культури 
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в цілому, з общиною, «авторитетом» (діалог згоди); 2) міжособистісний 
(міжавторський) діалог, що припускає можливість зустрічних мірку-
вань, чекає або навіть провокує їх (діалог розбіжностей); 3) міжінди-
відуальний діалог, заснований на граничному звуженні, «закритості» 
точок зору обох учасників, що створює рух смислового розходження — 
віддалення один від одного аж до неможливості бути почутим, незва-
жаючи на гучність, яскраву демонстративність висловлювань (діалог 
глухих); 4)  міжобщинний (міжкультурний, міжавторитетний) діалог, 
що може бути репрезентований як міжособистісний у випадку анонім-
ності особистості (діалог мовчання або «діалог мертвих») [1].

Перший тип діалогу — діалог згоди — надзвичайно яскраво ви-
являється у різноманітних творах-присвятах, музичних приношен-
нях, епітафіях, постлюдіях. Подібний тип жанрів називають жанрами 
пам’яті або memory-жанрами, а музичний стиль, у якому вони напи-
сані, — «ретро-стилем». В основі цих явищ лежить діалог митців із 
художньою класикою, що дає їм можливість зіставити власну творчість 
зі світовим художнім процесом, оновити погляд на світ і переглянути 
завдання мистецтва. Ця тенденція виявляється в українському музич-
ному мистецтві останніх десятиліть у творах І.  Карабиця, В.  Бібіка, 
В. Подгорного, Ж. Колодуб, В. Сильвестрова, М. Кармінського, Б. Ко-
тюка, Л. Колодуба, Я. Верещагіна, В. Степурка, М. Ковалінаса, В. Рун-
чака, В. Ларчікова, Ю. Гомельської та ін. У широкому діалозі з минулим 
композитори віддають вдячну данину пам’яті; минуле стає предметом 
прихованої або явної ностальгії, також цей творчий метод слугує одним 
із шляхів збереження традицій музичної культури минулого. 

Діалог культур як творчий метод може виявлятися й більш опосе-
редковано, коли «прив’язка» до «іншої» стилістики або «чужого» сло-
ва набуває вигляду стильових алюзій, знаків. Наприклад, у творчості 
композитора Ігоря Щербакова діалог із національними фольклорними 
витоками, класичними прийомами композиційної драматургії, роман-
тичною образністю та найсучаснішими композиторськими техніками 
постає потужним концептуальним і конструктивним вектором бага-
тьох його творів. 

Зразками другого типу діалогу культур, за М.  Бахтіним, — діа-
логу розбіжностей — можуть слугувати твори Володимира Рунчака, 
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в яких автор концептуально декларує розрив із традицією і вдається 
до засобів пародіювання, своєрідної творчої полеміки з класичними 
жанровими моделями. У творі «Homo ludens XI або Кілька конкурсних 
sms-ок» для фагота соло В. Рунчак цілком у дусі інструментального 
театру, який вже став прикметою мистецтва постсучасності, відтво-
рює засобами духового виконавства новий спосіб діалогічного спілку-
вання, редукованого до смс-повідомлень. 

Діалог глухих (3-й тип, за М. Бахтіним) можна яскраво проілю-
струвати прикладами з творчості Сергія Зажитька. Зокрема, в його 
творі-присвяті «Семюелу Беккету» для контрабаса і актора введено 
партію «німого» читця, який звертається до залу «німою мовою»: ви-
конавець використовує ефектні, патетичні пози, міміку, жестикуляцію, 
якою зазвичай послуговуються під час публічних виступів, проте ви-
ступ відбувається за повної відсутності звуку, як у німому кіно, що 
підкреслює абсурдність, комічність ситуації. 

Діалог мертвих (або діалог мовчання) найкраще ілюструють 
медитативні композиції В.  Сильвестрова, С.  Луньова, В.  Польової, 
О. Щетинського.

Звісно, описаними у М. Бахтіна чотирма типами діалогічних від-
носин не вичерпується тема діалогу культур у сучасній українській 
музиці. Можемо погодитися з думкою Т. Гусарчук про те, що «висо-
кохудожня й високодуховна творчість українських композиторів надає 
все нові переконливі свідчення плідності діалогу сучасності й минуло-
го, поєднання багатовікових національних традицій і потужної енергії 
оновлення» [2, 17]. 

Водночас розгляд творчості сучасних українських композиторів у 
контексті діалогу культур переконує нас у тому, що сучасне мистецтво 
не варто ототожнювати з постсучасним (тобто постмодерним): сучас-
не мистецтво не завжди відповідає стильовим засадам постмодернізму 
і використовує в своєму арсеналі не лише постмодерністські художні 
прийоми. Власне, розглянуті на прикладі новітньої української компо-
зиторської творчості типи діалогу за класифікацією М. Бахтіна можуть 
бути віднесені до постмодерністського світогляду лише частково. Су-
часне мистецтво є набагато ширшим у своїх видах, формах, жанрово-
стильових та інших виявах, змістовно більш складним, глибоким, 
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неоднозначним як у стильовому аспекті, так і в плані концептуального 
наповнення.
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Діалог як розрив і повернення: від культури до суб’єкта

Концептуалізація терміна «діалог культур» у рамках академічної 
культурології (філософія тексту М. М. Бахтіна, Московсько-Тартуська 
школа, школа «архе» В. С. Біблера) відбувалася паралельно з релігій-
ним наповненням цього поняття у розвитку ідеохристиянської традиції 
«Вільного єврейського дому учіння», яка починалася як романтичний 
концепт М. Бубера «Я — Ти» [2], що розколов тотальність гегельян-
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ського монологічного Всесвіту на множину інтимних парних тоталь-
ностей з їх мимовільним розчаруванням в одне одному, а завершилася 
іншою тотальністю — абсолютним відчуженням Іншого від Іншого, що 
постало результатом апропріації вчення Е. Левінаса з боку мультикуль-
турного дискурсу. Діалог втрачав свою автентичну сутність як dialogos 
(взаємопроникнення смислів) неодноразово: в епоху Відродження, коли 
антична діалектика агону та християнська діатриба агапе змінилися на 
естетичну гру в рамках гуманітарних студій; в епоху Нового часу, коли 
модерний Всесвіт витіснив Іншого у статус межі трансцендентально-
го Я; у межах другого суб’єкта буберизму, перетвореного на примусо-
во-імперативне «Ти»; в рамках структурного психоаналізу, де етичний 
суб’єкт змінився на суб’єкт перверзій, а діалог був прирівняний до фан-
тазму, інтерпеляції, зачарування панівним означником (непроникним 
Іншим як «фалосом») [3]; зрештою, у феноменології Іншого Е. Левінаса 
[4], пропущеної крізь деррідіанство, яка призвела до корозії Я в лібе-
ральній іронії, перетворивши мультикультуралізм на видиму уявну мно-
жинність, що приховує «невидиму еквівалентність» ринку [1]. 

Очевидно, що кожен наступний концепт діалогу критикував по-
передній, утворилася низка опозицій, які підтримують одне одного в 
гомеостазі, заданому суспільством modernity: «глобалізм– мультикуль-
туралізм», «універсалізм–партикуляризм», «фундаменталізм–реляти-
візм», «ліберальне–радикальне» і т. д. У якості уявних «золотих серед-
ин» між перформативними моделями вибору пропонуються не менш 
ілюзорні «проміжні» концепти: «транскультура», «крос-культурність», 
«множинні ідентичності», «акультурація», кожен з яких так чи інакше 
прив’язаний до маркетингових кейсів політичної економіки: або через 
культурологію, або через культурну антропологію, або через політику 
ідентичностей, яка репрезентує зміну жорсткої сили засвоєння світу 
на м’яку мірою переходу від класичного до символічного капіталіз-
му. В цьому світлі стає зрозумілою мрія друга М. Бубера «помовчати 
стосовно «останніх речей», щоб позбавити їх» (намулу непотрібних 
номінацій), але вакуум залишається відкритим, і М. Бубер — правий, 
«так їх не позбавиш» [2]. Діалог є саме таким «вакуумом», розривом у 
ланцюгу означників, що потребує повернення імен, адекватного доби-
рання назви до своєї сутності. Таким адекватним іменем в умовах, коли 
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«Інший» перетворився на партикулярний ідеологічний означник, нам 
видається поняття «Ближній», пов’язане з етичним універсалізмом.  

У сигніфікації діалогу панівним означником «культура», якщо 
мова не йде про класичну семіотику, присутній типовий неолібераль-
ний жест культуралізму — спроби представити «діалог культур» як 
спосіб маскування базового конфлікту, утвореного внаслідок соціаль-
ної нерівності. Відмінності Іншого — дуже перебільшені, точніше, їх 
не менше, ніж вони є насправді, але й не більше, ніж це намагається 
показати глобальний ринок, коли в особі адептів полікультурності зсу-
ває увагу з фундаментальної травми психічної економіки (дисонанс 
між фінансовою елітою — «ядра» і мовчазною більшістю — «перифе-
рії») на «культурні» відмінності. У конфлікт вступають не культурні 
групи, а багаті і бідні: суперструктура ідентичностей є ідеологічною 
надбудовою над інфраструктурою базису «машини бажань» з її ніше-
вим маркетингом. Пріоритет капіталу пояснює той факт, що ринок то-
леризує (у рамках постмодерної «великої лояльності) ті ідентичності, 
які сприяють його просуванню — навіть, якщо вони суперечать людя-
ності («хороші інші» Заходу), і одночасно маргіналізує ті, які мають 
антиглобалістичні спрямованісті («погані інші» Сходу). 

Тому культурно-цивілізаційні відмінності однаково не можуть 
бути ні перебільшені, ні применшені, а критичний фрейдомарксизм 
в обґрунтуванні діалогу має бути доповнений культурологічно пере-
осмисленим традиціоналізмом, який не дає змогу ні ігнорувати ци-
вілізаційну пам’ять, розсіюючи її в космополітичному потоці темпо-
ральності, ні використовувати її як ринково-політичний бренд. Ми 
повертаємо діалог назад — від парадигми партикулярних означників 
до синтагми універсалій культури. Окрема цивілізація як гілка на за-
гальнолюдському стовбурі переживається емоційно і переосмислю-
ється критично крізь світову призму, тому універсалізм у політиці має 
гармонізуватися через традиціоналізм у поетиці. 

Діалог культур — це взаємодія «логосів», за якими стоять ціннісні 
переконання його учасників, які, в свою чергу, приховують екзистен-
ційні істини, що не можуть не містити певну долю бойовитості, якою 
відрізняється будь-яке переконання. Пропозиції вийняти з «тіла» діа-
логу ціннісні спектри ми розглядаємо як прояв суспільного конфор-
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мізму, що нівелює конфліктну і одночасно глибоко гуманістичну суть 
діалогу. Конфлікти треба не долати, а переробляти, що приведе не до 
відмови від цінностей, а до виходу спілкування на рівень, який лежить 
по той бік царства переконань. Йдеться про усвідомлення Іншого як 
нестачі і про злиття нестач, яке відбувається поза символічним дискур-
сом ідентичностей в Реальному, в усій нашій вразливості і смертності, 
що повертає діалогу його вихідне етичне значення і включає його в 
дискурс універсалізму, фіксуючи момент зміни Іншого на Ближнього. 
Відмінності шануються, але не мають вирішального значення на тлі 
моральної тотожності індивідуальних суб’єктів, їх спільної екзистен-
ційної розгубленості та культурно-цивілізаційної пам’яті.
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Культурологічний аналіз міфологічних топосів 
діалогу культур

Діалог культур — це рівноправна зустріч представників різних 
традицій, людей різних світів. Локус, де ця зустріч відбувається, 
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може бути одночасно смисловим простором (топосом) та локацією 
(прив’язаним до фізичного простору місцем). Усе залежить від ступе-
ня конкретності Іншого, його тілесної дотичності, залучення до хап-
тики. Міфологічна географія передбачає поділ світу, який засвоюється 
людиною через коди, на територію, де діють правила телеології, логі-
ки, гармонії, замкнутості, тотальної погодженості буття і мислення, 
та територію «десь не там» (атопія, прірва без-місцевості, «зміщення 
центру»). Периферія як місце свободи, де відбувається розрив ланцю-
гу означників, являє собою вакуум у символічній структурі, прірву, 
зяяння, в надрах якого народжується суб’єкт як носій екзистенційної 
істини, як вічна нестача і надлишок. З точки зору психоаналізу простір 
поза-перебування є симптомом прориву Реального у світ погоджених 
ілюзій, проступанням позасвідомого, яке демонструє усю беззахис-
ність людини, її травмованість і вразливість, її підвладність смерті, її 
беззмістовну непарність і суперечливість, яку Е. Левінас визначив як 
«оголеність» [4], а С.  Жижек — як романтичну «стару людську ду-
рість» [1]. У семіотиці Р. Якобсона точкою на перетині вертикальної 
вісі свідомості та горизонтальної вісі позасвідомого як мови є нульова 
фонема [6], якою і постає суб’єкт  — просто людина поза суспільними 
пристібками, вічний «нуль» у психоаналітичній математиці Г. Фреге 
та Ж. А. Міллера [5], який репрезентує себе через одиницю (Іншого).  
Ми рухаємося, змикаючи і розмикаючи вуста, як при вимовлянні при-
голосних і голосних, від пустоти знака до повноти значення, від пусто-
ти значення до повноти знаку, і цей рух фокусується у дієслові («голі 
дієслова» Й. Бродського, «голосні і приголосні» у творчості С. Жада-
на) як концентраті оголеності «обличчя». Територія, де зустрічаються 
«обличчя» (навіть якщо це люди, які стоять одне до одного спинами), 
є територією життя і смерті, солідарності і пустоти одночасно. Такими 
територіями є: передова, операційна, хоспіс, в’язниця, передпокій до 
кімнати, де вирішується доля близької людини, і, звісно, — територія 
для куріння. Майже кожен хоча би раз в житті спробував на смак ци-
гарку, в пам’яті цих людей є певні спогади, пов’язані з цим дійством. 
Хтось робив це з певною тактикою для свого подальшого життя, хтось 
не зміг пережити певний хвилюючий момент без нікотинового диму, 
хтось надихався богемними або ж нуарними фільмами, це тільки ма-
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ленька частина історій початку куріння людей, набагато більше відбу-
вається в середині нас там, де і створюється реально-символічне зна-
чення куріння. Що ховається за цим тліючим об’єктом, який залишає 
після себе фільтр? Чи має символічна теорія куріння свободу чи все ж 
таки детермінація?

Хочеться почати зі словосполучення, яке з’єднано в один термін 
та розповсюджене в Японії, — це «tobacco communication», нашою мо-
вою, — «тютюнова комунікація». Воно з’явилося там за рахунок, того, 
що деякі люди спілкуються між собою тільки при курінні. У праці 
М.  Долара «Куріння та комунізм» показується такий феномен, як «ку-
рилка», де кожна людина може виразити те, що турбує її на даний мо-
мент, і всі інші на підсвідомому рівні починають відчувати між собою 
певне зближення, начебто всі тут друзі, які прийшли поспілкуватись 
про життя. Це відбувається тому, що людей, які курять, завжди відділя-
ють у певні місця «для куріння», що робить кожного курця причетним 
до своєї референтної спільноти, такий собі — «клуб курців». М. До-
лар пише: «Курці всіх країн, єднайтеся! Хоча, ми вже тепер об'єднані. 
Нам вдалося зробити неймовірне: перейти соціальні бар’єри, які роз-
діляють нас, викликати привидів історії, антагонізми історії — і на цій 
підставі знайти точки дотику, відчути солідарність поверх кордонів» 
[3]. Він говорить про те, що люди, які курять, можуть разом сміятися 
і веселитися, нехай на декілька хвилин, але утворюється група абсо-
лютно незнайомих людей різних соціальних верств, національностей, 
менталітетів, які можуть знаходити певні точки дотику. Це — певна 
свобода у будь-якому устрої, солідарність поза ідентичностями і ста-
тусами, яка пов’язує атомарних індивідів споживацького суспільства 
правдивіше і глибше за легітимовані зв’язки у межах масової культу-
ри та weekend-спорту: «Куріння — це короткочасне задоволення, що 
вимагає прийняття рішень безпосередньо в даний момент — його не 
можна відсунути кудись в невизначено далеке майбутнє» [3]. Іронія 
куріння в тому, що два курці — це вже достатня кількість для фор-
мування осередку спротиву. Благопристойний світ завжди боявся цих 
двох курців. Може, цигарка — це розшивка?

Говорячи про визвольний потенціал території куріння, варто зга-
дати концепт любові як розлому в ідентичності Іншого, пошук травма-
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тичного ядра, ідентифікації з Іншим як з симптомом власної травми, 
злиття двох нестач (А. Бадью) [2]. Любов починається там, де Інший 
перестає поставати у ролі непроникної субстанції (пана, фалосу), яка 
володіє таємницями твого буття, але розкриває свої таємниці щиро, 
викликаючи зворотний жест відвертості. Такі стосунки виносяться за 
межі ідеології і відбуваються поза символічною детермінацією означ-
ників, оскільки робітник може курити поруч із директором. Повертає-
мося до євангельського ідеалу братерства поза поділом на еллінів та 
іудеїв, любові до Чужого як до Ближнього. Апостол Павло артикулює 
Воскресіння Христа, яке поза-покладене логіці і законам, як подію, що 
не вимагає чудес, доказів, свідків [2]. Для нього це — подія розриву: 
навіть любов, творчість, наука та революція з ним не зрівняються. Тра-
диція є революцією, якщо суб’єктивно переживається і осмислюється, 
приводячи до солідарності. Вірність події, виражена у Ф. Достоєвсько-
го афоризмом про буття з Христом, у А. Бадью постає як реальність — 
це і є радикальне поза-покладання. Тоді куріння — це реальність, воно 
на свободі, ніхто не обмежить його реальність, навіть тоталітарний 
режим. Згадуються поетичні вислови: «Питань немає, пали» (С.  Жа-
дан), «Давай закурим, товарищ, по одной» (Я. Френкель). 

Отже, нами було розглянуто територію куріння не з точки зору 
екології звички, а з точки зору простору спілкування у контексті діа-
логу культур. 
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Найкращі українські фільми 2018 року 
в оцінках кінокритиків і кіножурналістів

Значна кількість нових вітчизняних фільмів, які щороку беруть 
участь у міжнародних кінофестивалях і виходять в український кіно-
прокат, потребує кінокритичного осмислення. 

На початку 2000-х років Національна спілка кінематографістів 
України за ініціативи кінознавця Олександра Рутковського започат-
кувала Бюро української кіножурналістики (БУК), метою якого стали 
виявлення й презентація корпоративної ціннісної шкали, якої дотри-
муються кінокритики і кіножурналісти, що висвітлюють у ЗМІ вітчиз-
няний кінопроцес і кінопрокат. Від 2011 року координатором БУК є 
Сергій Васильєв, автор цих тез.

У рамках опитування «Підсумки українського кінопроцесу та кі-
нопрокату — 2018» (з 12 березня по 5 квітня 2019 року) 35 респонден-
тів, що представляли 48 ЗМІ, визначили найкращі українські ігрові, 
неігрові, анімаційні та короткометражні фільми 2018 року (у кожній 
номінації можна було назвати три фільми), а також найкращу укра-
їнську стрічку 2018 року загалом (можна було назвати один фільм) 
з-поміж стрічок, прем’єри яких відбулися у період з 1 січня по 31 груд-
ня 2018 року та які у цей період виходили в український кінопрокат.

Найкращим українським фільмом 2018 року за підсумками опи-
тування стала драма «Донбас» Сергія Лозниці, яку відзначили 15 рес-
пондентів. Три респонденти назвали найкращою драму «Коли пада-
ють дерева» Марисі Нікітюк. Двічі було названо драматичну комедію 
«Вулкан» Романа Бондарчука, комедію «Шляхетні волоцюги» Олек-
сандра Березаня та псевдодокументальний фільм Корнія Грицюка 
«2020. Безлюдна країна».

У номінації «Найкращий український ігровий фільм 2018 року» 
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«Донбас» також здобув перше місце. Оскільки тут за умовами опитування 
можна було назвати до трьох стрічок, кількість респондентів, які відзна-
чили стрічку, виявилася більшою — 24 особи. 14 респондентів назвали 
«Коли падають дерева», а 9 осіб — фільм Володимира Тихого «Брама».

У номінації «Найкращий український документальний фільм 2018 
року» найбільше голосів — 17 — отримав «Міф» Леоніда Кантера та 
Івана Яснія. 9 респондентів назвали «Явних проявів немає» Аліни Гор-
лової. 6 респондентів — «Дельту» Олександра Течинського.

У номінації «Найкращий український анімаційний фільм 2018 
року» жодної стрічки не назвали більше половини респондентів — 
20 осіб, що є традиційним: більше половини опитаних не номінували 
жодного фільму і при визначенні найкращого українського анімацій-
ного фільму 2016 року та 2017 року. 10 респондентів назвали най-
кращим повнометражний анімаційний фільм «Викрадена принцеса: 
Руслан і Людмила» Олега Маламужа, який успішно демонструвався у 
широкому кінопрокаті. 4 респонденти відзначили «Мімікрію» Фройда 
М. Вайзера (Бориса Бубнова). 3 респонденти — «Монаха» Олександра 
Даниленка.

У номінації «Найкращий український короткометражний фільм 
2018 року» найбільше голосів — 14 — отримав «Штангіст» Дмитра 
Сухолиткого-Собчука. 9 респондентів назвали фільм «Mia Donna» 
Павла Острікова. 5 респондентів — «В радості, і тільки в радості» Ма-
рини Рощиної.

Оцінюючи українські фільми 2018 року, кінокритики і кіножур-
налісти у кожній з номінацій визначили стрічку — безумовного ліде-
ра. Цим ситуація 2018 року відрізнялася від ситуації визначення най-
кращих українських фільмів 2017 року, коли найбільша різниця між 
кількістю голосів, які отримали фільми, що посіли перше та друге 
місце, була зафіксована у номінації «Найкращий український повно-
метражний фільм 2017 року» і становила 7 голосів (тут відзначили 
«Рівень чорного» Валентина Васяновича), а у номінації «Найкращий 
український короткометражний фільм 2017 року» дві стрічки — «Ви-
пуск ’97» Павла Острікова і «Технічна перерва» Філіпа Сотничен-
ка  — отримали рівну кількість голосів.

26 жовтня 2018 року було оголошено лауреатів Першої Націо-
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нальної премії кінокритиків «Кіноколо», яких визначили члени ново-
створеної Спілки кінокритиків України (частина з них взяла участь в 
опитуванні БУК), обираючи з-поміж стрічок, які були вперше показані 
в Україні в період з 1 жовтня 2017 року по 30 вересня 2018 року. Оцін-
ки респондентів БУК і членів Спілки кінокритиків України виявили-
ся однаковими у визначенні найкращих повнометражного ігрового та 
короткометражного фільмів. Найкращим неігровим фільмом члени 
Спілки кінокритиків України назвали «Дельту». Нагороду найкращо-
му анімаційному фільму в рамках Першої Національної премії кіно-
критиків «Кіноколо» не вручали.

Порівняння оцінок учасників опитування БУК з оцінками кінема-
тографістів — членів Української кіноакадемії, які 19 квітня 2019 року 
вручили Третю премію «Золота Дзига» найкращим фільмам 2018 року, 
продемонструвало переважну згоду у визначенні лауреатів. «Золотими 
Дзигами» відзначили «Донбас», «Міф» та «Мімікрію» («Викрадену 
принцесу» не було номіновано на премію Української кіноакадемії), 
лише оцінки найкращого короткометражного фільму були іншими — 
премією відзначили стрічку «Mia Donna» Павла Острікова. Така си-
туація також відрізнялася від ситуації визначення найкращих україн-
ських фільмів 2017 року, коли згоду між оцінками респондентів БУК 
і українських кіноакадеміків було зафіксовано лише одного разу  — в 
оцінках короткометражного фільму «Випуск ’97».

Вишневська Галина Георгіївна 
кандидат культурології, PhD,

 доцент кафедри міжнародного туризму 
Київського університету культури

Пам’ятки садово-паркового мистецтва Київщини 
у процесі гармонізації постсучасного світу

На сучасному ринку комерційних послуг міжнародні туристські 
послуги, як і раніше, займають одну з лідируючих позицій. З кожним 
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роком зростає інтерес до туристських дестинацій. Парки як культур-
не явище мають суттєве значення в житті людей. Кожен новий парк 
вигідно відрізняється від побудованих раніше. Вони вражають своєю 
пишністю і простором, презентуючи відвідувачам справжні «творін-
ня» як архітектурного, так і дизайнерського мистецтва. Слово парк за-
позичене із західноєвропейських мов: нім. park, франц. parc, англ. park 
походять від старолатинського parricus («обгороджене місце, парк»), 
яке зводиться до іберійського parra («ґрати, решітка, шпалерник для 
квітів, підпірки для фруктових дерев)».

Київщина є одним з найбільш розвинених туристичних регіо-
нів країни завдяки потужному потенціалу об’єктів, зокрема пам’яток 
садово-паркового мистецтва. Перші парки будувалися в Україні при 
монастирях, панських маєтках, міських палацах. Відразу після закла-
дання господарям парків доводилося налагоджувати їх охорону. При 
цьому паркобудівники вже усвідомлювали двояку — матеріальну та 
духовну цінність витворів мистецтва, необхідність їх збереження та 
відновлення. За роки радянської влади держава взяла під охорону ба-
гато об’єктів садово-паркового мистецтва.

Парки розрізняються за своїм функціональним призначенням і 
можуть істотно відрізнятися один від одного. Виділяються ботанічні 
парки, зоологічні парки, лісопарки, парки культури та відпочинку, пар-
ки розваг, етнокультурні парки, природні парки і т. д.

Отже, парк — захищена, означена територія, в її природному або 
близькому до цього стану, призначена для відпочинку людей або отри-
мання ними задоволення, а також для захисту об’єктів дикої природи 
або природного місця існування. За своєю суттю парки поєднують два 
аспекти: природничий та соціальний. Природничий аспект відображає 
особливості статики й динаміки природного середовища парків: клі-
мату, рельєфу, материнських порід, ґрунтів, рослинного і тваринного 
світу, водойм тощо. Соціальний аспект відображає історію створення 
парків, їх стильові особливості, архітектурну та мистецьку цінність 
тощо, тобто те, що робить парки частиною культурної спадщини [3].

Залежно від цільового призначення, природоохоронного статусу, 
територіальної і ландшафтної структури заповідних об’єктів виділя-
ються основні функції [4]:
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– науково-дослідна функція. Надається можливість проведення в 
заповідних територіях систематичних стаціонарних досліджень, ре-
зультати яких використовують при науковому обґрунтуванні раціо-
нального природокористування, рекреаційного навантаження тощо;

– екологічна функція. Надання платних екологічних, соціальних 
і рекреаційних послуг туристам та екскурсантам. Ця можливість віді-
грає важливу роль у формуванні власних фінансових ресурсів установ 
в умовах ринкових відносин;

– соціальна функція. Властива національним паркам, охоронним 
ландшафтним районам, паркам-пам’ятникам садово-паркового мис-
тецтва. В умовах існуючих темпів урбанізації перед ними стоїть важ-
ливе завдання — забезпечення рекреаційними ресурсами населення 
міст й індустріально-промислових агломерацій;

– природо-пізнавальна функція. Властива екосистемам як природ-
ного, так і культурного походження. Природні екосистеми дають змо-
гу ознайомитись туристам і краєзнавцям з визначними пам’ятками та 
явищами природи, красивими пейзажами; відвідати екологічно чисті 
об’єкти; побачити екзотичний тваринний і рослинний світ; відвідати 
історичні місця і споруди; познайомитись з інтродукованими видами 
рослин і тварин та їх адаптацією до нових екологічних умов;

– культурно-освітня та дидактична функція. Полягає у сприянні 
розвитку загальноосвітньої сфери людини, розширенні її природничо-
го і краєзнавчого світогляду, вихованні природоохоронної активності 
та відповідальності за стан природи як національного, так і загально-
людського багатства. Історичний аналіз взаємодії суспільства й біо-
сфери свідчить про значення природних багатств не лише для біоло-
гічного виживання людини, але й для її інтелектуального і духовного 
розвитку;

– ландшафтно-естетична функція. Розуміючи важливе значення 
навколишнього світу, людина здавна прагнула зберегти не лише ко-
рисні для неї природні ресурси, а й естетично вартісні ландшафти. 
Саме завдяки цьому в Україні у XIX столітті створювалися прекрасні 
ландшафтні парки (Софіївка, Олександрія, Тростянець тощо), ботаніч-
ні сади, бралися під охорону мальовничі скелі, старі дерева й урочища.

Зазначимо важливість функціонування поряд із природоохорон-
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ною функцією рекреаційної функції. Адже саме завдяки цьому на на-
ціональному рівні практично розв’язується суперечність між збере-
женням природної краси та її рекреаційним використанням.

За даними О. Липи, за період, що охоплює другу половину 
XVII  — початок ХХ століть, в Україні розбудовано понад 250 пар-
ків [3]. За В.  П. Кучерявим [1], у XVII‒ХХ століттях, окультурення 
ландшафтів території України сприяло масовій інтродукції численних 
видів з інших країн і континентів, що стало початком закладення бота-
нічних садів, дендропарків і дендраріїв. На сьогодні парків-пам’яток 
садово-паркового мистецтва, які мають статус загальнодержавного 
значення, — 88, серед них старовинних — 68. З 411 парків-пам’яток 
садово-паркового мистецтва місцевого значення, старовинні парки та-
кож складають значну частку [1].

Природно-заповідний фонд Київщини має природоохоронну, на-
укову, естетичну і рекреаційну цінність та слугує збереженню природ-
ної різноманітності ландшафтів, генофонду тваринного і рослинного 
світу, підтриманню загального екологічного балансу. 

До об’єктів природно-заповідного фонду Київської області зане-
сено 14 парків-пам’яток садово-паркового мистецтва серед яких парк-
пам’ятка садово-паркового мистецтва місцевого значення «Молодіж-
ний»; парк-пам’ятка садово-паркового мистецтва місцевого значення 
«Фастівський»; парк-пам’ятка садово-паркового мистецтва місцевого 
значення «Сулимівський»; парк-пам’ятка садово-паркового мисте-
цтва загальнодержавного значення «Ташанський»; парк-пам’ятка са-
дово-паркового мистецтва місцевого значення «Жорнівський»; парк-
пам’ятка садово-паркового мистецтва місцевого значення «Томилів-
ський»; парк-пам’ятка садово-паркового мистецтва місцевого зна-
чення «Ставищанський»; парк-пам’ятка садово-паркового мистецтва 
місцевого значення «П’ятигірський»; парк-пам’ятка садово-паркового 
мистецтва місцевого значення «Чагари»; парк-пам’ятка садово-парко-
вого мистецтва «Дубовий гай»; парк-пам’ятка садово-паркового мис-
тецтва загальнодержавного значення «Кагарлицький»; парк-пам’ятка 
садово-паркового мистецтва місцевого значення «Копилівський»; 
парк-пам’ятка садово-паркового мистецтва загальнодержавного зна-
чення «Згурівський».
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Кожен старовинний парк має своє минуле, пов’язане з історични-
ми подіями, видатними особистостями, які його відвідували, легенда-
ми та розповідями. 
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Агональність музичного мистецтва 
в сучасному культурному діалозі

Виклики сучасного цивілізаційного розвитку, як свідчать дослі-
дження вчених у різних галузях науки, культури, економіки, як еконо-
мічно розвинутих суспільств, так і країн, що знаходяться в маргиналі, 
потребують нового інтелектуального потенціалу, креативної творчос-
ті, особистостей, здатних працювати в умовах жорсткої конкуренції. 
Конкуренція вже на ранньому етапі життя, інтелектуальне змагання з 
дитячого віку корелюються з траєкторіями розвитку цілих країн. 

У діалозі культур потенціал української культури донедавна до-
сить високо оцінювався світовим співтовариством завдяки доскона-
лості її презентації і успіхам українських виконавців. Маємо на увазі 
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мистецтво, що презентує високодуховні зразки досконалості, есте-
тичний і моральний потенціал творів світового рівня. Презентації в 
Європі, Америці, інших країнах світу творів Мирослава Скорика, Ва-
лентина Сильвестрова, Євгена Станковича, Людмили Юріної та інших 
митців України ілюструють цей процес. Становлення і сучасне онов-
лення цього мистецького потенціалу відбувалося в умовах жорстко-
го тоталітаризму, але зберігає традиційні засади історично набутого і 
ментально засвоєного досвіду.

Традиції, що плекалися українським суспільством упродовж кіль-
кох століть, сьогодні не втрачають актуальності і продовжують впли-
вати на  культурний і соціокультурний розвиток країни. Мистецтво, на 
нашу думку, має глибокий вплив як на процеси, пов’язані з загальним 
розвитком людства і стратегічним стрижнем розвитку цивілізації, так 
і на соціокультурний стан сьогодення. 

У діалозі культур різних соціальних прошарків, незважаючи на 
медійну активність масового мистецтва і масової культури, мистецтво, 
що потребує інтелектуального напруження і критичного мислення, не 
втрачає свого значення і впливу на людську свідомість, формує креа-
тивний потенціал суспільства. Створенню цього потенціалу сприяє 
виховання молоді засобами, що застосовуються як інструментарій в 
інституалізованих системах — освітніх системах, існуючих у нашій 
державі.

В Україні й в ринкових умовах ці системи залишаються заангажо-
ваними суспільством і презентують на тлі діалогу культур певні успі-
хи у створенні естезису сучасності. При цьому фінансова обмеженість 
функціонування великою мірою компенсується ентузіазмом представ-
ників мистецької еліти і завзятістю молодих музикантів, артистів, ху-
дожників, тощо.

Основним аргументом на користь таких висновків є досвід функ-
ціонування українських дитячих спеціалізованих музичних навчаль-
них закладів, у яких мистецтво контролю над увагою аудиторії здо-
бувається дітьми з раннього віку за допомогою і під професійним на-
глядом досвідчених майстрів. 

Одним із таких закладів є Київська середня спеціалізована музич-
на школа-інтернат ім. М. В. Лисенка.
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Створена урядом країни з ініціативи і завдяки зусиллям провідних 
музикантів, зокрема Київської консерваторії і на її базі у 1934 році, 
КССМШІ ім. М. В. Лисенка за 85 років існування виховала численну 
когорту митців, які стали окрасою українського виконавства і компо-
зиторської творчості. На вершині її здобутків стоять персоналії ви-
пускників навчального закладу — лауреатів Держаної (нині — Наці-
ональна) премії імені Тараса Шевченка композитори Ігор Шамо, Леся 
Дичко, Тарас Петриненко. Їх музична творчість є широко відомою як в 
Україні, так і за її межами.

Творчий потенціал навчального закладу плекався завдяки тісним 
творчим зв’язкам з вищим навчальним закладом — Київською консер-
ваторією ім. П. І. Чайковського (нині — Національна музична академія 
України ім. П. І. Чайковського). Школа у всі часи перебувала під твор-
чим і методичним патронатом цього навчального закладу. (Невипадко-
во в побуті її називали Київською середньою спеціальною музичною 
школою при Київській консерваторії, хоча ці два навчальні заклади за-
вжди перебували в повній автономії, але під безпосереднім управлін-
ням державного органу — Міністерства культури).

Тільки за останні десятиліття школа презентувала суспільству 
понад 2500 лауреатів всеукраїнських і міжнародних професійних ви-
конавських конкурсів, яких після закінчення навчального закладу на 
конкурсних засадах ангажують провідні музичні театри, філармонії і 
творчі колективи як України, так і європейських та азійських країн.  

Професійну майстерність, основи якої закладалися у стінах на-
вчального закладу, презентували і презентують суспільству народні 
артисти України Бойко Вадим Анатолійович, Дичко Леся Василівна, 
Зібров Павло Миколайович, Злотник Олександр Йосипович, Півненко 
Богдана Іванівна, Шамо Ігор Наумович, Кожухар Володимир Марко-
вич, Степаненко Михайло Борисович, Петриненко Тарас Гаринальдо-
вич, Кошуба Володимир Вікторович, Матюхін Валерій Олександро-
вич, Макаренко Герман Георгійович, Бистряков Володимир Юрійо-
вич, Рівняк Ярослава Григорівна, Ясько Олексій Андрійович, Колодуб 
Жанна Юхимівна та багато інших відомих музикантів. 

Їх становлення відбувалося в умовах професійної вимогливості 
і постійного контролю щодо власної конкурентоспроможності. Під-



35

Збірник тез і повідомлень

готовка до різного рівня конкурсних змагань була і залишається на-
ріжним каменем навчального процесу цього освітньо-мистецького за-
кладу.

Ця парадигма організації навчального закладу дозволяє залиша-
тися йому на вершині соціокультурного запиту в країні. Конкуренція 
серед вступників до нього залишається незмінною у всі часи його іс-
нування.

Створюючи інтелектуальний, емоційний і естетичний потенціал 
сучасної України, випускники КССМШІ ім. М. В. Лисенка формують 
соціокультурний простір європейської країни, до якої прагне україн-
ське суспільство.

 Гаєвська Тетяна Іллівна 
 кандидат історичних наук,  

старший науковий співробітник 
відділу теорії та історії культури

Інституту культурології НАМ України

Зарубіжний досвід установлення державного свята, 
заснованого на історичній події

Останнім часом у нашій країні склалося певне сум’яття навколо 
головних державних свят. У цілому для сучасного світу є характерним 
вибір державного світського свята, яке має під собою історичну подію 
з недавнього і, головним чином, революційного за своїм характером 
минулого. Прагнення переосмислити усталені стереотипи сприйняття 
офіційних державних свят характерне не тільки для нашого менталі-
тету.

Наприклад, у США відзначають 4 липня День незалежності (в цей 
день у 1776 році була прийнята Декларація незалежності). У Франції 
відзначають 14 липня свято Федерації, (хоча стверджується, що «образ 
взятої Бастилії і спогад про її штурм не грають значної ролі» [1,  51], в 
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свідомості будь-якої людини свято хронологічно пов’язане не тільки з 
Великою революцією в цілому, але і з історичним штурмом). У Туреч-
чині 29 жовтня відзначається як День республіки (в цей день у 1923 
р. Національна асамблея проголосила за створення нової республіки). 
В СРСР «червоним днем календаря» було 7 листопада: цього дня від-
значалася річниця Великої Жовтневої соціалістичної революції 1917 
року. У сучасній Україні 24 серпня святкується щороку День Незалеж-
ності на честь ухвалення Верховною Радою УРСР Акта проголошення 
незалежності України. Цією подією прийнято вважати датою створен-
ня держави Україна в її сучасному вигляді.

Розглянемо історичні події, що поклали традицію святкування 
державних свят деяких країн. Як нами було зазначено, засноване в 
роки Великої французької революції свято відзначається і сьогодні. 
Однак проведене президентом Жаком Шираком в 1996 році пишне 
святкування 1500-річчя хрещення, що завоював Галію, франкського 
короля Хлодвіга, показало, що за спиною старого революційного свята 
замаячила тінь конкурента — свята, цілком консервативного і клери-
кального за своїм змістом [11].

Святкуванню ювілею передував офіційний візит французького 
президента до Ватикану в 1996 році. Папа Іван Павло II отримав за-
прошення взяти участь в урочистостях у Реймсі. Президент Ширак 
охарактеризував Францію як «найстарішу доньку католицької церк-
ви». Суспільство сприйняло це як недвозначний знак того, в якому на-
прямі рухається Франція. Політично цей захід підтримали праві пар-
тії. До них долучалися і крайні праві на чолі з Ле Пеном. Зрозуміло, 
що підтримали і різні католицькі організації. Значення урочистостей із 
приводу хрещення визнавав видатний історик-медієвіст П’єр Шоню.

У роботі етнографа-урбаніста Сюзанни Террі висвітлена реакція 
на це святкування іншої Франції — «дочки Революції, спадкоємиці 
Просвітництва і захисниці прав людини проти релігійного догматиз-
му» [11, 439]. Опозицію святкування хрещення Хлодвіга становили 
ліві інтелектуали і політики, масонські ложі, «зелені», антирасистські 
рухи, французька комуністична і соціалістична партії та ліберальні ор-
ганізації.

Наступальними і свідомо провокаційними у загостренні полеміки 
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були дії Ватикану. Так, обрання католицькою церквою 22 вересня як 
день святкування хрещення Хлодвіга (першого французького христи-
янського короля) замість традиційного святкування 25 грудня (Хлодвіг 
хрещений на Різдво) було сприйняте, як виклик світському суспіль-
ству і свого роду реванш. Справа в тому, що 22 вересня 1792 року була 
проголошена I Французька Республіка, яка поклала край монархії і вті-
лила в життя принцип відділення церкви від держави [3, 1].

Якщо звернутися до Туреччини, то всі офіційні державні свята за 
основу мають події, пов’язані з життям і діяльністю засновника респу-
бліки Мустафи Кемаля Ататюрка. Ататюрк 19 травня 1919 року спри-
чинив збройне повстання в Анатолії. 29 жовтня 1923 року була про-
голошена республіка. 10 листопада 1938 рік — рік смерті Ататюрка, 
що відзначається як національний день жалоби. Всі ці свята носять 
винятково світський характер, що вказує на народження нації, яка ро-
зірвала зі спадщиною Оттоманської імперії.

29 травня в ісламістських колах відзначається День завоювання 
Стамбула (іншими словами, падіння Константинополя). До недавньо-
го часу він не визнавався офіційним святом. Хоча ця подія мала іс-
торичне значення, але вона не відіграє основної ролі в національній 
історії. Щорічно його відзначали скромною офіційною церемонією, 
на якій представники військових кіл і Стамбульського муніципаліте-
ту відвідували гробницю Мехмеда II Завойовника та виголошували 
короткі промови перед групою зібраних з цієї нагоди військовослуж-
бовців. Зазвичай, здійснювався цей захід за відсутності громадянської 
публіки на ньому. Утім, у 1994 році порядок святкування істотно змі-
нився у зв’язку з перемогою ісламістів на виборах в міську адміністра-
цію Стамбула [7].

Турецький дослідник Алеф Чинар, описуючи свято у 1996 і 1997 
роках, зазначає, що в церемонію були включені паради, феєрверки, 
концерти для публіки на площах, наукові симпозіуми. Всю ніч трива-
ли народні гуляння на стадіоні імені президента Іненю. «Родзинкою» 
святкування стала костюмована вистава: провезення по історичних 
кварталах колишньої Галати розмальованих дерев’яних суден, постав-
лених на колеса, які тягнули на канатах загримовані і переодягнені у 
форму османських вояків XV століття сучасні турки. Це історичне від-
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творення мало на меті нагадати сучасникам про кульмінаційний мо-
мент штурму Константинополя 29 травня 1453 року, коли Мехмеду II 
вдалося перетягнути сушею турецький флот і спустити його на воду 
в бухті Золотий Ріг — уразливому місці оборони візантійців [7, 364]. 
З кожним роком святкування набирало обертів. Наприклад, 29 травня 
2016 року вже відбулося святкове шоу 560-річчя завоювання Констан-
тинополя. Почалося воно о 21-й годині з демонстрації на величезно-
му проекційному екрані фільму про історію захоплення османськими 
військами Константинополя. Потім святкування вилилося в феєричне 
шоу, в якому було задіяно більше ста потужних світлових прожекторів, 
сімнадцять лазерних установок, водні фонтани, 220 підводних ламп 
особливої потужності та інше обладнання, наприклад, п’ятнадцять 
майданчиків розміром 10х8 метрів з піротехнічними установками. 
Всього випустили понад 380 різних залпових зарядів, що розмалю-
вали вечірнє небо над Стамбулом фарбами незабутнього святкового 
феєрверку [2]. Ці святкування свідчать про зміну точки зору в само-
ідентифікації сучасних турків: від республіки XX століття до глибоко-
го османського минулого і від світського до релігійно забарвленого 
світогляду.

Ще більш строкату і неоднозначну картину дає огляд тих свят в 
культурі західноєвропейських країн, які, втративши статус державних, 
збереглися за інерцією у вигляді традицій або ж спочатку склалися, як 
mores civitatis, тобто «місцевих звичаїв».

У містах і селищах Леванта, що розташована на середземномор-
ському узбережжі Іспанії, оформилася традиція «святкування маврів 
і християн». У цьому святі «Маври і Християни» переплітаються іс-
торія і легенди, коріння яких сягає у XIII століття. Саме в Алька  1276 
року християни здобули свою першу перемогу над мавританськими 
військами під керівництвом арабського полководця Аль-Азрака. І ста-
лося це завдяки допомозі Святого Георгія, який був з’явлений христи-
янам в найважчий момент бою. Після цієї перемоги мусульмани були 
вигнані з іспанських земель назавжди. Радість християн з приводу сво-
єї перемоги перетворилася на всенародне свято. Перший день свята 
називається «День музикантів»: місцеві жителі, одягнені у старовинні 
національні костюми, проходять вулицями міста у супроводі духових 
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оркестрів, а за ними рухаються актори, акробати, танцюристи і т. д. 
У так званий «День ходи» наступного дня відбудуться урочисті пара-
ди християн і маврів, одягнених у барвисті костюми, під супроводом 
оркестрів, кінних вершників і самохідних візків. Християни, вдягнуті 
у хутра, металеві шоломи і лати, їдуть з гучними криками на конях. 
На відміну від них, маври носять арабські костюми і їздять на верб-
людах або слонах.  В останній день свята «День грому», відбувається 
заключна і наймасштабніша подія фестивалю історична реконструкція 
битви між маврами і християнами, що сталася у 1276 році. Учасники 
костюмованої вистави палять із гармат і мушкетів, на що йде близько 5 
тонн пороху. У самий розпал бою на білому коні з'явиться сам Святий 
Георгій, і споруджена дерев'яна фортеця перейде з-під впливу маври-
танських військ в розташування християн. При цьому маври абсолют-
но не засмучуються своїй поразці: вони приєднуються до загальних 
народних гулянь в клубах і тавернах міста.

Усенародне свято дозволяє оживити хвилюючі для іспанців сто-
рінки вітчизняної історії — мусульманське вторгнення і подальша 
Реконкіста. Характерною рисою цього святкування, на яку вказують 
дослідники, між групами, що зображують маврів і християн, відсутній 
антагонізм. Адже немає ніякої визначеності, хто з жителів нинішньої 
Іспанії повинен грати або мавра, або християнина на цьому святі. При-
чому кожного року учасники свята міняються ролями, переходять з 
однієї групи в іншу [4, 13].

Свято проходить в різних населених пунктах країни в різний 
час  — адже в період Реконкісти іспанські території звільнялися від 
мусульман поступово. У Альті ці події святкують у вересні або на по-
чатку жовтня, в Оріуелі і Гуардамар — в липні, в Кальпі і — в жовтні, 
в Аліканте — у різний час в чотирьох міських районах.

Натомість такої прихильності до «недолугих» маврів-мусульман у 
святі-грі різким контрастом виділяється реальне негативне ставлення 
жителів Іспанії до сучасних мусульман-марокканців, які на таких же 
човнах, що задіяні у виставі, нелегально перебираються на іспанський 
берег в пошуках роботи [5].

Серед безлічі сформованих у Сполученому Королівстві звичаїв 
відзначати пам’ятні дні звернемо увагу на дві події: одна з них пере-
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дувала, а інша слідувала за періодом англійської революції XVII сто-
ліття. І хоча кожна з них по-своєму вписалася у міфологію саме рево-
люційної епохи, цілком доречно згадати їх у низці розглянутих нами 
явищ. У 1605 році в Англії була розкрита так звана «порохова змова», 
учасниками якої були католики. Вони мали намір підірвати 5 листо-
пада Палату лордів в Вестмінстері, куди мав прибути король Яків I, 
члени Таємної ради і члени палати громад. Змовники і їх глава Гай 
Фокс після провалу були схоплені, засуджені і страчені в Лондоні 31 
січня 1606 року. Парламентським актом було встановлено: відзначати 
щорічно 5 листопада як день подяки за щасливий порятунок (3 James 
I, 1). Смислове антикатолицьке ядро свята з роками наповнювалося 
масою обрядів, як парламентських (урочистий обхід вартою парла-
ментських підвалів), так і простонародних (розведення багаття, запуск 
феєрверків, спалювання опудала Гая Фокса). Акт залишався чинним 
до 1859 року, обмежуючи гідність католиків. Свято вважалося офіцій-
ним у протестантській країні ще 30 років після ліквідації нерівноправ-
ного становища католиків  у політичній сфері у 1829 році. Скасування 
статуту відбив процес лібералізації англійського суспільства у вікто-
ріанську епоху. Вже у кінці XIX століття стало можливим говорити 
про різні версії «порохової змови», а в XX столітті — про можливу 
провокацію з боку протестантів [6].

Здавалося б, пристрасті навколо цієї події повинні були вщухнути 
і перейти в русло звичайної академічної дискусії. Однак цього не ста-
лося. Простонародна стихія Дня Гая Фокса, точніше сказати Ночі Гая 
Фокса, міцно трималася у народній культурі: свято супроводжувалося 
розгульними веселощами, антикатолицькими випадами і безчинства-
ми, навіть бешкетуванням [10]. Понад усе, події «порохової змови» у 
наші дні отримали нового значення в світлі трагедії 11 вересня 2001 
року. Деякі автори публікацій, присвячених 400-річчю розкриття змо-
ви, торкнулися теми тероризму і провели паралелі між двома цими 
подіями [9].

Таким чином, навіть давність події початку XVII століття не 
пом’якшила гостроти міжконфесійних суперечностей. Сьогодні, як і 
раніше, англійські школярі розучують віршик:

Remember, remember the fifth of November.
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Gunpowder, Treason and Plot.
I see no reason why Gunpowder Treason Should ever be forgot.
(Пам’ятай, пам’ятай про п’яте листопада. / Порох, зрада, змова. / 

Не бачу причини, чому Пороховий заколот / Слід коли-небудь забути).
Створений ще у 1795 році і названий на честь Вільгельма III Оран-

ського протестантський Орден оранжистів має і нині на меті увіко-
вічити унію Північної Ірландії з Великобританією [8]. Відправлення 
служби в Ордені пов’язано з такими датами, як 5 листопада — висад-
ка Вільгельма Оранського в Англії (1688), а також поразка «порохової 
змови» (1605), і особливо — 12 липня. У цей день 1690 року Вільгельм 
III в Ірландії біля річки Бойн здобув перемогу над католицькими вій-
ськами поваленого короля Якова II. Проведений оранжистами в озна-
менування цього дня марш переслідує підкреслено антикатолицькі 
мету і рідко обходиться без кровопролиття.

Підсумовуючи виголошене вище, можна стверджувати, що свя-
та та обряди у регулярному повторенні забезпечують передачу і по-
ширення знання, що закріплює ідентичність,тим самим відтворюючи 
культурну ідентичність. Ритуальне повторення забезпечує єдність гру-
пи в часі і в просторі. Їх ретельне дотримання, збереження і передача 
забезпечують не тільки ідентичність групи, але і функціонування сві-
тобудови. У всіх розглянутих прикладах діє одна і та ж ідея: спроба 
через спогади про минуле звернутися до свого «національного» і в цих 
подіях сформулювати досить вагомий привід для святкування. 

Політологи пов’язують ці тенденції передусім з тим, що останнім 
часом набирає чинності так званий правий популізм. Проте не варто 
виключати і того, що, чим далі відходять революційні події у минуле, 
громадська думка у різних країнах перестає задовольнятися намальо-
ваним в запалі полеміки і битв плакатним портретом нації. Переосмис-
люючи свій життєпис, революція стає лише одним з вирішальних мо-
ментів. У всіх країнах ми бачимо неоднозначну за своїм характером 
реакцію на ці зусилля: пережиті революційні події не можна скасувати 
розчерком пера, навіть якщо це перо в руках високих законодавчих 
інстанцій. Отже, феномен ушанування та відзначення ключових подій 
історії є загальною моделлю поведінки, властивої людям, незалежно 
від їх національної належності. 
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Насамкінець цього короткого огляду можемо сказати, що ситуа-
ція, яка склалася в нашій країні з державними святами, в принципі 
далека від винятковості.
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Проблема неканонічного мислення в контексті 
жанрово-стильових особливостей літургії як богослужіння

Актуальність обраної теми полягає в тому, що духовна, релігій-
на музика сучасних композиторів набуває значних інноваційних змін, 
які насамперед пов’язані зі зміненням моделі світосприйняття на межі 
тисячоліть, їх переосмислення, а також культуротворчих процесів в 
Україні, які вплинули на композиторську творчість.

На межі ХХ‒ХХІ століття проблема духовного відродження на-
буває в Україні великого значення: повертаються з минулого або ма-
ловідомі, або невідомі, чи замовчувані події і постаті. Внаслідок на-
лагодження церковно-державних відносин формується підґрунтя для 
відродження традицій церковної співочої культури, історичний шлях 
розвитку якої майже зникає на початку минулого століття.

Духовна музика сьогодення викликає неоднозначну оцінку. Му-
зикознавці, священники та виконавці висловлюють досить різні точки 
зору з приводу місця даного явища в історії та в сучасних культурних 
процесах. Найбільш усталеною класифікацією є поділ на літургійну, 
паралітургійну та позалітургійну музику.

До літургійної музики православної традиції відносяться пісне-
співи, що виконуються під час канонічного культового богослужін-
ня, тобто на вечірній, утреній, літургії, святкових службах тощо. Це 
невід’ємні види православної гімнографії. Культуротворчий вплив лі-
тургійної музики завжди був надзвичайно потужним. 

До паралітургійної музики відносяться духовні піснеспіви, що не 
є обов’язковими у канонічному богослужінні, не мають суворих указі-
вок й призначені для концертного виконання під час святкових служб. 
Паралітургійна музика у православній традиції набуває поширення 
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в добу українського бароко й має два основні вектори розвитку. До 
першого належить жанр хорового концерту, поступове впровадження 
якого у церковну службу відбувається з поширенням партесного співу 
на теренах України (з XVI ст.).

У XVI–XVIII столітті на території України розвивається духовна 
пісня. Цей жанр стає ще одним важливим фактором поширення па-
ралітургійної традиції. Канти і псальми, які охарактеризовуються як 
позалітургійна музика, з часом займають місце в канонічному послі-
дуванні церковної служби. Наразі духовні пісні, безумовно, потрібно 
відносити до паралітургійної музики, тому що їх виконання під час 
святкових служб є традиційним (колядки, щедрівки, великодні тропа-
рі, пісні, присвячені святим тощо). До позалітургійної музики нале-
жать композиції, в яких сакральні ідеї знаходять відображення у до-
сить вільному компонуванні текстів і музичних образів.

Паралітургійна музика стала частиною творчості і класиків україн-
ської хорової музики (М. Леонтовича, К. Стеценка, О. Кошиця, Я.  Яци-
невича, П.  Демуцького та ін.), і плеяди сучасних митців (Л. Дичко, 
С.  Луньова, Є. Станковича, В. Польвої, В. Сільвестрова, В. Степурка та 
ін.). Нині вона є важливою складовою музичної культури України: лу-
нає у рамках багатьох музичних фестивалів та конкурсів, на концертах 
хорової музики, входить до репертуарного плану навчальних програм.

Не стала винятком і творчість відомого українського композитора 
В. Степурка, значну частину якої займає паралітургійна музика. У му-
зичній мові композитор сміливо поєднує релігійні тексти з авангард-
ними, інколи джазовими елементами. Використовуючи нетрадиційні 
для канонічної церковної музики різноманітні інструменти та звукові 
ефекти, мультимедійні засоби звучання, Степурко значно розширює 
аудиторію слухачів. 

Найбільшу популярність здобули твори В. Степурка для різних за 
своїм складом типів хорів, як із супроводом, так і без. Серед найвідо-
міших творів у жанрі паралітургійної музики потрібно назвати такі хо-
рові цикли: Осмогласний цикл Богородичних догматів, Пять духовних 
хорів, Фрески Києва, Давидові Псальми, Монологи Віків. Музикозна-
вець Л. Сенченко коментує творчий доробок В. Степурка: «Образна та 
жанрово-стилістична палітра цих партитур теж є об’ємною і багато-
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гранною (від стилізації атмосфери колишніх епох до пошуків власної 
оригінальної музичної мови). Визначальною рисою автора є бажання 
віднайти найпотаємніші структурні та інтонаційні можливості жанру 
без заперечення традиційних його основ» [3, 59].

Паралітургічна музика репрезентована багатьма жанрами та плас-
тами музичних творів, які займають свою нішу в історії становлення 
української музичної культури та є не лише культурним надбанням, а й 
духовною сповіддю багатьох поколінь українських людей, життя яких 
тісно пов’язане з інститутом церкви та фундаментально намолена її 
впливом.
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«Демони» діалогу: культурологічний аналіз біблеїстики 
в дискурсі компаративістики

У культурній компаративістиці значна увага приділяється процесу 
діалогу між культурами. Існує масова, але хибна думка, що діалог — 
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це розмова двох.  Насправді діалог — це взаємопроникнення смислів, 
порозуміння логосів. Складність діалогу полягає у тому, що учасники 
не є рівними. Тобто обмін смислами не є врівноважений. У діалозі між 
культурами завжди є донор (культура, що нав’язує смисли) та реципі-
єнт (культура, що ті смисли поглинає), таким чином, їх семіосфери є 
непогодженими. 

Ми пропонуємо розглянути найбільш складні, конфліктні момен-
ти діалогу крізь призму культурологічного осмислення біблійних об-
разів, спираючись на соціальну психологію Е. Фромма. Образом куль-
тури реципієнта умовно може стати Адам (біблійний Адам), а образом 
донора — сам Бог. Образ Мефістофеля в діалозі, де є Батько (донор), 
Син (реципієнт), це — Інший, який викликає подекуди неоднозначні 
емоції. Таку тріадичну традицію легко можна пояснити моделлю в со-
ціальній психотерапії. Існує трикутник, де є Переслідувач (агресор), 
Жертва та Рятівник. Відносини між жертвою та агресором є взаємоза-
лежними через відповідність двох нестач (Пана в Рабові і Раба в Па-
нові [1]). Діалог існує: агресор має, куди направити свою жорстокість, 
а жертва має долю співчуття від інших та того, кого можна звинувати-
ти у своїх незгодах (ресентимент). У ролі агресора виступає Отець, а 
жертва — Адам. Допоки не втручається Третій у ці стосунки, їх можна 
назвати гармонійними (або маніпулятивно зшитими). Третій, або ря-
тівник, або Інший, вносить дисбаланс у життя перших двох, але він 
з’являється лише, коли у діалозі  між жертвою та агресором наступає 
криза. Наприклад, у Ю. Лотмана є теорія про «мандрівний скарб», за 
який змагаються дві культури (донор та реципієнт), як щось третє, еле-
мент, якого не вистачає [2].

Наприклад, якщо за такою схемою передивитись давно відому іс-
торію про вигнання Адама і Єви з Едемського саду, то характеристика 
Іншого в особі Спокусника є неоднозначною. Діалог між донором та 
реципієнтом супроводжується зростанням неприязні до донора. У та-
кому випадку зрозуміло, що жертва «виростає» з садомазохістичних 
відносин, починає почуватися менш слабкою та адаптуватися до по-
стійного тиску на донора за рахунок його ж власних надбань (Третьо-
го). Мефістофель — теж свого роду надбання Отця, передбачене Ним.    

Отже, у Бога (донора) та Адама з Євою (реципієнтів) відбувався 
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постійний діалог без втручання Іншого. Донор, як йому і приписано, 
диктує порядок буття в Едемі одноголосно та без пояснень. Реципієн-
ти дослухалися та боялися могутності донора. Але поява Змія у цій 
історії свідчить про те, що між донором та реципієнтом виникла криза 
взаємин. Тобто реципієнт бере під сумнів закон Божий, а отже і сум-
нівається в самому Богові, сумнівається у правильності його розпоря-
джень. Цим вдало користується Інший (змій-спокусник). Він посилює 
сумніви реципієнта у авторитетності донора. Інший як сила фрагмен-
тації розділяє для володарювання.

Тим самим, Адам і Єва, які наперекір Богу вкушають забороне-
ний плід, плід знання, виходять із залежних відносин завдяки Іншому 
(сила фрагментації — це раціональність, диявол — логік). Вони ви-
гнанці з Едему. Але це не зробило їх щасливими (свобода як «ярмо», 
за Е. Фроммом [4]). Бо «дивний новий світ» їх лише злякав (місто-
блудниця як символ вигнання з раю за В. Топоровим) [3]. Страх перед 
новим життям без Батька, закони якого хоч і були тиранією, але по-
легшували життя, спонукає реципієнта зненавидіти тепер уже Іншого 
(природний наслідок смерті Батька   — самоцензура і перекладання 
провини на замісника). Тим самим, відштовхнувши Іншого, який ука-
зував на нестачу та травматичність, вони повертаються до ладу до-
нора. Але вже самі. Тобто непереносимість власних травм породжує 
нову тотальність, або свідоме злиття нестач у тотожності.

Таким чином, ми повертаємось до відомої фрази Ф. Достоєвсько-
го («Якщо Бога немає, то все дозволено») у Ж. Лакана: «Якшо Бог 
помер, не дозволено нічого») [1, 150]. Покинувши Едем, Адам і Єва 
могли б жити без законів Божих, але вони повернулись до його за-
конів, бо інше здавалось їм більшим злом, ніж старий добрий зрозу-
мілий Бог.

Отже, ми бачимо, що взаємна залежність донора та реципієнта не 
руйнується після того, як припиняється діалог. Напроти, розрив між 
донором та реципієнтом відкриває нестерпну нестачу, і реципієнт, 
який не в силах протистояти цій нестачі, повертається до залежнос-
ті або створює нову. Але у цьому трикутнику є ще Інший, який для 
реципієнта (після розриву відносин із донором) є більшим злом, ніж 
агресор. Чи є Інший — злом? Третій, або Інший, указує на нестачу, 
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присутню у стосунках між донором та реципієнтом. Сама жертва (ре-
ципієнт) також це відчуває, але не може це визнати, бо знаходиться під 
тиском. У даній ситуації сумнів Адама та Єви — це визнання факту не-
стачі. Інший не виступає альтернативним донором, він лише ілюструє 
асиметрію діалогу Бога з людьми. 

Таким чином, Третій — це той, кого ми звинувачуємо у спокусі 
непослуху. Однак ми не можемо сказати, що Третій — тільки негатив-
ний Інший, він не прагне нового тиску на реципієнта, натомість він 
звільняє реципієнта від тиску донора. Одночасно Третій — «демон» 
діалогу тому, що він руйнує діалог. Але Інший не має забарвлення (хо-
роший/поганий), він — нейтральний (модель Трікстера). Негативного 
значення він набуває, коли вказує на нестачу між донором та реципі-
єнтом. Негативні конотації вносять реципієнт та донор, вони не мо-
жуть безболісно відчувати власну нестачу, тому агресивно реагують 
на того, хто на неї вказує. З Іншого боку, Третій як симптом (натяк на 
нестачу, відмінність) може приводити до свідомого  повернення Сина 
(реципієнта) до Батька (донора) на новому витку, до їх солідарності 
внаслідок осягнення ними обопільних нестач, — тим самим, Інший 
(Третій) виконує позитивну функцію і передбачений самою ситуацією 
діалогу між Я та Іншим як негативний вектор, що вказує на можливий 
позитивний вибір суб’єкта.
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проректор з наукової роботи 
Дніпропетровської академії музики імені  М. Глінки

Українське соло або «Bandura forever» 
у світлі культуротворчої регенерації етноцентризму в Україні

Метою роботи є виявлення деяких найбільш характерних рис 
змістовного оновлення феномену етноцентризму в Україні шляхом 
аналізу низки сучасних культуротворчих звершень у музичному житті 
країни початку ХХІ століття.  

«Bandura forever» («Бандура назавжди») — саме таку назву має 
Концерт для бандури з оркестром відомого українського композито-
ра, заслуженого діяча мистецтв України, викладача класу «Компози-
ції» у Дніпропетровській академії музики ім. М. Глінки (м. Дніпро) 
Валентини Мартинюк [2]. Утілення музичного фольклору, а конкрет-
ніше, відомої української народної пісні «Калиноньку ломлю», вира-
зовими засобами сучасної інструментальної художньо-інтонаційної 
мови, пов’язує без винятку усіх, хто доторкнувся до звучання цього 
академічного шедевру, з глибинними традиціями української народної 
фольклорно-пісенної культури.

Й ось музичний символ українців — бандура, красуючись сяйвом 
струн, стоїть у весь зріст уже на багатьох концертних сценах країни. 
Що до офіційного видання нотного тексту, написання аналітично-
розгорнутих рецензій на твір, складання відповідних навчально-ме-
тодичних рекомендацій до означеного Концерту, згадана композиція 
В.  Мартинюк розлетілась «голубиною поштою» у найвіддаленіші 
куточки України, в концертні зали філармоній, навчальних закладів, 
концертно-просвітницьких установ тощо.

У 2019 році було здійснено офіційне видання цього відомого в 
Україні академічного музичного шедевру. Зазначимо, що твір «Bandura 
forever» було написано ще у 2011 році, й у вигляді рукопису, а також 
відповідних редакцій він існував майже вісім років.

Але, закцентуємо, у різних інтерпретаціях означеної композиції, 
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навіть на її прем’єрі, ми так і не почули жодного слова з художньо-
літературної основи Концерту — народної пісні «Калиноньку ломлю”. 
Пісенно-ліричний шедевр, що належить до жанрового вектору родин-
но-побутових пісень, до національної поетично-обрядової лірики, по-
вністю втратив у художньо-образному баченні композиторки природ-
ну вербальну сутність, а саме — художнє слово.

Лінгвістичний канон логосу, як зміст, вербально-сутнісна кон-
центрація, конкретна понятійна основа художнього твору глибинно-
фольклорних джерел, відходить для майстрині на другий план, а для 
багатьох практикуючих виконавців-бандуристів, й особливо студен-
тів, підкреслимо, стає абсолютно невідомою. Наголосимо, за багатьма 
свідченнями з педагогічної діяльності, бандуристів-виконавців майже 
повністю поглинає виконавсько-технологічна результативно-практич-
на специфіка професійного володіння інструментом.

А що ж в заміну слову? — абсолютно нові нетрадиційні засоби 
виразності гри на бандурі, а саме — ковзання по басовій струні за-
лізним або пластиковим медіатором вниз та вгору, скрипіння нігтем по 
басовій струні, велика кількість виконавського прийому глісандо по 
усьому регістру інструмента, стукання по підставці, удари у верхню 
деку, поступово наближаючись до грифу бандури, хлопання у долоні, 
стукання ногами, удари по корпусу акомпануючого фортепіано і т. д., 
що виразно стверджує феномен виконавської, слухацької, а також на-
уково-творчої інтерпретації твору.

Таким чином, від пісні — ні слова, в академічній професійно-
художній роботі з, підкреслимо, широко відомим музично-пісенним 
українським фольклорним матеріалом. 

Звернемо увагу й на академічну п’єсу «Інтерв’ю на задану тему» для 
кларнета соло, написану Валентиною Мартинюк на мелодичній основі 
відомої української народної пісні «Зоре моя, вечірняя» у 2014 році [5].

Насамперед варто акцентувати відсутність літературно-візуальної 
репродуктивності, художньо-сценічного втілення явища діалогізації, 
знов-таки музично-пісенного фольклорного діалогічного початку у 
самобутньо-художньому баченні композитора. Майстриня компози-
ційно відтворює на концертному помості лише одного сценічно-одно-
осібного музиканта, артиста-соліста, високопрофесійного виконавця в 
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інструментальній формі соло. Кларнетист співає, інструментально за-
співує літературно-вербальний текст широтою використання В.  Мар-
тинюк академічних засобів художньої виразності, наголосимо, як тра-
диційної, так й абсолютно новітньої художньо-виразової сутності. 

Композитор використовує прийом багатоголосся на одноголосно-
му академічному духовому інструменті — кларнеті, застосовує нові 
види атаки звуку (початок звучання інструмента), суттєво розширює 
діапазон звучання до максимально можливих звуків як у нижньому, 
так і у верхньому регістрах кларнета, застосовує яскраво виражені шу-
мові ефекти (тупотіння ногами по сцені), максимально розлого збіль-
шує динаміку (гучність звучання академічного інструмента).

Та при усьому вищезазначеному ми не чуємо жодного слова з ху-
дожньо-літературної основи, змістовно-визначальної фабули широко 
відомого пісенного першоджерела, народного шедевра лірико-во-
кального фольклорного етномузичного спадку українського народу, а 
саме  — пісні «Зоре моя, вечірняя».

Відзначимо також і природній процес регенерації фольклорного 
музичного спадку в художньо-творчій діяльності сучасних компози-
торів: М. Скорик «Карпатська рапсодія» для скрипки з оркестром, 
В.  Власов «Парафраз на українські теми» для акордеона. Не можна за-
лишити поза увагою і поліфонічні варіації для фортепіано «Українські 
писанки» Л. Дичко. Своєрідно означений національний сольний спів 
(солоспів) створюється художньо-виразовими засобами академічного 
фортепіано вже від самого початку композиції.

Отже, ліквідація вербальної, художньо-літературної фабули гене-
рує безмежні можливості щодо особистісно-естетичних, унікально-
художніх виконавських, слухацьких, композиторських, а також науко-
во-практичних інтерпретацій того чи іншого музичного релікта (яскра-
вим прикладом може бути надзвичайно популярна українська народна 
пісня «Щедрик» у численних інструментальних художньо-образних ін-
терпретаціях як академічного, так й естрадно-популярного напрямів).

Невід’ємною складовою культуротворчої регенерації етноцен-
тризму в Україні є й творчо-дієве синтезування композиторами фоль-
клорно-музичної тематики з відомим академічним інструментарієм 
(фортепіано, кларнет, скрипка, акордеон, бандура й інші інструменти).
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Але ж максимально концептуальним, концентровано-змістовним 
явищем у хвилі регенерації етноцентризму є феномен мовлення, ста-
новлення явища універсального логосу, а це — музично-інструмен-
тальна мова, академічна художньо-виразна інтонація, художньо-вира-
зове музичне мовлення професійного інструментарію.

Саме ця, універсальна музично-інструментальна інтонація, пев-
на звукова вібрація, є сакральною суттю глибинного, етнокультурного 
пласта, максимально успішної, усім зрозумілої і водночас толерантно-
зваженої етнокультурної адаптації певного пізнання, мудрості того чи 
іншого народу (фольклор — знання народу), обов’язково, найбільш 
концентрованої у його магістральній цілі — пробудження ДУХУ в лю-
дині, в народі, у людстві в цілому, — пробудження АБСОЛЮТУ худож-
німи засобами синтетичного, масштабно-об’єднувального, духовно-
комплексного феномену культури як явища поклоніння СВІТЛУ [4].
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Травматичний досвід українського народу 
в культурі початку третього тисячоліття

Процеси, що відбуваються на пострадянському просторі, сформу-
вали унікальний тип культури, який дослідники визначають як про-
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дукт травми, завданої тривалою внутрішньою колонізацією менталь-
ності народу. Тому так важливо зрозуміти характер породжених ними 
соціокультурних, психологічних трансформацій, щоб надалі більш 
успішно долати їх негативні наслідки. Теоретичний дискурс щодо 
подій, які спричинили цю колективу травму, надає змогу усвідомити 
сутність пережитого, адже недостатність відповідної аналітики загро-
жує тим, що синдром історичної вразливості може набути хронічного 
характеру і транслюватись наступним поколінням. 

На думку більшості дослідників, концепт «травматичності» є па-
радигмальною характеристикою історії та культури України не лише 
ХХ, а й початку ХХІ століть. Тому чутливість суспільства до теми 
насилля, детальна категоризація цих явищ помітно актуалізуються, 
особливо з поглибленням сучасного травматичного досвіду людства 
загалом. Як вважає Тамара Гундорова, вкрай важливо «…проговорити 
і пропрацювати травматичні місця української культури початку ХХІ 
століття — постколоніальний ressentiment, розрив генерацій і пам’ять 
про минуле в сучасному пострадянському романі (і в художній куль-
турі загалом, додамо ми — Т. Г), розрив високої і популярної культури, 
нове розуміння класики, кітчезацію як спосіб рецепції травматичного 
досвіду, а також Чорнобиль — подію, яка значною мірою визначила й 
оформила теперішнє мислення в Україні» [2, 20]. 

Одну із важливих проблем для формування цілісності сучасного 
українського суспільства становить відсутність об’єднуючого міфу, 
який би спрямовував нинішні суперечливі, часом трагічні трансгре-
сивні процеси суспільстві. Скажімо, в різних регіонах, соціальних 
групах зазнають досить довільної інтерпретації події Другої світової 
війни, радянське минуле країни, сучасний рух до європейської ітерації 
та багато інших суспільних подій і явищ. Така суперечливість загалом 
притаманна українській ментальності, вона відбиває стан суспільної 
свідомості, яка зазнала впливу травматичних процесів. Водночас ці 
тенденції свідчать про схильність і здатність громадськості долати такі 
конфлікти. Кризові ситуації стають своєрідними вікнами-розломами у 
вільний світ. Тільки неупереджено аналізуючи ці події, можна зрозу-
міти і пояснити, як створити  сьогодні ефективні форми суспільного 
буття.
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Українське мистецтво привертає увагу до України, її історії і набо-
лілих проблем, відтворюючи чорнобильську трагедію (інші трагедії в 
сучасній і постсучасній історії) в їх «неіндивідуальності». Суспільство 
болісно переживає тривалий процес виходу з полону багатовікової ко-
лонізації ментальності. Нова генерація українських митців творить су-
часний національний простір, соціокультурні рефлексії, спрямованої 
на осмислення «свого» і «чужого», центру і периферії, домінантного 
і другорядного, індивідуального й соціального, моно- і полікультур-
ного, автентичного і глобалізованого, засвідчуючи цим стан культури 
третього тисячоліття: входження у світ «sub specie»* нових моральних 
і технологічних викликів.

Процеси, пережиті українським суспільством, починаючи з кін-
ця 2013 року, спричинили тектонічні зсуви: Революція Гідності, зго-
дом  — анексія Криму, військова агресія в Донбасі, проголошення ДНР 
і ЛНР, економічна і політична криза, яка викликала нове культурне 
піднесення, що виявилось у волевиявленні народу на президентських 
і парламентських виборах 2019 року. Про це досить полемічно, з бо-
лем усвідомлюючи важкий політичний досвід Майдану, пише історик 
А. Плахонін: «Минулі вибори поставили крапку в добі самомилування, 
що тривала п’ять років, які ми називали гідністю» [4, 26]. Особливо 
цінним в осмисленні нинішньої української реальності є зауваження 
Т. Гундорової щодо «ресентименту» як чинника формування постколо-
ніальної і посттоталітарної суспільної (суб’єктивної) свідомості. Нез-
важаючи на буквальне значення цього поняття (франц.  ressentiment – 
обурення, озлобленість), воно більш складне й суперечливе за своїм 
смислом. Феномен ресентименту виникає в ситуації надзвичайного на-
пруження між набутим почуттям самоповаги і водночас непримирен-
ністю до всього ворожого, що усвідомлюється як причина й джерело 
ущербності, втрат, безсилля, зрештою, — меншовартості. 

Досвід Майдану вписується у значно ширший контекст посткому-
ністичної травми, більше того, – у дискурсивне поле trauma studies, що 
для більшості дослідників є взагалі парадигмальною характеристикою 
культури кінця ХХ  — початку ХХІ століть. Виявляється, що досвід 
України – від Майдану до анексії Криму та війни на Донбасі – суго-
лосний світовій історії початку ХХІ століття загалом. Він уособлює 
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загрозливі конфлікти уже в новітню еру людства. Тим більше, що в 
медіалізованому світі є унікальна можливість «викликати відчуття 
одночасності історичного досвіду», «відчуття співпереживання досві-
ду» у різних народів, суспільств і категорій населення, що надає змогу 
сформуватись особливому типу спільної соціальної, автобіографічної 
пам’яті про події» [3, 55].

Для українського суспільства після пережитих майданів вкотре 
актуалізується проблема довіри і взаєморозуміння між громадянами, 
тобто зріє надія на можливість сповідувати спільні цінності як основу 
культури й ідентичності спільноти. Соціальна амбівалентність, як од-
ночасна прихильність людей до різних, часом протилежних за своєю 
сутністю цінностей, характеризує перехідне суспільство. Довга тінь 
минулого і водночас незворотність нинішнього історичного поступу до 
свободи — це ті полюси напруження, які маркують шлях до формуван-
ня оновленої української нації, вони сприятимуть об’єднанню заходу 
і сходу, півночі і півдня, минулого і теперішнього України. Українське 
суспільством має ще усвідомити свої трагічні втрати, об’єднатись, 
щоб окрема особистість не потрапила в «…глухий кут нескінченної 
меланхолії, неможливості скорботи…», що виявляється у нав’язливій 
реактуалізації переживання, у втручанні минулого в теперішнє як ви-
яві краху розрізнення часу.

Таким чином, усвідомлення трагічного досвіду як своєрідної 
незагойної «рани» важливе тому, що він має потужну інерцією, на-
буваючи «символічного розширення» [1, 102‒103] й універсалізації, 
необхідних для його зрозуміння. Це призводить до порушення світу 
сенсів і смислів, триваючи у часопросторі культури, транслюючись від 
покоління до покоління.

Як свого часу слово «Голокост» (з івриту «Shoa» — «катастро-
фа», «лихо») після показу однойменного серіалу на американському 
телебаченні (1978), так і слова «Чорнобиль», «Майдан» «війна на Дон-
басі», «анексія Криму» стали своєрідною метафорою, вони не тільки 
виражають трагізм історичного досвіду українського народу, а й за-
стерігають людство від загроз на шляху його подальшого історичного 
і культурного поступу. Отже, не тільки ми зважаємо на наше минуле й 
теперішнє, а й світ. Зрештою, в цьому й полягає зміна світових нарати-
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вів в умовах «транскультурності» на початку ХХІ століття, коли Укра-
їна, з її надзвичайно складним і полівекторним соціальним і культур-
ним поступом, творить цілком унікальну модель національного буття.

Співвіднесення досвіду українського народу із світовими тран-
сгресивними процесами універсалізує його як такий, що набуває сут-
тєвого значення для  взаєморозуміння у глобальному світі, можливого 
тільки за умови здатності і готовності слухати і чути іншого. 
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Діалог театральних культур: «Схід» — «Захід»

Дослідження взаємодії  та взаємовпливу театральних культур Схо-
ду й Заходу останнім часом  стає все більш актуальним. Мистецтвоз-
навство все частіше звертається не тільки до окремих явищ культури 
й мистецтва Сходу, але й вивчає ці явища, порівнюючи їх з європей-
ською традицією.

Необхідно зазначити, що велика кількість західних учених розгля-
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дає мистецтво театру як деяку окрему галузь людської діяльності, май-
же не пов’язану з подіями конкретної історичної дійсності. На основі 
цього вони представляють взаємодію культур як еклектичне викорис-
тання окремих особливостей мистецтва, та в більшості випадків, на 
жаль, у суто зовнішньому контексті. Під час такого підходу губиться 
найглибша сутність процесу взаємопроникнення культур у мистецтві,  
кінцевою метою та результатом якого саме і є синтез мистецтв. 

У цьому сенсі ХІХ та ХХ століття видаються благодатними, саме 
цьому періоду в історії театру присвячено багато наукових досліджень. 
В останній чверті ХІХ століття народжуються естетичні концепції та 
погляди, що зумовили появу декадансу, а далі — й модернізму. Саме в 
цей час у творчості багатьох діячів мистецтва та літератури посилю-
ються антибуржуазні мотиви, хоча у своєї більшості критика проводи-
лась в основному з естетичних позицій. 

У цей час завершується процес становлення режисури, до спек-
таклю висувають нові вимоги, а саме: спектакль має бути цілісним і 
художньо-завершеним продуктом. Проблема синтезу мистецтв у театрі 
на межі ХІХ‒ХХ століть стала однією з недостатньо досліджених та 
досить актуальних сьогодні. Оскільки театр поєднує в собі різні види 
мистецтв і  в ньому представлені драматургія й музика, танець і декор, 
живопис і костюм, грим, майстерність актора, усе це разом утворює 
складну синтетичну природу театру, яка саме з цього погляду потребує 
наукових досліджень. Театр є своєрідним дзеркалом суспільства, іс-
торичних епох, відображаючи людське життя на сцені, але йому також 
притаманні творчі кризи, як і самому суспільству в переході від одного 
ладу до іншого.

Наприкінці ХІХ століття митців Заходу турбувала доля світової 
культури. Вони розуміли, що настав час, коли люди й континенти, ре-
лігії й мистецтво в різних частинах світу повинні почути одне одного, 
зустрітись і, більш того, поєднати свої зусилля, щоб врятувати світ, 
який на очах гине. Саме тоді в суспільстві зародився інтерес до Сходу, 
як до чогось іншого, що може допомогти впізнати самих себе й отри-
мати заряд енергії для особистісних інновацій. Протягом останнього 
століття в цьому напрямку було зроблено багато, особливо в порозу-
мінні й веденні діалогу культур по горизонталі Схід–Захід. Рух культур 
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назустріч одна одній через простір, що їх розділяє, знівелював метод 
прямого накладання їх одна на одну, натомість взаємодія культур, узає-
мопроникнення, узаємовідштовхування та взаємосприйняття привели 
до ефективного синергетичного результату, який можна охарактеризу-
вати за принципом узаємодоповненості та виникнення сучасних син-
тетичних жанрів. Цій тематиці присвячено низку робіт європейських 
учених. Так, наприклад, видатний голландський учений у галузі істо-
рії культури Йохан Хейзінг у своїх історичних працях поступово від-
ходить від розподілу вивчення предмета за географічними ознаками. 
Для нього культурні феномени Заходу й Сходу є явищами всезагаль-
ної історії та універсальної системи світової культури. Ця концепція 
була відображена в праці «Людина, яка грає» (Homo Ludens). За його 
теорією, гра не тільки феномен культури, а взагалі основа генезису 
культури людства. Гра не є антитезою серйозного; наближаючись до 
гри, а особливо гри священної в ритуалі, й опрацьовуючи свої правила, 
вона символічно виражає прихований зміст життя й навколишнього 
світу  — саме такий підхід розширює можливості побачити зв’язок 
життя з мистецтвом та зрозуміти рухи самого мистецтва, тим паче те-
атрального. 

Сама по собі гра не є статичною формою відображення, вона про-
цес, невпинний рух і розуміння самого себе «як людини, що грає». У 
китайській культурній традиції рух — основа всіх процесів і метамор-
фоз, які ведуть до розуміння «дао» (космічного абсолюту) й торкають-
ся неба, землі та людини. Рух — це одна з основ естетики театру. Не 
можна не погодитися з В. Малявіним, який відзначив, що «тіло осо-
бистості» в Китаї не відрізняється від «вільної гри», у якій присут-
нє прагнення до «пізнання суті радісної гри» та відчуття присутності 
цього невидимого джерела всієї культурної практики людини» [1, 234]. 

Й. Хейзінг першим надав приклад неєвропоцентризму, порівню-
ючи   в межах своєї концепції ігрового початку мистецтва категорію 
«гри» в культурних традиціях Заходу й Сходу (Китаю, Японії, Індії 
та інших країн). Насамперед, завдяки саме його поглядам на цю про-
блему категорія «Другого» впевнено прокладала свій шлях в євро-
пейській думці та була вербально закріплена в другій половині ХХ 
століття. Інтелектуали західного світу й театральні митці перед тим 



59

Збірник тез і повідомлень

як зацікавитися китайськими художніми традиціями, повинні були на-
близитися до розуміння традиційної культури Китаю, її світоглядних 
основ і виражальних категорій. За ХХ століття китайський театр, який 
спочатку був для Заходу суто екзотичним явищем і викликав цікавість 
та іронічну посмішку, перетворився на необхідне для подальшого 
розвитку західного театрального мистецтва явище. Поки західна ци-
вілізація прискорила свій рух обраною нею траєкторією історичного 
розвитку, поки науково-технічний прогрес обіцяв усезагальне благо-
денство та процвітання, західне мистецтво охороняло закони класич-
ної естетики. Разом з тим західна «ойкумена» була собою задоволена 
та дуже сумнівалася щодо необхідності повернення думками та діями 
до минулого, в стародавність, засобом традиційної китайської моделі. 
Китай із його тисячолітньою історією й культурою, «замкнений і непо-
рушний Китай», здавався прикладом стагнації і був лише придатний, 
в кращому випадку, до вивчення науковцями. З часом бачення Хейзін-
га вже сприймалося майже тривіально: «Рух культури повинен мати 
можливість перетворення й повернення саме в тому випадку, коли це 
стосується визнання або нового усвідомлення вічних цінностей, що 
не належать процесу розвитку чи зміни. Сьогодні на черзі саме такі 
цінності» [4, 325].

На межі ХІХ‒ХХ століть відбувся перелом, який супроводжував-
ся процесом інтелектуальної кризи Європи, а саме тим, що західний 
світ намагався відмовитися від своїх ілюзій, одна з яких — це непо-
хитність фізичного світу. Науковці наблизилися до нових відкриттів, а 
саме «ментальних кордонів і можливостей людини».

Ідея космізму охопила Європу, вона ставала поступово міцнішою, в 
неї вливався голос Сходу, який доносив своє розуміння космічних зако-
нів Усесвіту, єдиних для Неба, Землі й Людини [3, 25‒82]. Так, інтелек-
туальні осередки Росії на початку ХХ століття повірили в онтологічну 
єдність Усесвіту та мистецтва, відкривши для себе в китайській філосо-
фії даосизму джерело, яке підживлювало їхні вірування та об’єднувало 
в єдину творчу стихію життя та мистецтва. Прикладом саме в цей час 
може служити зародження мистецької Срібної епохи в Росії.

Стрімка хода технічного прогресу не зробила людину більш щас-
ливою. Коли наприкінці Другої світової війни наука продемонструва-
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ла своє руйнівне безумство, людство охопив жах, воно зрозуміло, що 
знаходиться на краю моральної та екологічної прірви, і, більш того, 
виявився страшний недолік сучасної цивілізації, а саме те, що удоско-
налення технологій призвело до втрати цілісного бачення світу. Знову 
повертаючись до думки Хейзінга, хочеться зазначити, що саме на своє 
запитання, «звідки можна очікувати спасіння?», він відповів: «Від 
Прогресу, як такого, очікувати чогось немає сенсу. Спасіння культури 
залежить від «оновлення Духу». Шлях до цього проходить крізь зу-
стрічний рух різних релігій, а також через визнання «глибини східних 
вірувань» [4, 361].

Тепер на Заході та у й нас пишуть і говорять про деструктивні 
елементи картини світу, про хаотичний надміру складний світ, який 
продукує посткласичну свідомість та сучасну художню культуру [2].   

Історію ХХ століття перестали сприймати як рух по лінії підйому. 
Звертаючись до розвідок лауреата Нобелівської премії І. Пригожина, 
хотілося б зазначити, що сучасну історію розглядають у вигляді не-
передбаченого хаотичного руху, світ виявився вразливим, багатьом 
здається, що він наближається до свого фіналу. Тепер мова повинна 
йти не про спасіння культури, а про спасіння цивілізації, за Шпенгле-
ром, останньої стадії помираючої культури. Інтелектуальний світ За-
ходу, спостерігаючи за сучасним художнім процесом, помічає ознаки 
розпаду й збільшення безсистемності, мозаїчності, фрагментарності, 
аморфності й, як результат цього, розповсюдження вседозволеності на 
принципи художньої творчості.

Після піку зацікавленості Сходом на межі ХІХ‒ХХ століть і осо-
бливо після паломництва в країни театральної культури (Китай, Япо-
нію, Індію) в період Срібної епохи в мистецтві нова хвиля практич-
ного інтересу до східних художніх систем піднімається в 70-ті роки 
минулого століття. Це було намагання до пізнання самих себе через 
«Друге», спроба знайти основу для подолання наростаючого культур-
ного хаосу. Так, наприклад, у творчості видатного хореографа ХХ сто-
ліття Моріса Бежара прослідковуються східні мотиви. Він використав 
у відомому «Болеро» Равеля мотиви індійського танцю, а його балет 
«Бхаті» був поставлений за індійськими сюжетами. У 1970 році він за-
снував хореографічну школу «Мудра». 
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Хореограф вважав, що актори повинні вивчати також філософію 
й історію мистецтв, а в 90-ті заснував школу танцю «Рудра». У цьо-
му ж переліку можна згадати творчість французького режисера Пітера 
Брука, який усередині 70-х у Парижі створив Міжнародний центр те-
атральних досліджень, він також здійснив постановку стародавнього 
індійського епосу «Махабхарата» та видав книгу «Пустий простір», 
де висловив думку, що пустий простір — це театральне дійство, по-
дії якого розгортаються у відкритому світовому просторі, де людина 
віч-на-віч зі Всесвітом і безкрайнім простором холодного й ворожого 
космосу. Іншою ідеєю цього твору є також те, що пустий простір по-
роджує два види театру — Священний і Грубий. Перший має справу 
з невидимим світом, світом таємниці, яку сцена й актор намагаються 
дещо розкрити для глядача, зробити невидиме видимим.

Грубий народний театр — це гра за допомогою всіх можливих за-
собів, її місце не в театрі, а на возі, на площі, на підмостках. Ці два 
лицедійства зливаються воєдино в художній формі, яку Брук називає 
«театр як такий». Пустий простір як художня категорія породжує ін-
ший погляд на естетику театру, на майстерність актора, підкоряється 
музиці та музичному ритму — «магічній субстанції», яка перетво-
рює сцену та сценічні дії самого актора. Нарешті, східний театр, як 
зауважує Брук, створює дійство набагато яскравіше, загадковіше від 
повсякдення — японський театр «Кабукі», індійський «Катхакалі», 
китайський «Сицюй», що шукають красу в багатокольорових малюн-
ках гриму, в оздоблені деталей реквізиту. Це виходить за межі «чисто-
го естетизму», прокладаючи шлях до «священного змісту». Особлива 
роль належить актору, який може перетворити звичайні предмети на 
магічні. Брук додав до свого режисерського досвіду роботу з акторами 
західної й східної акторських шкіл. Інтерес Брука до театральних ін-
новацій є зрозумілим, до переліку імен, які він обрав, увійшли Станіс-
лавський і Мейєрхольд, Брехт і Грабовський. Усі вони більш чи менш 
були пов’язані зі східними художніми традиціями або ж були дотичні 
до них.

У 1995 році Пітер Брук поставив у Парижі композицію «Хто тут?» 
(слова, які сказав страж у «Гамлеті»). У її основі п’єса Шекспіра й 
тексти Арто, Брехта, Крега, Мейєрхольда і Станіславського. Музична 
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партитура спектаклю написана й виконана японським перкусіоністом 
Тосі Цучиторі. 

Шекспір для багатьох новаторів європейського театру ХХ століття 
розширив кордони їхніх особистісних пошуків, відкриваючи простори 
Всесвіту, де герої знаходяться в єдиному світі — неподільному й ці-
лісному. Одна з найвідоміших та найпопулярніших театральних режи-
серів Франції Аріана Мнушкіна, захопившись образом шекспірівської 
космічної людини, щоб зрозуміти її сутність, повернулась обличчям 
до театру Азії (Японії, Індії, Китаю), яка служила для неї прикладом 
комізму. Актори театру «Дю Солей» (Театр Сонця), який створила 
Мнушкіна, під час роботи над художнім образом використовували 
різні прийоми. Вони вигадували театральні маски, використовували 
гротеск, імпровізацію, клоунаду, а Шекспірівські постановки 80-х ро-
ків — «Річард ІІ» та «Дванадцята ніч» — мали колосальний успіх у 
глядачів та критиків. Париж кінця ХХ століття можна сміливо назвати 
жвавим перехрестям національних театральних культур.

У 30-ті роки на початку ХХ століття складається новий напрям 
щодо вивчення драматичного театру. Оскільки в його основі лежить 
дослідження знакових систем, а семантичний код китайської культу-
ри зашифрований у китайському ієрогліфі, тобто в самому знакові, 
семіотика за своїм визначенням була близькою до синології. Роботи 
синологів, які розглядали ці питання, вийшли далеко за межі просто 
семіотичних моделей, вони викривали й суто соціокультурний кон-
текст історичної епохи, духовної структури особистості та її світогляд. 
Естетична думка Європи не залишила без уваги втручання змістовних 
кодів китайського театру в практику європейської драми. Серед тих, 
кого вважають початківцем нової естетики сучасного драматичного 
театру, знаходимо ім’я Поля Клоделя, який уважно вивчав практику 
театрів Китаю та Японії.

 Вивчення сьогодні творчих технік, ідей, засобів та стилю східно-
го театру є актуальним і важливим у галузі драматичного мистецтва. 
Феномен театрального мистецтва полягає саме в тому, що він є ес-
тетичним дзеркалом суспільства, у якому ми бачимо людські вади й 
досягнення. Разом з тим театр — це своєрідне автономне мистецтво, у 
якому яскраво самовиражаються різні творчі стилі, жанри, мистецькі 
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техніки і сама гра як така. Східна театральна традиція дала можли-
вість усвідомлення західному театральному мистецтву, що театр — 
це цілісна система тригема Небо–Земля–Людина, яка за допомогою 
акторської гри доносить до глядача цю ідею та висвітлює театральне 
мистецтво як естетичний образ єдиного світу.
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Роль творчої особистості музиканта у діалозі культур

Основоположник оригінальної філософської системи діалогіки, 
або логіки діалогу культур Володимир Біблер (1918–2000) наголошу-
вав, що у ХХ столітті «…типологічно різні “культури” ˂…˃ втягують-
ся в єдиний часовий і духовний “простір”, дивовижно й болісно спо-
лучаються одна з одною, майже по-борівськи, “доповнюють”, тобто 
виключають та передбачають одна одну», а на початку ХХІ століття, 
припускав учений, вирішальною подією буде протистояння мегасоці-
уму промислової цивілізації та малих осередків соціуму культури, під 
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яким розумів форму вільного спілкування у силовому полі культури, 
діалогу культур [1, 13, 31]. Оскільки В. Біблер вважав, що діалог куль-
тур — явище духовного порядку, в якому реальним простором діа-
логічної взаємодії є культурні тексти в найширшому розуміння цього 
слова, то прочитання, інтерпретацію їх, на наш погляд, можне здій-
снювати тільки творча особистість, особистість культури.

Загальновідомо, що музичні тексти — універсальні, їх «прочита-
ти» може кожен професійний музикант, незалежно від національнос-
ті, країни проживання і т. д. Однак оскільки діалог культур є проце-
сом усвідомленої взаємодії, в процесі якої відбувається актуалізація 
смислового змісту, то перед інтрепретатором музичних текстів іншої 
культури постає завдання осягнути її зміст, особливості і специфіку. В 
іншому разі повноцінного діалогу не відбудеться. Слухаючи один і той 
же твір («Увертюру» до опери «Тарас Бульба» М. Лисенка) в «живо-
му» виконанні та інтерпретації двох талановитих симфонічних дири-
гентів — українця Стефана Турчака і американця Хобарта Ерла,  по-
особливому відчуваєш його тільки у першому випадку. Інтерпретація 
Х. Ерла була бездоганною, однак особливе враження справляло його 
диригування творів американських композиторів. Тож, мабуть, у таких 
випадках виявляються архетипи підсвідомого, що пов’язують митця з 
його родом, народом чи нацією.

Осільки діалог — базовий фундамент культури, то роль творчої 
особистості в ньому — ключова. Вона (особистість) може бути як 
суб’єктом, так і учасником діалогу. У першому випадку вона сприй-
має інформацію (як слухач, читач). Учасник діалогу «…у спілкуванні 
з образами і героями іншої культури відкриває і вперше формує для 
себе нові смисли існування: цінності, альтернативні форми творчості і 
духовні устремління» [2, 70].

Для того, щоб «відчитати», зрозуміти музичні тексти, творча осо-
бистість (диригент, музикант-інструменталіст, співак) має здійснити 
реконструкцію авторського задуму, тобто «…відтворити у своїй інди-
відуальній інтерпретації задум і умови реалізації особистісно-психо-
логічних переживань і соціокультурного досвіду автора і відповідних 
йому авторських смислів» [2, 70].

На нашу думку, варто розширити цей перелік, додавши врахуван-
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ня соціокультурного середовища, в якому створювалися ці тексти і по-
тенційних виконавців і слухачів, для яких вони призначалися. Тобто 
необхідний контекстний підхід. З цього приводу І. Шуляков узагаль-
нює, що «…розуміння в тексті, і сам культурний діалог базуються на 
трьох умовах: контексті описуваного, контексті автора й контексті ін-
трепретатора» [3, 147].

У постмодерністській культурі ХХ століття діалог автора музич-
ного твору і його потенційного інтерпретатора подається як процес 
самостійного руху тексту в культурі з наступною символічною «смер-
тю автора» і самодостатньою процедурою народження нового смислу.

Діалог культур актуалізує міжкультурну комунікацію, яка є рисою 
постсучасного світу. Під час взаємодії різних культур виявляються дві 
тенденції: акультурація та декультурація. В. Щербина так характеризує 
їх: «Взаємне засвоєння елементів культури (акультурація) сприяє ін-
теграційним процесам, взаємному культурному обміну та збагаченню 
культур. Але при цьому відбувається і процес посилення національної 
(етнічної) самосвідомості, намагання закріпити національну (етнічну) 
специфіку. Коли ж за умов тривалої комунікації з іншою культурою 
відбувається втрата основної, сутнісної частини рідної культури (де-
культурація), виникає явище невпевненості або нестабільності. Такі 
явища призводять до певних соціокультурних проблем міжкультурної 
комунікації» [4, 83].

Їх можна посилювати або створювати умови для гармонізації цих 
взаємин. Однієї з умов гармонізації постсучасного світу є діяльність 
творчої особистості, яка свідома такої місії. У цьому процесі творча 
особистість може бути центральною фігурою, за умови її особистої 
спрямованості і активної позиції в діалозі культур, визнання рівності 
всіх культур, права кожної культури на відмінність від іншої, поваги 
до чужої культури, сповідування принципів високого професіоналізму 
і нестандартного мислення, ерудиції і креативності. Якщо трактувати 
інтерпретацію музиканта як творчість, то в цьому разі вона (творчість) 
«… є об’єднуючою силою і визнанням сенсу об’єктів світу, характе-
ристикою особистісного рівня духовної, дослідницької, інтелектуаль-
ної активності» [3, 148].

Отже, завданням наукових інституцій та навчальних закладів різ-
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них ступенів є виховання творчої особистості, здатної до міжкультур-
ного діалогу і збереження національно-культурної ідентичності.
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Елементи винахідництва 
у традиційній українській дитячій субкультурі 

як один із засобів гармонізації дитячого простору

Серед найважливіших явищ культури — зміна людиною простору 
довкола себе, надання йому відповідної до своїх потреб форми. Від-
так явище винахідництва є невід’ємною частиною культурного проце-
су. Творчість як найхарактернішу рису винахідництва визначають усі 
без винятку дослідники цього феномену. Так, відомі англійські вчені 
й винахідники М. Тюрінг і Е. Лейтуейт вважають, що винахідницька 
діяльність як творчість підпорядковується закону, який за своєю при-
родою не є ні випадковим, ні причинно-наслідковим [5]. На їхній по-
гляд, життя людини в різні моменти розвивається за трьома різними 
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законами: випадковості, причинності, свободи волі. Їхнє поєднання 
зумовлює внутрішній закон і постійне намагання творити та врахо-
вує індивідуальні та/або суспільні потреби. Творчість взагалі і вина-
хідництво як її різновид становлять сферу, в якій яскраво виявляється 
обдарованість людини, її працьовитість, її прагнення та інші особисті 
риси [2]. Вона виявляється у створенні нових за задумом культурних 
чи матеріальних цінностей. Творчі здібності притаманні будь-якій лю-
дині, будь-якій нормальній дитині — потрібно лише зуміти розкрити 
і розвинути їх. 

Серед найважливіших передумов неперервності існування дитячої 
культури чималою кількістю дослідників вирізняється механізм гри 
та його матеріальне втілення — іграшка. Українська народна іграш-
ка є поєднанням дитячої та дорослої творчої потуги. Діти граються 
в дорослих, запозичуючи в них сюжет, спосіб та знаряддя гри. Серед 
найповніших праць про українську іграшку — «Дитячі забавки та гри 
усякі» М. Ф. Грушевського, видані у «Київській старовині» наприкінці 
ХІХ століття. Саме ця праця є основним джерелом інформації про це 
явище для сучасних майстрів іграшки. Тут поміщені описи виготов-
лення та процесу гри шумовими іграшками (вуркала, деркачі, торох-
кала), дитячими музичними інструментами (скрипка та цимбали з оче-
рету, свищик з вербової гілки), іграшковою зброєю (стрельки, пращі, 
луки), механічними іграшками (млинки, журавель-клацалка, солдат, 
ковалі, пильщик). Механічні народні іграшки дають можливість про-
йти шляхом дорослих винаходів, зрозуміти і випробувати основні фі-
зичні закони. Ці іграшки сприяли інтуїтивному усвідомленню певних 
фізичних закономірностей: інерції, опору матеріалів, сили тертя, акус-
тичних властивостей різних матеріалів. Збірка подає широкий спектр 
засобів розвитку дитячого просторового мислення, тактильної чутли-
вості, почуття кольору, ритму, властивості різних матеріалів. Сучасний 
дослідник української народної іграшки О. Найден переконаний, що 
«для дітей, які перебувають на межі між раннім і середнім розвитком, 
такі іграшки особливо потрібні. Вони допомагають знаходити образні 
відповідники між реально-конкретним та умовно-узагальненим, ося-
гати світ предметних реалій через пластично доцільні та дотично-ком-
фортні форми» [4, 20]. 
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М. Ф. Грушевський часто закінчує описи способу виготовлення 
іграшки запевненням, що дітей часто тішив сам процес творення не 
менше, ніж процес гри. Вищезгаданий дослідник української народної 
іграшки О. Найден, аналізуючи специфіку іграшкової культури, заува-
жує: «В дитинстві людства освоєння простору навколишнього серед-
овища відбувалося шляхом створення найпростіших («примітивних») 
лаконічно-компактних форм із найбільш доступних природних матері-
алів» [4, 6]. На думку О. Найдена, «спілкуючись з народною іграшкою 
через зір і дотик, іноді й через смак..., дитина збагачується загально-
людським, національним та місцевим досвідом художньо-естетичної 
та доцільної організації матеріалу, а через нього — організації навко-
лишнього життєвого простору» [4, 6].

Між дорослими і дітьми відбувається постійне взаємозбагачення. 
Забавки мусять бути такі, «щоб на розум дитину наводили і призвича-
ювали до того, що треба, щоб у світі жити» [1, 107]. Це пряме визнан-
ня суттєвої ролі іграшок для всебічного розвитку маленької людини, 
потреба якого чітко усвідомлювалася селянами. 

У сучасних дитячих культурних практиках спочатку значного по-
ширення набула просто гра окремими механічними іграшками, особ-
ливо серед прихильників екологічної іграшки з природних матеріалів. 
Такі іграшки почали виготовляти майстри, зокрема також і завдяки 
впливу праці Марка Грушевського [1]. Окрім окремих родин, ці іграш-
ки використовуються у приватних дитячих закладах та клубах на зра-
зок вальдорфських шкіл та садків. Формуються також онлайн-ресурси 
виготовлення власноруч окремих іграшок (наприклад, у Facebook гру-
пі Пластуй онлайн! та на Youtube  каналі KOZA MEDIA).

Таким чином, традиційна іграшка як когнітивна форма традицій-
ної дитячої субкультури, зокрема й процес її майстрування як елемент 
винахідництва, повертається в сучасне культурне середовище. 
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Діалог культур у пам’яткоохоронній сфері: 
нормативні та практичні аспекти

Глобальні зміни в сучасному суспільстві ставлять перед носіями 
традиційних національних культур складне завдання: в умовах зрос-
тання полікультурності, «ущільнення» світу за рахунок демографічних 
коливань не позбавитись своєї ідентичності, зберегти власні культурні 
цінності та донести їх істинне значення майбутнім поколінням. На-
звані процеси актуалізують потребу в більш ґрунтовному досліджен-
ні питань діалогу у такій важливій і разом з цим проблемній сфері 
діяльності культури, як діяльність, що пов’язана з охороною об’єктів 
культурної спадщини, зокрема пам’яток національного та місцевого 
значення. 

Виходячи з того, що ефективне спілкування різних культур має 
будуватися саме за суб’єкт-суб’єктним принципом (його ще назива-
ють діалогічним), де кожна культура рівноцінна і володіє однаковими 
правами, варто розглянути, чи нормативні основи культурного діалогу 
було закріплено в національному законодавстві про охорону об’єктів 
культурної спадщини, а також те, яке практичне оприявлення він має 
в означеній сфері.

Ґрунтовний аналіз положень базового нормативно-правового акту 
в пам’яткоохоронній сфері — Закону України «Про охорону культурної 
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спадщини» (далі — Закон), зокрема, тих, якими визначено суб’єктів, 
які уповноважені впроваджувати різні форми діяльності, вживати за-
ходів із забезпечення охорони об’єктів культурної спадщини — від 
державного управління до реставраційних та ремонтних робіт дає 
можливість зауважити наступне:

– у тексті Закону безпосередньо не міститься поняття «діалог 
культур», однак, незважаючи на це, з його змісту висновується те, що 
ефективність пам’яткоохоронної діяльності безпосередньо залежить 
від рівня узгодженості поведінки її суб’єктів, зокрема, наявності між 
ними справедливого діалогу;

– відсутні особливі вказівки стосовно національної належності 
або наявності виключно українського громадянства осіб, які можуть 
брати участь в охороні культурної спадщини. Разом із цим, означене 
твердження не поширюється на осіб, наявність українського грома-
дянства для яких є обов’язковою умовою для прийняття на державну 
службу. Зокрема, в ч.1 ст. 11 визначено, що «підприємства усіх форм 
власності, заклади науки, освіти та культури, громадські організації, 
громадяни сприяють органам охорони культурної спадщини в роботі з 
охорони культурної спадщини»; у ч.1 ст. 18 сформульовано положення 
стосовно того, що «пам’ятки можуть бути відчужені, а також передані 
власником або уповноваженим ним органом у володіння, користуван-
ня чи управління іншій юридичній або фізичній особі за наявності по-
годження відповідного органу охорони культурної спадщини» та ін.;

– якщо йдеться про культурну спадщину всесвітнього значення, 
то її матеріалізовані прояви є об’єктом зацікавленості не лише носіїв 
національної культури, продуктом якої вони стали, багато людей з різ-
них куточків світу виявляють свій інтерес до них.

Ураховуючи все вищезазначене, можна зауважити, що склад учас-
ників культурного діалогу у пам’яткоохоронній сфері є різноманітним 
і в більшості не обмеженим національними чи правовими складовими. 

Закріплена нормативно-видова різноманітність суб’єктів та мож-
ливих учасників пам’яткоохоронної діяльності з високим рівнем до-
стовірності свідчить про те, що вони можуть бути представниками 
і носіями різних національних культур. У означеній ситуації лише 
рівноправний і відкритий діалог, бажання здобути новий культурний 
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досвід та одночасно не бути поглинутими — зберегти культурні над-
бання, які фактично є не лише маркерами власної ідентичності, а й 
визнаним світовим надбанням, можуть забезпечити діалог культур у 
його традиційному розумінні.

Практичні прояви діалогу в сфері пам’яткоохоронної діяльності 
першочергово варто шукати саме в площині публічної складової озна-
ченої діяльності. Наразі вона має вкрай різноманітні прояви, як реаль-
ні — з обов’язково персональною участю у певному місці та в певний 
час, так і віртуальні із застосуванням можливостей новітніх техноло-
гій. Це дозволяє здійснити їх поділ за такими формами: обмін досвідом 
(зарубіжні стажування, проведення наукових та науково-практичних 
семінарів, майстер-класів, публічних лекцій тощо); реалізація спіль-
них грантових програм, спрямованих на дослідження сучасних спосо-
бів охорони пам’яток в умовах зростаючої кількості загроз; проведен-
ня різних видів науково-комунікативних заходів з пам’яткоохоронної 
та суміжної тематики. 

Отже, діалог культур має свої специфічні прояви в 
пам’яткоохоронній сфері, наприклад, може реалізуватися у теоретич-
ній та практичній її площинах. Разом із цим, нові виклики сучасності 
вимагають глобального поновлення підходів щодо ведення та дослі-
дження культурного діалогу, зокрема, його віртуалізацію — переве-
дення із реальної площини у межі віртуального простору мережі Ін-
тернет.

Олійник Олександра Сергіївна 
кандидат культурології, 

завідувач відділу теорії та історії культури 
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Етика художнього виробництва: діалог митця і глядача

Постсучасне суспільство, характеризоване пермесивністю, хроно-
логічним провінціалізмом і зорієнтоване на зірковість, ринкове спожи-
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вання, підкреслює індивідуалізм та підсилює консумеризм, фундамент 
якого попередньо укріплено соціальними перетвореннями на тлі інду-
стріальних та політичних зсувів у культурі минулого сторіччя. Соці-
альні перетворення, зокрема, зміна функцій мистецтва, статуса митця 
і ролі глядача, що відбулися, не тільки відкрили нові можливості діа-
логу різних соціальних груп, проте й посилили і соціальну, і культур-
ну асиметрію глядачів, підкреслили нерівність, незахищеність митців, 
невизначеність етики художнього виробництва та комодифікації його 
результатів.

Природа художнього виробництва і художньої праці вважається 
аномальною [4], виключеною із «загального» принципу організації 
виробництва. «Художнє виробництво не може бути організоване інду-
стріально у широкому розумінні: переважна частина творів мистецтва 
не продукується у відповідь на ринковий попит або ж на конвеєрній 
лінії з оплатою погодинно або за частину... не має додаткової вартос-
ті... і водночас мистецтво беззаперечно має ціну, оскільки його можна 
обміняти на гроші на ринку як будь-який інший товар» [4, 588]. Так, 
це ствердження є узагальненням, якому можна заперечити не тільки 
сучасними прикладами, а й широко відомими з історії: і стосовно ор-
ганізації художнього процесу (до соціальних перетворень другої поло-
вини ХІХ століття визначення матеріальної вартості твору мистецтва 
вважалося звичною практикою, і «вартість» твору мистецтва вирахо-
вувалася, наприклад, за «розміром полотна, кількістю зображених фі-
гур, оплати праці підмайстра та використання коштовних матеріалів 
як золото» [3, 13], і щодо ринкового попиту (художники італійського 
Ренесанса були і підприємцями — творили для отримання прибутку, 
підписуючи комерційні контракти і, не вагаючись, відмовлялися від 
роботи, якщо рівень винагороди був недостатній, а скульптор епохи 
Відродження Бенвенуто Челліні у своїй автобіографії зауважив: «<…> 
я — бідний золотар, і працюю з тими, хто платить мені» [2, 6]. Однак 
наведений приклад аргументації винятковості мистецтва із загально-
го правила є ілюстрацією сучасної етики художнього, що виходить із 
аксіоматичного сприйняття художника (або митця) як особистості не-
пересічної, «генія», «зірки», творця. 

«Мистецтво формує обидві цінності (і ринкову, і соціальну), від-
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штовхуючись від власної <…> винятковості — із спроможності за-
пропонувати інші світи або способи життя, праці або мислення як ви-
робникам (продуцентам), так і спірозмовникам» [4], та чи йдеться про 
рівноправний діалог. Співрозмовник — умовний узагальнений образ 
глядача, що включатиме і звичне, і бажане митцям художнє середови-
ще, запрошене до діалогу; і широкий загал глядачів, що за сучасних 
умов можуть отримати доступ до культурних благ, проте чи рівноправ-
ну участь у діалозі?... Через соціальну і культурну асиметрію, яка про-
являється в тому, що вищий соціальний клас автоматично асоціюється  
з вищим рівнем освіченості, і особливо — з більшою обізнаністю в 
мистецтві. «Люди завжди прагнуть «кращих себе», що є вихідною по-
зицією й економіки — люди прагнуть підніматися соціальними схо-
динками, а не спускатися. Через це вони звертають увагу на символічні 
блага і практики, включаючи твори мистецтва і спосіб споживання  — 
людей, чий соціальний статус вище. Вони придивляються до цих благ 
і практик на майбутнє. Водночас вони намагаються дистанціюватися 
від людей нижчого соціального рівня за власний, тому із зневагою 
дивляться на їхні символічні блага. Мистецтво є ознакою соціального 
статусу через символічно багатий зміст, це соціальний грунт сьогоден-
ного суспільства, що його вже достатньо для збереження загального 
уявлення про високе і низьке мистецтво» [1, 22] і існуюючої етики 
системи художнього виробництва — «гіпертрофована вимога унікаль-
ності [твору] за будь-яку ціну призводить до перекреслення художньої 
творчості як самостійної діяльності, як відверто пережитого процесу 
створення речі, комунікаційна роль якої створює її етичний вимір» [6]. 
Так, споживання продуктів культурного виробництва і будь-який по-
дібний досвід — це не результат вільного вибору індивіда і не напе-
ред визначена данність, а результат соціалізації та рівня освіченості. 
Важливо пам’ятати, що однаково оцінювати «культурну власність» не-
можливо — і в різних суспільствах люди матимуть різне сприйняття 
«культури», так само як кожна окрема людина матиме власні бажан-
ня, незалежно від того, наскільки цілісним чи єдним є його соціальне 
середовище [5, 197], однак змістовний рівноправний діалог митця із 
глядачем — це, можливо, один із найбільших викликів етичної кризи 
художнього виробництва, яка впливає водночас і на оцінку та оплату 
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праці художника, і на втрату критичної функції мистецтва, і, зрештою, 
на рівень культурної освіченості аудиторії. У словах Орсона Велса є 
заклик, що стосується кожного: «… ми не повинні забувати про ауди-
торію. Аудиторія проголосує, придбавши квиток. Єдина проблема  — 
їх зацікавити. Якщо глядачі зацікавлені, вони зрозуміють будь-що в 
світі. І це має бути у відчутті творців <кіно>» [2, 6].
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Відкриття Іншого не завжди має на увазі зустріч з ним, часом 
це  — передумова для саморозкриття, актуалізації творчого потен-
ціалу і коригування набору автостереотипів, складових в дихотомії 
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«Ми  — Вони». Однобічне, а в силу цього монологічне відкриття 
Іншого завжди було притаманне розвитку локальних культур. Подо-
лання однобічого егоцентризму − крок до розуміння інших ціннісних 
уподобань, світоглядних установок, крок до визначення меж власної 
культури. На ХХ століття, що засвідчило би розпад «культурної верти-
калі», кризу європоцентризму, доводиться неминуча взаємодія культур 
в умовах постколоніального періоду, пізніше глобалізації. Проблема 
діалогу культур з галузі теоретичного осмислення переходить в галузь 
практичного досвіду. 

Нові виклики глобалізації актуалізують проблему життя пересіч-
ної людини в просторі діалогу і конфлікту культур. Щоб долати кор-
дони і створювати спільними зусиллями сучасну транскультуру, не-
обхідно мати певну емоційну розвиненість, відкритість до Іншого та 
толерантність, здатність до комунікації з Іншим. Більшість елементів 
цієї компетентності можна віднести до емоційного інтелекту. Прослід-
кувавши такий взаємозв’язок емоційного інтелекту та транскультур-
ної компетентності, можна працювати над одночасним розвитком обох 
явищ. 

Транскультурна компетентність є здатністю індивіда ідентифікува-
ти себе як частину безлічі «мікрокультурних» груп, що взаємопов’язані 
між собою. Участь в кожний з таких груп тією чи іншою мірою 
пов’язана з економічною і політичною владою, соціальним престижем 
в межах офіційно визнаної культури. Також до транкультурної компе-
тентності можна віднести обізнаність індивіда про себе як про куль-
турно обумовлену людину з сприйняттями, інтерпретаціями і повсяк-
денними звичками, сформованими загальним життєвим досвідом. Це 
передбачає знання себе та Інших, їх етнічних, класових, релігійних, 
ідеологічних та мовних відмінностей у суспільстві, здатність постави-
ти себе на місце Іншого, щоб сприйняти його точку зору. Цій чуттєвий 
досвід є передумовою того, щоб людина могла зрештою взяти на себе 
відповідальність громадянина не тільки свого локального суспільства, 
а й глобального співтовариства.

Будучи демократичною цінністю й маючи соціальне коріння, то-
лерантність формується поступово, день за днем. Це складний трива-
лий процес, що проходить такі стадії:
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●	 загальна поінформованість щодо того, з ким установлюються 
відносини (особистість або група);

●	 формування позитивного уявлення про цю особистість/групу;
●	 спілкування шляхом обміну думками з виявленням подібнос-

тей і відмінностей;
●	 домовленість про взаємоповагу до відмінностей та ідентич-

ності (етнічної, соціокультурної, індивідуальної, статевої), визначення 
принципів та умов спілкування, співробітництва і співіснування, ви-
явлення подібностей і розходжень;

●	 формування ефективних відносин: перехід від етапу пасив-
ності, від простого співіснування до етапу активності, спільної участі, 
кооперації, взаємодії.

У ситуації, коли транскультурні компетенції недостатньо розвине-
ні, можливе виникнення так званого культурного шоку. Ознакою цього 
може бути психологічна дезорієнтація і фізичний дискомфорт індивіда 
при зіткненні з іншим культурним середовищем. Процес входження та 
адаптації до іншого культурного середовища часто супроводжується 
необхідністю докладати зусилля для досягнення психологічної рівно-
ваги; почуттями відторгнення, втрати звичайних соціальних зв’язків і 
статусу, безсилля (через неможливість ефективно взаємодіяти в ново-
му культурному середовищі); порушенням рольових очікувань і само-
ідентифікації; тривогою, що переходить в обурення після усвідомлен-
ня культурних відмінностей. Кожна культура має певний набір сим-
волів і образів, стереотипів сприйняття та поведінки, за допомогою 
яких індивід може автоматично діяти у різних ситуаціях. Найчастіше 
він усвідомлює наявність прихованої системи норм і вимог лише тоді, 
коли контактує з іншою культурою. У такому випадку звична система 
орієнтацій стає неадекватною, оскільки ґрунтується на інших уявлен-
нях про світ.

Для подолання або краще для профілактики такого негативного 
емоційного стану сучасне життя вимагає розвиненості транскультур-
них практик, насамперед лінгвістичних та комунікативних. У цьому 
контексті йдеться про те, що широкі міжнародні перспективи іннова-
ційного бізнесу формують транскультурний комунікаційний простір, 
що вимагає від учасників комунікацій нових компетенцій спілкуван-
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ня. Нагальною потребою стає адаптація чинних суб’єктів у системі 
бізнесу шляхом послаблення емоційних реакцій на норми поведінки 
та спілкування представників чужих культур і вироблення стимулів 
до постійного прийняття нового. Ця адаптація, що починається зі зна-
йомства із специфікою функціонування економічної сфери в різних 
регіонах і національних культурах сучасного світу, повинна містити як 
придбання позитивних установок відносно до розбіжностей у нормах 
та формах ділової поведінки, так і формування навичок відповідних 
дій у різних транскультурних ситуаціях. 

Необхідними умовами успішного функціонування сучасного еко-
номіста та бізнесмена є вміння розглядати інокультурного комуніка-
тора як «адекватного» адресата або адресанта, що потребує навичок 
визначення і розшифровування сценаріїв та фреймів різних дискурсів, 
здібностей виробити певний емоційно нейтральний фон транскультур-
них взаємодій під час ділового спілкування. Для цього все більше стає 
необхідним дослідження когнітивних моделей транскультурних ситу-
ацій та значення аналізу прагматичного контексту в крос-культурній 
комунікації.

У сучасному гуманітарному знанні проблема Чужого тільки по-
чинає по-справжньому досліджуватися, оскільки питання, що було 
поставлено в результаті кризи мультикультуралізму, вимагають свого 
наукового осмислення і раціонального вирішення. У зв’язку з цим як 
підсумок всього вищесказаного і як запрошення до подальших диску-
сій, можна висунути наступне твердження: може існувати зв’язок між 
сприйняттям кризи власної ідентичності на рівні суб’єкта і рівнем то-
лерантності стосовно Чужого як представника іншої, незрозумілої нам 
культури. Цей зв’язок можна сформулювати так: з більшою часткою 
ймовірності виявляти толерантність до феноменів і цінностей чужої 
культури будуть ті люди, які на тих чи інших етапах свого життя про-
йшли через кризи самоідентичності, усвідомили себе в ролі Чужого, 
боролися з собою в ролі Чужого і, нарешті, прийняли себе в новому 
вигляді, зі зміненою ідентичністю.
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Семіотика діалогу культур у контексті парадигматики 
«схід — захід»: східнослов’янський контекст

Важливість звернення до східнослов’янського гештальту в аналі-
зі діалогу культур демонструє нам відомий текст часів Київської Русі 
«Слово на оновлення Десятинної церкви», де вперше Літописцем була 
здійснена спроба провести ідею Києва як «Другого Єрусалима», тоб-
то  — єдино гідного місяця для християнської спадщини [3, 33]. Су-
перництво між культурами за спільний спадок як основа їх діалогу дає 
поштовх розгортанню бінарних опозицій. Актуальність дослідження 
парадигматики «Схід — Захід» крізь призму семіотики культури, куль-
турної компаративістики та структурного психоаналізу пояснюється 
умовністю даної парадигматики, яка фіксує одночасно травматичну 
дійсність та фантазм, пов’язаний із бажанням людства створити сим-
волічні рамки для захисту від травми універсальної незадоволеності 
світом. Так народжується соціальна міфологія, яка кладеться в основу 
геополітики. Протягом історії спостерігається багато спроб перетяг-
нути політико-міфологічну топіку на реальний географічний простір, 
що супроводжувалось специфічною динамікою міжкультурних діало-
гів, що завжди містять позасвідоме ядро конфлікту. Якщо «Схід  — 
Захід»  — це символічний порядок, захисний екран,   перекодована 
за допомогою культурних значень в уявний сценарій реальність, то 
взаємопроникнення культур обов’язково містить момент порівняння 
«своїх» та «чужих», рух від культури-антагоніста як об’єкта бажання 
(панівного означника, або Батька) до виявлення власної першості на 
основі розчарування Батьком. Психоаналітичну природу відносин між 
Батьком і Сином як модель діалогу культур опосередковано обґрунто-
вують класики культурології М. М. Бахтін [1] з його антропологічним 
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концептом культури як моделі особистості, В. С. Біблер [2] з його іде-
єю подібності онтогенезу та філогенезу і, особливо, представник Мос-
ковсько-Тартуської школи семіотики культури Ю. М. Лотман з його 
структурною моделлю семіосфери [4]. 

Пропоноване дослідження ставить за мету розкрити опозицію 
«Захід — Схід» як динаміку діалогу культур донора та реципієнта на 
основі вчення Ю. М. Лотмана про донора та реципієнта. Відповідни-
ми завданнями є: описати дві моделі зіткнення культур — центрич-
ну та ексцентричну, розкрити лавиноподібний ефект діалогу культур 
як динамічного системи. Продемонструємо це зміщення психоаналі-
зу у семіотику на прикладі компаративного дослідження конфліктів 
у східнослов’янській культурі, у хронологічних межах від Київської 
Русі до Російської імперії. 

У рамках російської культури історично борються дві моделі зі-
ткнення Сходу і Заходу. Інша цивілізація («Захід») виступає дзеркалом 
самопізнання. Одна модель — центристська, де центром релігійної, 
культурної «ойкумени» є Москва. Тоді світ будується за концентрич-
ним принципом — від центру святості (граду-нареченої) до центру 
гріховності, розпаду та зла (граду-блудниці) [4, 154]. У роки буржу-
азної революції світ уявлявся в образі блудниці, а революційні кола 
Москви — силі, якій історично задано захопити фортецю зла, побуду-
вати там новий гармонійний світ. Така модель тяжіє до ізоляціонізму 
у культурно-політичній сфері. Інша модель — ексцентрична, де центр 
виноситься за межі державного простору (кліше «Російська Європія» 
замість   «Свята Русь», перенесення столиці до Петербурга й скасу-
вання патріаршества Петром І). Європоцентризм виходив з уявлень 
про те, що, засвоївши європейську цивілізацію, Росія пройде західним 
шляхом швидше і далі, ніж Захід. Цим «західники» визнавали авто-
ритет Європи як нестачу і водночас стверджувалися над донором за 
допомогою його ж цінностей. 

Дві моделі зовнішньої політики — центрична та ексцентрична — 
сформувалися під впливом динамічної взаємозалежності культур, їх 
діалогу, що проходить через  два етапи та подібний до лавини. Спочат-
ку культура-донор (Пан, Батько) протиставляється культурі-реципієнту 
(Рабу, Сину) як безумовний авторитет, вимагаючи сліпого наслідуван-
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ня, що демонструє зміну природного етнічного центризму культури на 
ексцентричну модель. Діалог «Захід–Росія», який розпочав Петро І, 
знаменував собою прорив у інший світ, де Захід — це «сліпуче сяйво», 
натомість, як своя культура сприймається як «царство пітьми» і одно-
часно «початок шляху» [5, 230]. Культура-реципієнт переймає чужі 
тексти, із синівською покірністю орієнтуючись на зразок донора. Нада-
лі у реципієнта зростає неприязнь до Батька, починається боротьба за 
духовну незалежність, що позначилося у посиленні слов’янофільських 
умонастроїв у літературі того часу, наприклад, у Ф. М. Достоєвського, 
де Петербург утілює хворобу, страхи і жахи, які можна вилікувати, по-
боровши західне начало. Вторгнення зовнішніх текстів грає роль ката-
лізатора, викликаючи рух сил місцевої культури. Переймаючи тексти 
донора, вона оновлюється, омолоджується, але згодом починає пре-
тендувати на оригінальність, першість і давнє походження. Оптималь-
ним результатом діалогу є вироблення культурою власних традицій: у 
нашому випадку — це замкнутий цикл від центризму (першоєдності 
«Святої Русі») через ексцентризм (роз’єднання на основі внесення Пе-
тром І західної ін’єкції) до нової центрації (воз’єднання на основі рево-
люційної Москви як центру нового світу). 

Таким чином, динаміка міжкультурного діалогу — конфліктна і 
підтримує внутрішній розрив на основі страху, який провокує постійну 
історичну конкуренцію з Батьком. Суб’єкт культури не може лишатися 
на місці, спостерігаючи як розвиваються інші. У стосунках з Батьком 
синівська культура рухається від неусвідомленого злиття з ним через 
розкол і усвідомлення травми. Остання породжує ненависть до себе, 
яку реципієнт переносить на уявний сценарій Батька, що віднині стає 
«ворогом» (Тінню).  За умов утрати Батька у Сина з’являється страх 
бути відкинутим у пустоту. Будучи ізольованою, культура не може 
розвиватися, вона стає токсичною, одномірною і відтак потребує вто-
ринного повернення до донора через усвідомлене злиття нестач. Якщо 
донором східнослов’янської культури вважати Захід, то мова йде про 
творчу переробку європейських здобутків. Якщо ж Батьком вважати 
Схід, то йдеться про відродження консервативних тенденцій після 
експериментів Петра. Отже, маємо два замкнутих кола, з яких перше 
(європейське) вписується у друге (слов’янське). У динаміку чергуван-
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ня донора та реципієнта закладено естафетність. Реципієнт та донор 
міняються місцями, умовно, Син стає Батьком, що виявляється у ви-
робленні власних текстів. В опозиції «Захід — Схід», де не уникнути 
конфлікту (нестачі, означеної переконанням), необхідно «проробляти» 
конфлікт та досягати примирення на основі переосмислення нестачі і 
пошуку внутрішньої спільної основи взаємодії у формі етичних уні-
версалій за межами партикулярних переконань.
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Орнаменти подільського рушника 
як феномен культури людства

Є артефакти національної культури, що несуть у собі такий духо-
вний потенціал, що дозволяє їм представляти культуру людства вза-
галі. Такими, зокрема, є індійська мандала, англійський Стоунхендж 
і багато інших речей, в яких компактно виражені уявлення про світ 
давніх людей.

В Україні існують артефакти, які за своїм духовним потенціалом 
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не поступаються   відзначеним вище феноменам. Ми маємо на увазі 
орнаменти подільського рушника, серед яких зустрічаються такі, сим-
воліка яких розміщена по прямокутнику, квадрату або ромба. Ці фігу-
ри заміщують коло в архаїчній символіці. На відміну від Дерева, яке 
передає лише вертикальну структуру Космосу, концентричні круги, 
прямокутники, ромби поєднують вертикальні структури з об’ємністю 
Космосу. Прообразом такого типу орнаментів, очевидно, були орна-
менти на горщиках трипільців. Ці орнаменти, подібно мандалі, пере-
дають структуру Космосу (три основні його сфери — підземелля, зем-
ний світ і небеса) — і сакральні множини давніх людей, які виражають 
тривалість фізіологічних циклів жінки та циклів планет (включно із 
Сонцем і Місяцем). Важливо те, що кількість сакральних множин на 
орнаментах рушників більша, ніж на зображеннях мандали. Це під-
носить дані орнаменти у ранг визначних пам’яток культури людства.

На жаль, про такий артефакт мало знають навіть самі українці, 
не говорячи вже про людей за межами України. В цих умовах одним 
із завдань українських гуманітаріїв є усвідомлення цього феномену і 
«реклама» його за межами країни як показника глибокої історичної 
укоріненості нашої етнічної культури.

Руських Софія Олегівна
аспірантка I року навчання, спеціальність «034-Культурологія»
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Міжкультурний «пінг-понг»: 
неоорієнталізм як вияв східного глобалізму

Актуальність обраної теми дослідження пов’язана із зміщен-
ням в останнє десятиліття центрів глобалізаційного впливу із Заходу 
на Схід, де на основі поєднання моделі прогресивного капіталізму 
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в соціально-економічній царині та культурно-цивілізаційного тради-
ціоналізму в ідеологічній і політичній сферах спостерігається значне 
суспільне зростання. Мова йде не лише про економічний ривок, який 
здійснила, наприклад, Японія, у ході пристосування новітніх інфор-
маційних технологій до національних традицій під час «японського 
дива», що традиційно вважається виявом глоболокалізації. Йдеться 
про новітній зв’язок глобального і локального, де не просто локуси 
обслуговують глобальний ринок і не тільки глобальний ринок при-
стосовується до місцевих культур, а взагалі знімається опозиція тери-
торіального осередку та екстериторіального капіталу. На нашу думку, 
говориться про зміну характеру самого глобалізму, коли центри пси-
хічної економіки споживання змістилися туди, де система цінностей 
передбачає заперечення споживання, що і зумовило амбівалентний 
синтез капіталізму як базису і комунізму як надбудови (китайська мо-
дель) або радикальні версії альтерглобалізму (японська модель).

Своєрідним символічним «маркером» означених процесів є не 
успішна «вестернізація» Сходу, як це вважалося ще у другій половині 
ХХ століття, коли здійснювалися масові утопічні прогнози перемож-
ної ходу третьої хвилі планетою, а зворотний (і доволі успішний) на-
ступ Сходу на Захід за ефектом бумерангу або «пінг-понгу» (зворотної 
відповіді) культур, добре описаним у класичній семіотиці [2]. Не про-
сто Схід застосовує інструменти і ресурси Заходу для «підтягування» 
до нього (стадія наслідування) або ствердження над ним (стадія бун-
ту), але Захід починає використовувати східні технології, що являють 
собою перетворені колись для східних потреб і повернуті нині «на міс-
це» західні форми. Сьогодні дані тексти самостійно викидаються Схо-
дом у світову семіосферу як самостійні і цілком дієві ресурси і тексти.  

Підтвердженням цього процесу у сфері сучасного мистецтва є ко-
рейські поп-групи та японські аніме, що потрапляють у середовище 
американського шоу-бізнесу, але вже не у якості «екзотів» універсаль-
ного мультикультурного ринку, що обслуговують транснаціональний 
капітал, одночасно «присягаючи», за словами Н. Бурріо, «йому на 
вірність» і обслуговуючи туристичний маркетинговий культ «локаль-
них особливостей» [1], а як самостійні агенти впливу. Їхня символіч-
на мова визначає тенденції розвитку західного арт-ринку. Зазначене 
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виходить за межі звичних для англосакської неоліберальної політики 
проектів глобалізму, мультикультуралізму і глокалізації у своєрідний 
простір, де локальні традиції більше не є сервісними функціями за-
хідних технологій. Мовиться або про радикальний альтерглоаблізм, 
або про східну версію глобалізації, проявлену, крім арт-ринку, і зміні 
потоку мігрантів з східно-західного на західно-східний напрям, у тому 
числі в сфері кіно і мистецтва, і в зміні економічної інфраструктури, і 
в трансформаціях художньої мови. 

Відповідно до введеної нами класифікації історії розвитку орієнта-
лізму як традиції взаємодії культур Сходу і Заходу або шляхом вивчен-
ня (наукове сходознавство), або шляхом взаємної чи почергової апро-
пріації (геополітика), ми можемо виокремити другу хвилю орієнталіз-
му, що фіксує перехід від глобалізму до мультикультуралізму. Позна-
чимо її як неоорієнталізм — парадигму, що фіксує момент взаємного 
проникнення культур Сходу і Заходу з подвійною метою: Захід через 
власну семіотику намагається «одомашнити» Схід, пристосувавши 
його традиції для своїх потреб, а Схід користується західною семіотич-
ною мовою для «істернізації» Заходу, створюючи, за його ж правилами, 
цікаві та незвичні продукти масової культури. Останні, виграючи кон-
куренцію за рахунок принадної екзотичності та утаємниченості фігури 
Іншого, стають невід’ємною частиною сучасної машини бажань. 

Наслідком крос-культурного діалогу Заходу та Сходу став поштовх 
до створення дійсно універсальної (а не глобальної як корпоративної та 
ринкової) культури. І оскільки для того, щоб культура стала універсаль-
ною, потрібне набуття нею однієї з характерних рис — відмови від опо-
зицій наукове/ненаукове, реальне/вигадане, раціональне/інтуїтивне, то 
західний раціоналізм не протиставляється тепер східному сприйнят-
тю світу. Починає діяти принцип додатковості — доповнення західної 
науки східною містикою. І якщо Захід запозичив містичне, поетичне 
ставлення Сходу до світу як інструмент зміцнення власного порядку, 
включаючи ринок, рекламу та цінності особистого кар’єрного росту, то 
Схід, зокрема, Китай, Корея та Японія, засвоїли здобутки науково-тех-
нічного західної цивілізації, підпорядкувавши їх місцевій ментальній 
базі, за рахунок чого досягли нечуваного економічного злету. 

Частиною здобутків прогресу, який перейняли японці, стало кіно-
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мистецтво, а далі — жанр мультиплікаційної анімації, що і став тим са-
мим запозиченим західним інструментом, за допомогою якого Японія 
створили культ себе у всьому сучасному світі. Аніме стало візитною 
карткою Японії: жодна країна не може похвалитися власним анімацій-
ним та навіть кіномистецьким жанром, який був би притаманний лише 
їй та асоціювався у людини в будь-якому куточку світу лише з нею. Япо-
нія зробила неабиякий вклад у культурне підпорядкування простору, 
захопивши своїми смислами підліткову аудиторію — те саме поколін-
ня, яке є, власне, майбутнім для кожної країни. А що може бути більш 
перспективним у, здавалося б, не афішованій меті істернізації світу, як 
не захопити юні уми цінностями своєї культури, мови, традицій? Вико-
ристовуючи західну семіотику, аніме вийшло на рівень прямого діалогу 
із сучасною глобальною культурою, привертаючи до себе увагу інтелі-
генції та створюючи шедеври високої та поп-культури, що вигідно про-
тиставляються вихолощеним зразкам комерційного орієнталізму.
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культурології  НАМ України

Сучасні модифікації російського фашизму 
як неможливість діалогу культур

Аналіз питання політичного устрою держави як дискурсу новіт-
ньої історії потребує визначення основних дефініцій. До останніх по-
трібно віднести: глибинний невроз — страх заглянути в себе, що ха-
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рактеризує внутрішню експансію і зовнішню рефлексію; національний 
соціалізм (нацизм) — ідеалістична ідея доведена до абсолютного ан-
тигуманізму, що пояснює переваги більш гідних рас над менш гідни-
ми; фашизм — характеризує сильну державу, мета якої насильницьке 
упорядкування капіталу. Різниця між фашистами, які визнають капі-
талізм, і комуністами тільки одна — фашисти визнають капіталістич-
ну державу, а комуністи — ні. Фашизм — це не більше, ніж варіант 
і логічна форма соціалізму, який неминуче породжує нестерпну то-
талітарну ідеологію. Ця ідеологія стоїть вище науки, вище істини, а 
отже  — цілком неприпустима. Дефініції, що характеризують ці полі-
тичні системи, на сьогодні не мають чітких визначень, не враховуючи 
досить розгалужені дослідження та відносно сталу системність, які 
трактуються з достатнім політичним волюнтаризмом.

 Більше ніж півстоліття тому «ліваки» (визначення за новітнім по-
літичним сленгом групи прихильників соціалізму та лівих неомарк-
систських поглядів) позиціонували фашизм як максимально правий 
рух. Проте фашизм — це лівий соціалістичний корпоративний рух, що 
бере начало з наративу країни-справедливості, країни-рівності, який 
через конфлікт ґенезу призводить у майбутньому до розпаду держав, 
знищення культури, народів і цивілізацій. Продукуванням положень 
правого руху фашизму як раз займаються соціалісти та інші лівацькі 
групи на кшталт Франкфуртської школи, що створює теорію неосоціа-
лізму фрейдо-марксистського ґатунку. 

Класик американської політичної філософії Джон Роулз у книжці 
«Теорія справедливості» на 500 сторінках доводить дві вульгаризо-
вані марксистські тези: по-перше, кожна людина повинна мати рівне 
право на найбільшу основну свободу, сумісну з подібною свободою 
для інших; по-друге, соціально-економічна нерівність має приносити 
найбільшу вигоду для найменш успішних членів суспільства (прин-
цип справедливого заощадження). Тобто весь цей труд зводиться до 
тези героя Шарікова-Чугункіна з відомого роману М. Булгакова «взяти 
все та й поділити». Така собі теорія біхевіоризму (теорія заперечення 
вроджених якостей людини). Такі лівацькі тенденції обґрунтовує со-
ціальний психолог Густав Лебон, зокрема, занепад культури внаслідок 
приходу «часу мас» він пояснює вольовою нерозвиненістю та загаль-
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но низьким інтелектом більшості суспільства, де царюють несвідомі 
інстинкти, особливо знаходження людини в натовпі. Останнє знижує 
рівень інтелекту, провокує падіння відповідальності, невілює само-
стійність, сприяє втраті особистістю себе.

Саме такі лівацькі «школи» та неомарксизм наповнюють фашизм 
такими ознаками: форми диктаторського правління, мілітарний наці-
оналізм, антилібералізм, ксенофобія, реваншизм, шовінізм, вождізм, 
геноцид тощо. Саме це і обумовлює комунофашизм, що підкорив ро-
сійський простір ще 1917 року, коли до влади прийшла партія марк-
систів — жорстоких, нещадних, напівграмотних, проте свідомих своєї 
мети та завдань, з ідеєю світового панування, фундацією Інтернаціо-
налу та різних лівомарксистських течій. Джерелом фашизму в Росії 
лауреат Нобелевської премії академік І. Павлов вважав «більшовиць-
кий експеримент», який культурним світом сіяв «з величезним успіхом 
фашизм». За влучним спостереженням видатного актора театру і кіно 
Георгія Жжонова, «...світовий фашизм — це гідра, чудовисько з кіль-
кома головами. Обрубавши голову німецькому фашизму, світ позбувся 
лише Гітлера. На шостій частині землі, в СРСР, вистояв і торжествує 
перемогу над суперником ще більш жорстокий, більш людинонена-
висницький фашизм — сталінський, комуністичний!». По прибут-
ті з Іспанії відомий британський письменник та публіцист Джордж 
Оруелл, який воював у лавах ПОУМ (ліва марксистська партія анти-
сталінського спрямування) проти франкістської диктатури, писав: 
«… урешті-решт нас чекає режим, в якому опозиційні партії і газети 
заборонять, а будь-який дисидент опиниться у в’язниці. Зрозуміло, що 
такий режим буде фашистським. Він буде не такий, як фашистський 
режим Франко. Він буде краще, ніж у Франка, але це буде фашистській 
режим. Утім, оскільки його встановлять ліберали та комуністи, звати-
ся він буде інакше». Комуністичний режим Радянського Союзу зазнав 
краху, як і колись, на початку XX століття, соціалістичні республіки: 
П’ємонтська, Баварська, Угорська, Персидська, Монгольська та ко-
лишні республіки соцтабору. Ця ретроспектива доводить утопічність 
теорій лівого толку, які неминуче призводять до державного колапсу 
системи. Спроби світового співтовариства спрямувати Російську Фе-
дерацію до демократичних основ у 90-х роках ХХ століття зводиться 
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нанівець. У чому ж приховується причина невдалої спроби щодо упо-
рядкування політичної системи Росії? 

По-перше: треба згадати того ж Густава Лебона, який визначав 
ментальність народу, традиції та історії як ключовий анкор побудови 
держави. Ретроспективний аналіз Російської держави дозволяє акцен-
тувати на фіно-угорському суперетносі, який, у свою чергу, складаєть-
ся із близько сотень фінських і угорських етносів і великого татарсько-
го етносу. Ця історична спільнота Російської Федерації формувалась 
упродовж 800 років та стала правонаступницею Золотої Орди як за 
світоглядом, так і ментальністю. Які ж фундації сприяли народженню 
фашизоїдного утворення, що впродовж століть тероризує та загарбує 
прилеглі народи? Майбутній державності Росії послугувала анексія 
фінських земель (суздальських — часи XVIII століття), проведена 
ханом Батиєм, що врешті була визначена як дуже прогресивна подія 
для майбутньої Московії. На диких та переважно безлюдних зем-
лях (дослідження московської археології) з’явилось державне утво-
рення  — улус Джучі. Будуються нові міста, утворюється майбутній 
центр — столиця Московії (1274 рік) за хана Менгу-Тимура. Проте з 
часом формується ідеологічна установка московських ханів — фунда-
ментальний наратив щодо бажання когось її загарбати та поневолити. 
Ця політико-ідеологічна константа існує кілька століть. Як похідна — 
жебрацький стан російської спільноти. Глибинний аналіз московської 
експансіотивної політики доводить, що військові кампанії підкорення 
прилеглих територій домінують над захистом «вітчизни», а згодом вза-
галі охорона може бути невільованою. Та й судячи по всьому, захист 
«вітчизни» — це дифундація військових відповідних дій на територію 
Московії, ведення військової кампанії зі своїм алгоритмом розвитку. В 
контексті зазначеного є сенс розгляду Золотої Орди з чималими засте-
реженнями і в іншому ключі. Орда дійсно захоплювала нові території, 
але потребує більш ретельного вивчення механізм експансії, оскільки 
Орда не мала жодного ремесла чи дещо іншого, щоб мала кінцевий 
корисний продукт із додатковою вартістю. Вони були «шлягером» ко-
чового життя з розумінням, що периферійні народи вміють виробляти, 
маючи своє «свято», яке Орда бажає загарбати (ці території — «свя-
та»). Хоча експансія Ордою великих територій давало зиск її вірхівці, 
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сама вона не була прогресивною структурою та паразитувала на тим-
часово підкорених територіях. Цивілізаційним донором того часу були 
осередки західної цивілізації завдяки своїй самодостатності, і саме 
на них був спрямований вектор ординської експансії. Землі сучасних 
«духовних скріп» не мали цінність, тому майбутня Московія була без-
коштовним додатком, щонайбільше — коридором на захід, не маючи 
ніякої цінності. Про це можна було б не згадувати, якби Московія не 
отримала від Орди ген експансії. Ця «скріпа» мотивується контролем 
за народами, які вміють виробляти корисне, зокрема, отримуванням 
данини. Зазначена ідеологія послугувала підкоренню Сибіру, Далеко-
го Сходу. Варто констатувати, що вся наступна історія Московії обу-
мовлена тотальною експансією та ознаками протофашизму. Необхідно 
відзначити, що загальноевропейські імперії покращували економічну 
та культурну домінанту своїх колоній, на відміну від Московії, де все 
відбувалося навпаки. Яскравим свідченням тому є Калінінград та Ку-
рили: важко порівнювати ситуацію, що складалася за німців та япон-
ців. Треба підкреслити, що вся наступна історія Московії наповнена 
тотальною експансією та ознаками мілітарності (одна з визначальних 
підвалин фашизму). Все це позначилося і на ментальності російської 
людини, що тяжіє до рабської долі. 

По-друге: вихідці з СРСР під час подій 90-х років, зокрема, вер-
хівка та найбільш реакційна структура — КДБ СРСР, маючи інстру-
менти розподілу коштів, перерозподілили їх до своїх кишень. Все це 
робилося під гасла ринкової економіки, хоча до ринку вони не мали 
ніякого відношення. В Російській Федерації сформувався клас олігар-
хів, основою якого став процес зрощування адміністративного ресур-
су та фінансово-економічної влади. Росію опановує верхівка кланово-
кдбістського корпоративного руху, які стали нащадками комунофа-
шизму СРСР із додатком приватного капіталу (капіталізм), зокрема, 
прибутки великих державних паливно-енергетичних корпорацій пиль-
но контролюють клани, типу такого собі кдбістського кооператива 
«Озеро». Російська Федерація є прикладом самоорганізованого дефек-
ту та відсутності сталого концепту розвитку, глухий кут в якому  — 
протофашизм  — стає чинником та проявом фашистської диктатури. 
Домінуючою та об’єднавчою силою існування Росії як держави стає 
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ідеологія фашизму. Доволі суперечлива ситуація: держава, що перемо-
гла німецький націонал-соціалізм у Другій світовій війні, сама стала 
ядром генерування фашизму. Проте ніякої суперечності немає. Кому-
нофашизм СРСР повільно дифундує до лівого кланово-кдбістського 
фашизму Російської Федерації. Соціально-історична ментальність 
російського обивателя пояснює самоорганізований дефект політичної 
системи Росії та В. В. Путіна як її похідної. 

Існуванню Російської Федерації сьогодні властиві всі ознаки фа-
шистської держави, а саме: диктаторська форма правління, мілітар-
ний націоналізм, антилібералізм, ксенофобія, реваншизм, шовінізм, 
вождізм, геноцид тощо, що унеможливлює діалог з нею країн, які 
обрали демократичний шлях розвитку, свободу, гідність, повагу до 
Іншого.

Стороженко Надія Миколаївна,
 студентка ІV курсу, спеціальність « 034-Культурологія»

Національного педагогічного університету 
імені М. П. Драгоманова
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Діалог традиції і прогресу в новітній 
альтерглобалістичній програмі розвитку України

Відсутність діалогу культур, спільних точок співіснування є при-
чиною розмежованості між різними спільнотами. Ю. Лотман зазначає, 
що повноцінний діалог культур можливий тільки при наявності гра-
ничності (кордону) [3], який одночасно потрібно подолати, виходячи 
на принцип універсального за межами часткових переконань. Існуван-
ня будь-якої країни залежить від правильної та грамотної державної 
політики діалогу у всіх її сферах. Проте в останні два десятиліття стає 
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все більш зрозуміло, що світ стає більш глобальним. І тоді держава 
вже починає позиціонувати себе лише на рівні національно-культур-
ному: як інструмент збереження етнічних особливостей, виконуючи 
функцію символічного представництва на арені ринку. Та чи можна 
сказати, що всі країни (або навіть люди  планети Земля) рівні у спробах 
розвитку та авторитетності перед іншими? В чому основні причини 
нерівності? Які існують способи подолання «прірв» між «гравцями»? 
Необхідно зазначити, що ідея, викладена в нашій роботі, є, можливо, 
утопічною. Це спроба показати світ, де всі вміють думати не тільки за 
себе, а розуміють важливість підтримки світової (планетарної) гармо-
нії та рівності.

Для початку потрібно зрозуміти, що саме є основною причиною 
недієздатності тієї системи, що сьогодні існує. В гонитві за статусом 
та грошима «високі гравці» ринку створюють монополії, які не да-
ють можливості вступити в їхнє коло та стежать за всіма можливими 
конкурентами, використовуючи свої важелі впливу. Монополізація 
ринку, упровадження законодавчих лобі щодо монополій усередині 
держав, зменшення оподаткування великого бізнесу, ухиляння від 
сплати податків — це і робить такі великі перепади в суспільстві. Ті ж 
самі погляди на дану проблему має Дж. Стігліц, який розкритикував 
неолібералізм як провідну сучасну систему суспільства [1]. На зміну 
неолібералізму має прийти «прогресивний капіталізм», що буде базу-
ватися на чотирьох принципах. Першим принципом буде встановлен-
ня балансу між ринком, державою та громадянами. Головне завдання 
держави полягатиме в тому, щоб робити те, що ринок не буде робити. 
Наприклад, активно інвестувати в фундаментальні дослідження, пере-
дусім технології, освіту, охорону здоров’я. Другий пріоритет —  науко-
ві дослідження і соціальна організація заради загального блага. Ринки, 
як і раніше, відіграють вирішальну роль у сприянні соціальній коопе-
рації, але тільки в демократичних суспільствах, де працює закон. В ін-
шому випадку «високі гравці» будуть багатіти на експлуатації людей, 
а також на «легкому» заробітку, на зразок здачі майна в оренду, а не на 
справжній винахідливості. Третій пріоритет — боротьба з монополіз-
мом, коли гіганти ринку скуповують конкурентів і створюють бар’єри 
для входу. Четвертий пріоритет — розірвати зв’язок між економічною 
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владою і політичним впливом. Це є одним із найважливіших питань, 
що не дозволить ринкові купувати уряди і режими, створюючи ефект 
політичної «машини бажань». Політична економіка існує за рахунок 
підтримки уявних опозицій. Люди діляться на «лівих» і «правих», «до-
брих» та «злих», «правильних» і «неправильних». Основною пробле-
мою в цьому поділі є намагання кожної зі сторін нашкодити іншій, 
показати їхні відмінності, постійні провокації для того, аби викликати 
відповідні контрпровокації. Політика ідентичностей, притаманна для 
неоліберального ринку, є способом відтворення реальної одноманіт-
ності циркуляції монополістичного капіталу через уявну багатоманіт-
ність статичних атомарних індивідів [2]. 

То який шлях має обрати суспільство? Щоб вижити в умовах кри-
зи ліберальної системи, неспроможність якої сповна виявилася під час 
пандемії, людство має добровільно подумати про внесення змін у сус-
пільний базис та надбудову, тобто обрати ту ідеологію, яка допоможе 
подолати соціальну нерівність у бік як мінімум економічного обмежен-
ня монополій як максимум їх ліквідації. На нашу думку, такою ідеоло-
гією є універсалізм, але без поділу останнього на ліберальний («пра-
вий»), коли головне — це свобода, чи марксистський («лівий»), коли 
головне — це єдність, а той, який, поєднуючи тезу та антитезу, діалек-
тично долає недоліки обох і одночасно становить надлишок щодо них. 
Таке поєднання і приводить до поняття «прогресивний капіталізм», 
який стає економічним базисом, що створює обмежений соціально орі-
єнтований ринок, уникаючи одночасно диктатури монополій і класів. 

У світлі зростання ролі держави з її національними пріоритетами і 
водночас універсальної солідарності, що має характер «космополітич-
ної примусовості», за твердженням Ю. Габермаса [4], постане питання 
про механізми суміщення традиції та прогресу. Таке погодження мож-
ливе за умов деконструкції опозиції «прогрес/традиція» як штучної, 
нав’язаної неолібералізмом в рамках політики нішевого маркетингу. 
«Відсутність прогресу» в традиційному суспільстві є «хлібом» правої 
ідеології і використовується як одна із ідеологічних установок право-
го популізму. Стала традиція, позбавлена просвітницького критично-
го ставлення, переростає у догму, яка не лише не перешкоджає, але 
й сприяє розвитку монопольного ринку. «Прогрес» же без опертя на 
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традиції або призводить до технократичного гіперглобалізму (що у да-
ному контексті є реакційною позицією), або — до лівого популізму, 
який так само безсилий подолати неолібералізм, як і правий. Проте 
повністю вилучити існування опозицій неможливо. Єдиним способом 
контролю буде обмеження через правопорядок. Мова йде не про полі-
тичну цензуру, а про закон, що відслідковує відсутність кримінальної 
складової в їхній активності. Обидві гілки опозиції необхідно контро-
лювати однаково, проте не направляти їх одну на одну, а тримати в 
балансі та урівноваженості. 
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Суперечності глобального діалогу культур 
у контексті методологічної кризи аналізу 

практик модернізації

Історія будь-якого сучасного суспільства не може бути зрозумілою 
поза світовими глобальними тенденціями. На початку ХХ століття со-
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ціальний світ поділився на дві економічні, соціальні та культурні сис-
теми: 1) капіталістична система, що на той час майже втратила свою 
історичну перспективу (конфуз із розв’язанням Першої світової війни, 
економічними кризами 30-х років тощо) та 2) соціалістична систе-
ма, яка як серйозній опонент капіталізму презентувала режим, що 
спирався на утопічну глобальну  ідею «повної соціальної рівності» та 
зумів «захопити» цією ідеєю велику масу людей. Перемога чи пораз-
ка зіткнення цих систем і нині є об’єктом багатьох дискусій, тому що 
реальний розвиток соціальних подій наприкінці ХХ століття показав, 
що їхній взаємний вплив не тільки не можна заперечувати, але можна 
також тлумачити у координатах певних теорій та концепцій новітніх 
практик модернізації. 

Конвергенція чи конфронтація є найбільш очевидною антино-
мією концептуальної парадигми модернізації. Але вона не єдина. У її 
«арсеналі» накопичені антиномії «мети» й «засобів», «ціни — втрат» 
й «набутого», «інтереси усіх» й «небагатьох». Глобалізація, як відо-
мо, суттєво актуалізувала потреби в розробці ефективних технологій 
раціонального керування суспільними процесами. Водночас у новіт-
ніх теоріях глобальної модернізації та глобальної залежності творчі 
зусилля вчених загалом фокусуються на проблемі аналізу причин по-
силення глобальних соціально-економічних, політичних та культур-
них   нерівностей. Важливо підкреслити, що у цих теоріях загалом 
підтримується ідея глобальної інтенсифікації економічного росту як 
концептуальної основи практичного вирішення питань успішної мо-
дернізації суспільного життя як в розвинутих країнах, так і «слабких», 
«бідних» країнах світу. Однак варто констатувати, що сам зміст кон-
цепту «модернізація» в теоріях глобалізації ще не набув чіткого визна-
чення, оскільки по-різному аргументуються цілі, способи здійснення 
та наслідки застосування спеціалізованих модернізаційних практик 
на різних ступенях історичного розвитку сучасних суспільств. Зага-
лом для концептуального простору теперішніх дискусій стосовно гло-
бальних перспектив модернізації важливим є врахування досвіду до-
сліджень цієї проблеми видатними суспільствознавцями ХХ століття, 
праці яких сприяли формуванню оптимістичних (М. Вебер, А.Тойнбі, 
П. Сорокін, Т. Прасонс, К. Ясперс) та песимістичних (О. Шпенглер, 
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Т.  Адорно, Г. Маркузе, Е. Фром, Ж.-П. Сартр, А. Камю) теорій модер-
нізації.

Не піддаються традиційному раціональному осмисленню й мето-
дологічні настанови стосовно визначальної ролі індивідуалізму в мо-
дернізації культурних або соціокультурних систем. Потрібно врахову-
вати, що культура не є індивідуальним надбанням, саме у культурному 
обмеженні біологічного егоїзму вибудовуються моделі виживання й 
збереження. Можливо, саме це розуміння допоможе посилити значен-
ня рецептів «самообмеження», комплекси яких поступово вбудуються 
в процеси оновлення світоглядних моделей з виразним смислом куль-
турності. 

Поняття «модернізація» в оптимістичному варіанті тісно 
пов’язується з поняттям інтелекту. Але кризу методології визначення 
модернізації легко побачити, коли інтелект розуміється як суто логіч-
не, суто раціональне явище. Саме поняття «інтелектуалізація» досить 
складне, комплексне. Тому є сенс говорити про прагматичний підхід 
до інтелектуалізації суспільства, зводячи її насамперед до перетворен-
ня соціальної еліти й умов її діяльності, про конкретні засоби задля до-
сягнення високого рівня освіченості та професіоналізму, про створен-
ня атмосфери цінності гуманітарної освіти, поглиблення почуттєвого, 
естетичного, морального «родючого шару в суспільстві», «розумового 
гумусу», продукуючого нові «простори» гуманізованого керування 
модернізаційними змінами.

Базовою ознакою кризи методології практик модернізації є ви-
мога раціонального формалізованого лінійного бачення процесів роз-
гортання взаємозалежних процесів якісного оновлення усіх сфер сус-
пільного життя. У цьому зв’язку важливо враховувати, що на початку 
III  тисячоліття у світі починає утверджуватися нова модель глобаль-
ного культурного буття людства, яку ще треба до кінця осмислити. 
Зараз уже зрозуміло, що добробут, гідність, місце у світі будь-якого 
суспільства визначатимуть не самі по собі матеріальні чи людські ре-
сурси, а чинники нематеріального характеру. Тому формування стра-
тегій змін із урахуванням зростаючого впливу саме факторів культур-
ного діалогу, прав людини, індивідуалізації (як у позитивному, та і 
у негативному вимірах), інтелектуалізації (як розумовий, так і емо-
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ційний розвиток) потребує подолання кризових точок методології 
модернізації, поширених хибних інтуїтивних поглядів та утопічних 
передбачень.

Топало Микола Олександрович
 студент ІV курсу, спеціальність « 034-Культурологія»

Національного педагогічного університету
імені М. П. Драгоманова

Більченко Євгенія Віталіївна
доктор культурології, профессор

Національного педагогічного університету 
імені М. П. Драгоманова

«Відмінність» Е. Левінаса і «тотожність» 
А. Бадью: дві трагедії діалогу в часі і поза ним

Еманюель Левінас та Ален Бадью — дві визначні постаті новіт-
ньої філософської думки, два однаково харизматичних і парадоксаль-
них філософа й етика, два мислителя, які не були поза політикою, два 
палких полеміста, кожен з яких критикував свого попередника і вчите-
ля (Левінас — Бубера, Бадью — Левінаса), —  займалися проблемою 
діалогу між людьми у найширшому смислі цього слова: від взаємодії 
суспільств і держав до інтимних міжособистісних стосунків, від вза-
ємного проникнення культур до обопільного руху текстів назустріч 
одне одному. Але зосередженість обох на інтерсуб’єктивності не при-
вела їх до взаємності, про яку вони обидва мріяли, будучи прекрасно 
ознайомлені з текстом Біблії. 

Хасид і марксист, прибічник традиції та речник революції, що між 
ними може бути спільного, якщо один із них (Левінас) розумів діа-
лог як відмінність, що порушує тотальність, а другий розуміє діалог 
як тотожність, що порушує відмінність, точніше, робить її незначною 
на тлі спільних пріоритетів солідарності? І якщо вчення Е. Левінаса, 
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вийшовши за межі чистої академічної теорії, стало надбанням муль-
тикультурної політики неоліберального глобального світу, то вчення 
А.  Бадью, також «пірнувши» у соціальну практику, стала маркером 
спротиву мультикультуралізму як квазідіалогу. 

Проблема, отже, стоїть набагато ширше: це проблема співвідно-
шення відмінності і єдності в діалозі і проблема особистої відпові-
дальності філософа, у тому числі філософа діалогу. Ми б назвали 
таку відповідальність, за метафорою В. С. Біблера [2, 22] про діалог 
як «трагедію трагедій», дійсно, трагедію — мученицькою драмою 
трагічного антигуманізму в ім’я людяності в умовах, коли кінцем 
гуманізму як ідеології «пана сущого» (М. Гайдеггер) є Освенцим 
(Т.  Адорно). 

Е. Левінас, розпочавши свою творчість під час розквіту тоталітар-
них режимів у Європі і прагнучи перервати тотальність, виділяв існу-
вання (буття) та існуючого (суб'єкта в бутті). Він вважав, що існуюче 
виявляється «закинутим» в існування без можливості заволодіти ним 
або сховатися від нього. Одночасно існування не залежить від існую-
чого, воно — всеохоплююче та безкінечне, воно — сама тотальність, 
і його зло полягає не у завершеності, а саме у безкінечності [3, 120] 
(у  цьому пасажі явно відчувається виправданий епохою порив Е. Ле-
вінаса проти онтології присутності М. Гайдеггера). Буття уникнути 
неможливо, навіть роблячи самогубство радикальною, але марною 
спробою опанувати існуванням. Навіть якщо уявити, що все, що є, в 
одну мить зникне, це не буде справжньою порожнечею, нічим. Відсут-
ність усіх речей обертається присутністю.

Самотність є не відчуженою якістю всього існуючого в бутті. 
Суб’єкт Левінаса — самотній, як і суб’єкт Бубера, але без надії зустрі-
ти у співрозмовнику «Ти». Адже сам факт існування, це — факт усві-
домлення себе як «Я Сам». Самотність у нього виступає невід’ємною 
частиною існування, пов’язаного одночасно зі свободою бути і не-
свободою бути, адже від буття позбутися не можна, як не може «Я» 
позбутися від самого себе, «іншого Я»: вільна істота — невільна вже 
тим самим, що відповідальна за себе, отже, робить висновок Е. Леві-
нас, відповідальність є вищою цінністю, чимось на зразок свободи як 
усвідомленої необхідності (несвободи), — своєрідним абсурдом Сізі-
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фа А.  Камю, який у певний момент починає тягнути на гору камінь, 
почуваючи себе щасливим у стані абсурду марної дії, яка все одно є 
цінністю існування.

Чи означає це свідому інтерпеляцію в традицію, в ціле певного 
«Ми»?  Спільну працю і колектив Е. Левінас вважав спробою від-
воліктися від самотності. Протиставляючи ставлення соціалістичної 
традиції до самотності як до нестачі буржуазному ставленню до неї 
як до геніальності, він відзначав, що зайве «захоплення» самотністю 
викликає дурість в діях. Але самотність, на його думку, є умовою, при 
якій можлива влада існуючого над актом буття, що має риси часовості, 
темпоральності, бергсонівського потоку. Самотній існуючий стає точ-
кою відліку в потоці буття без початку і кінця. 

Час (гіпостазіс) складається з безперервного сьогодення, яке, не 
маючи прив’язки або початку, рухається постійним потоком. Занурю-
ючись в даний момент у матеріальність акта існування, користуючись 
ним, людина отримує можливість віддалиться від самого себе, звіль-
нитися від вічного хреста самості як самотності. Як приклад Е.  Леві-
нас наводив запах квітки як кінцева мета взаємодії з ним і одночасно 
як «поглинання» його [3]. В часі людина зустрічає Іншого, а абсо-
лютним Іншим є Бог, таємниці якого виражають стани еросу, смерті 
і батьківства. На його думку, це ті сфери, в яких взаємодія з Іншим 
неймовірно близька, але при цьому неможливий дотик цього Іншого 
як і його привласнення.

Отже, що ми маємо на виході у автентичного Е. Левінаса? Запе-
речення буття як безкінечності, акцентуація часовості, внаслідок якої 
він переходить від синтагми (витоку, вічності) до парадигми (потоку, 
темпоральності), зустріч з Іншим, який уособлює відмінність, яка по-
рушує тотальність, і водночас — застереження від перебільшення від-
мінностей і заклик до солідарності через провину, відповідальність, 
працю. Аспект солідарності у Е. Левінаса виводить через сакральний 
досвід батьківства, без якого філософія левінасизму стає зовнішньою 
оболонкою — формальною пустою схематикою численних інших се-
ред численних інших. Будучи апропрійованим у постмодерні, спадок 
Е. Левінаса був позбавлений його релігійно-етичного конструктивного 
начала. 
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Можливо, саме тому А. Бадью пропонує повернутися від Іншого, 
що, змагаючись із тотальністю, став парадигмою тотального відчужен-
ня, до «того ж самого» [1]. Тотожність — ключова ідея універсальної 
етики Бадью. Якщо Е. Левінас говорить про трагедію «безкінечності» 
буття, то А. Бадью трагедію вважає якраз у «кінцевості», які іденти-
фікує (цілком у дусі золотих істин Будди) як біг замкнутим колом ба-
жання — смерті — бажання — смерті. Розірвати цю кінцевість здатна 
лише ситуація, що протиставляє себе часові, — ситуація радикально-
го розриву, революції, яка відповідає поняттю абсурду у Тертуліана: 
«Credo quia absurdum» [4]. 

В оцінці часу Левінас і Бадью — діаметрально протилежні. Час 
для Бадью — це спосіб позбавити буття істинності. У роботі «Апос-
тол Павло. Універсалізм» Бадью описує подання апостолом Павлом 
тотального тиску каузальності і прорив до постподієвого суб’єкта  — 
«безсмертного» індивіда, який пережив істину–подію і пручається ча-
сові [1, 3–15]. Бадью, який вважає себе атеїстом, зображує Павла як 
лідера опору, підпільного революціонера, активіста істини, який по-
вністю перебуває в процесі втілення неможливої (з точки зору логіки) 
ідеї і, навіть не будучи визнаним апостолами-свідками, зберігає їй ві-
рність. 

У негативній теології А. Бадью істина є принципом, вищим за 
будь-які поділи (культурні, економічні, статеві, етнічні). Визнаючи 
наявність відмінностей, апостол Павло (а ми вже зрозуміли, що це — 
голос самого  Бадью) закликав піднестися над ними до чогось спіль-
ного. Павло вважав, що обряди і традиції — це засіб для досягнення 
істини, а не самоціль, тож «ні грека, ні юдея» означає виникнення но-
вого виду дискурсу —  не дискурсу грецької раціональності або іу-
дейського «дива», а дискурсу християнської декларації істинної події. 
Не синтезу попередніх шляхів думки, а чогось радикально нового, що 
позбавлене діалектики і пручається часовості. 

Основними принципами універсальної істини можна вважати 
віру, любов і надію. Віра виражає обґрунтування ідеї. Любов як «но-
вий Закон» «розриву з Законом» знімає поняття «гріха» (трансгресії 
бажання, що веде до смерті). Надія як упертість дозволяє продовжу-
вати шлях боротьби за істину в якості мужності буття всупереч усьо-



100

Діалог культур у процесі гармонізації постсучасного світу

му. Сукупність цих принципів породжує переконану, глибоко етичну 
людину, повністю підпорядковану ідеї нести «світло всьому живому». 
А.  Бадью говорить, що суб’єкт породжується подією. Це стає мож-
ливим тільки завдяки контексту, в якому вона виникає. Подія формує 
новий контекст, але твориться зі старого контексту. Апостол Павло 
часто в своїх проповідях спирався на Старий Завіт як на традицію, при 
цьому проповідуючи щось «третє», небачене, нове.

Саме в цій опорі на традицію можна побачити спільне між Е. Ле-
вінасом та А. Бадью. Революція набуває свого імені зі старого симво-
лічного порядку, вакуум номінується, використовуючи та творчо пере-
осмислюючи попередній контекст. Більше того, сама революція є тра-
дицією спротиву, оскільки спирається на попередні традиції спротиву. 
Так А. Бадью повертає від синтагми істини до парадигми часовості, 
використовуючи при цьому поняття етичного суб’єкта на їх перетині. 
У свою чергу, Е. Левінас, крім ідеї часу як парадигмального руху-по-
току, не менш важливою вважає ідею голосу, який перериває «хід сві-
ту», — поклику Бога в «обличчі» Іншого, що встановлює нашу з ним 
солідарність. 

Маємо зворотний перехід від парадигми до синтагми через 
суб’єкта етики. Це доводить можливість діалогу двох альтернатив-
них філософів діалогу крізь час і простір, можливість взаємодії між 
релігійним традиціоналізмом та світським універсалізмом за прин-
ципом єдності у багатоманітності, вираження частки через ціле і на-
впаки. 
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Образи Кози та Маланки в ораторії Ганни Гаврилець 
«Барбівська коляда» крізь призму трікстерства: 

культурологічний аспект

Народна творчість є унікальною складовою української культури. 
Саме в фольклорних образах утілені світобачення народу, його істо-
рія, життя, побут. Витоки української народної культури сягають своїм 
корінням до міфологічного мислення людства, культивування якого 
характерно для кожного народу. Міфологічні образи й вірування да-
вали поштовх народній фантазії та сприяли появі героїчного епосу, 
фантастичних оповідок, календарно-обрядової поезії. Одним із таких 
універсальних міфологічних образів є трікстер, присутній у міфології 
та фольклорі практично всіх народів; він знайшов своє втілення в най-
різноманітніших формах — народній словесності, побутовому житті, 
обрядах та ін.

Трікстер у дослівному перекладі з англійської мови означає 
«трюкач», «спритник», «шахрай», «хитрун». Це комічно-демонічний 
образ тваринного походження, знижений двійник культурного героя, 
якому притаманна блазнівська поведінка. Трікстеру властиві трю-
кацтво, схильність до обману, здатність до безмежної кількості пере-
втілень, трансформацій та змін зовнішності. Він аморальний з точки 
зору існуючої етичної системи. Однак не можна сприймати трікстера 
винятково як негативний персонаж, адже він не тільки ненажера чи 
хтивий розпусник, але й герой, що стоїть по той бік права і моралі, 
йому притаманна дуалістична природа. «Потойбічність» трікстера 
дозволяє йому бачити та цінувати те, що звичайним смертним може 
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здаватися абсурдним. Він виступає посередником між світами й соці-
альними групами, сприяє обміну культурними цінностями між ними, 
переосмисленню базових людських цінностей, часто стає ініціато-
ром зміни світовідчуття та світобачення людей. Міфологічний образ 
трікстера і сьогодні живить мистецтво та наповнюється сучасним 
змістом у творчості художників, літераторів, композиторів. Зокрема, 
яскравим утіленням рис міфологічного образу трікстера є персонажі 
Кози та Маланки в ораторії «Барбівська коляда» (номери «Допома-
гай, Біг» та «Ой чінчику Васильчику») знаної української компози-
торки Г. Гаврилець.

До ораторії ввійшло шістнадцять номерів, в основу яких покла-
дені автентичні мелодії колядок, щедрівок, різдвяних кантів, ліричних 
пісень. У ній збереглися язичницькі елементи, зокрема, обряди «Во-
діння Кози» та «Маланка», а вислів «Ой дай Боже» омофонічно близь-
кий зверненню до язичницького бога Сонця — Дажбога. Характерні 
трікстерські риси обрядів «Водіння кози» та «Маланка» багато в чому 
збігаються з рисами карнавалу. Зокрема, використовуються переодя-
гання, маски, бутафорія, в яких виявляються всі фантастичні риси: по-
мирання і наступне воскресіння Кози, профанації, сміх, пародійність. 
Відбувається «перетворення» людини в іншу людину чи тварину. Коза 
і Маланка — трікстерські образи карнавальної культури, бінарна опо-
зиція «повсякденного життя й офіційної серйозності» [2, 183]. Адже 
саме під час карнавалу відбувається тимчасове звільнення від будь-
яких правил, закладених соціумом.

Г.  Гаврилець продовжує старовинні народні традиції в номерах 
«Допомагай, Біг» та «Ой чінчику Васильчику». Дані номери ораторії 
«Барбівської коляди» співвідносяться між собою за принципом контр-
астного доповнення, тим самим утворюючи цілісний образ. Компози-
торка використовує чоловічий склад хору, оскільки у давні часи до-
зволяли ходити колядувати на Новий рік лише чоловікам. На сцені 
розігруються елементи обряду: між солістом (представником коляд-
ників) та цілим хором (людьми) відбувається побудований за традиці-
ями діалог — вітання зі святом «господаря» дому, питання про дозвіл 
заколядувати.

У номері «Допомагай, Біг» твориться сюжетне змішування об-
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рядів «Водіння Кози» та «Маланки». Оскільки Коза набуває антропо-
морфних рис, вона постає турботливою господинею, що є більш типо-
вим для обряду Маланки. В цій колядці вводяться мандри Кози, що у 
фольклорі символізують дорогу до потойбічного світу. Образ Кози є 
символом усього обряду «Водіння», що постає як носій справжнього, 
сакрального для народу, реалізованого засобами сміхового начала, та 
є невід’ємним й основоположним для міфологічного образу трікстера. 
Сміх та жарти виступають тут засобом подолання матеріально-тілес-
ного як тимчасового і випадкового у реальному світі. Відштовхуючись 
від тексту колядки у номері «Допомагай, Біг», трікстерський образ 
Кози поступово трансформується та виступає в образі спасителя, адже 
вона жертвує собою, щоб врятувати людину та забезпечити добрий 
урожай. Однак у кінці вона воскресає і продовжує надалі бешкетувати, 
тим самим смішити людей. Г. Гаврилець утілює це на інтонаційному 
рівні в номері, адже мелодія постійно «кружляє» навколо однієї ладо-
вої опори та в кінці кожного мотиву відбувається стрибок на кварту, 
що нагадує скакання кози в домі господаря.

«Ой чінчику Васильчику» — щедрівка, що використовується під 
час маланкування на свято Василія Великого. Г.  Гаврилець вживає 
дещо незвичний, а саме автентичний, не адаптований текст зі всіма 
діалектизмами, тим самим підкреслюючи обрядовий характер щедрів-
ки. Тут більш розігрується не театральна вистава, а змальовується сю-
жетна лінія обряду. Як і в «Допомагай, Біг», в «Ой чінчику Васильчи-
ку» вводяться мандри, які здійснює Маланка для того, щоб виконати 
роботу по господарству. За текстом щедрівки вона постає неоковир-
ною дівчиною, адже все, що робиться, в неї не виходить: бруднить свій 
фартух, йде його прати, в результаті чого губиться. Однак її знаходять, 
і щедрівка закінчується віншуванням та вітанням з Новим роком. Мі-
фологічний образ трікстера в образі Маланки виявляється через її не-
зграбність, марні та невдалі спроби наслідувати образ ідеальної госпо-
дині, її поведінка виглядає комічною.

Отже, трікстерство в образах Кози та Маланки в ораторії Г. Гаври-
лець «Барбівська коляда» презентується наступним чином. Для Кози 
характерні: сміхова природа, оскільки всі бешкетування і пародіюван-
ня викликають у людини сміх, що демонструється в інтонаційному 
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плані номерів ораторії; трікстерське трюкатцво, що підкреслюється в 
ораторії використанням ігрових елементів (тупцювання, танець), адже 
Коза вдається до різноманітніших трюків, щоб отримати винагороду; 
створення хаосу, безладу в домі заради подальшого встановлення по-
рядку; жертовність, адже коза жертвує собою, щоб добути блага для 
людини й тим самим її врятувати; дуалістична природа, двозначність, 
суперечності в характері, адже Коза за своєю природою є амбівалент-
ним образом. 

Образу Маланки притаманні незграбність, комічність поведінки, 
невдале наслідування ідеалу. Це знижений образ стосовно ідеальної 
господині.

Трікстерські образи Кози і Маланки, все руйнуючи і змішуючи, 
створюють у культурі умови для виникнення нових смислів, викону-
ють найважливішу функцію — креативну; здійснюють, за висловом 
Ю.  Чернявської, так званий  «творчий вибух» [5]. Але найчастіше 
все нове виникає завдяки сакральній жертовності, тому Коза і Ма-
ланка часто з’являються в якості жертви, адже необхідною умовою 
встановлення порядку майже завжди є необхідність відмовитися або 
пожертвувати чимось. Саме такі якості відрізняють трікстерські обра-
зи Кози  та Маланки від пересічних шахраїв. Суперечливість та нео-
днозначність їхньої поведінки не дає можливості чітко визначити, чи 
є позитивними або негативними ці образи, оскільки їх дії завжди є 
блазнівськими та бешкетницькими, підштовхуючи культуру до її по-
дальшого розвитку.
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Любов як розрив із постсучасним станом бажання: 
вимір універсального діалогу

Актуальність аналізу любові у якості альтернативи стану бажан-
ня розкривається у контексті порівняння постмодерного психоана-
лізу з філософією діалогу, де кінцевий стан реалізації бажання — 
щастя — розглядається протилежно: у контексті постмодерної думки 
щастя є станом тривання бажання, яке не може бути задоволене і 
перетворюється на фантазм, подібний до холодної кока-коли у пусте-
лі (С. Жижек) [2], а у контексті етико-релігійної діалогічної традиції 
щастя постає як звільнення від бажань, пов’язаних з об’єктами сус-
пільства споживання, і реалізація людиною своєї самості як сакраль-
ної сутності («межовий інтерес» у П. Тілліха) [7]. Межовий інтер-
ес як вияв мужності утвердження буття і одночасно стан любові до 
Іншого у клінічному лаконізмі (і ще більше — в його постмодерних 
версіях) тлумачиться як бажання панівного трансцендентного озна-
чника (цілісного Іншого як «фалосу»), що призводить до маніпуля-
тивних відносин. 

Так, дійсно, у своїх семінарах Ж. Лакан надавав визначення Речі 
як Реального («la chose / das Ding») — тремтливої матерії життя, 
об’єкту фундаментальної пристрасті суб’єкта, яка, трансформуючись 
у потяг до «petit a» (Уявного), структурується навколо цього ідеально-
го фалосу, все більше завойовуючи собі місце під сонцем Символічно-
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го. Але, з іншого боку, Ж. Лакан, подібно до Будди у стані «золотого 
мовчання», відмовлявся описувати Реальне, давши тим самим привід 
для наповнення його або порожнечею, або священним, або суб’єктом 
як надлишком і нестачею. За Ж. Лаканом, насамперед зрозуміти, що 
перед нами — Річ, ми можемо з неможливості її уявити: тут ми маємо 
певну схожість з кантівською «річчю у собі», а саме у семінарі «Ети-
ка психоаналізу» [4] він мав припущення, що мистецтво завжди ви-
никає навколо своєї осьової порожнечі, неможливої-реальної Речі, як 
щось над-жахливе, буремне, лякаюче, що унеможливлює його дійсно 
продовжувати. Локалізація Речі — сакральна зона, мінімізована від-
стань між Символічним та Реальним,  наше синхронізуюче прагнення 
одразу свідомо-несвідомого перекодування, самозахисна реакція, аби 
не захлинутися собою як безоднею (кастрацією). Зрештою, необхідна 
сепарація від себе справжнього/істинного/реального та своїх нестрим-
них, патогенних дій. Досягнення як таке неможливе без втрати своєї 
особистості, еквівалент якої визначається внутрішньою жертвою. 
Звідси — відчайдушне порочне коло покаяння та знецінення покаян-
ня, яке буде неодмінно повторюватися, вторгаючись в екзистенційну 
діру, яку кожен заповнює як може. 

Акт мистецтва є тією точкою, де відбувається розрив із Симво-
лічним, дозволяючи такими актами вважати також: наукове відкриття 
(не плутати з «прогресом»), страждання любові (не плутати з «любов-
ним стражданням»), політичну революцію (не плутати з «революцією-
спектаклем») та інші духовні ситуації (істини-події), які виникають 
лише там, де людина знаходиться у пограничній ситуації (екзистенції, 
за   К. Ясперсом) [8], (розриві, за А. Бадью) [1]. Кастрація творчості 
Ж. Лакана лише до Символічного позбавляє його вчення цілісності, 
приховуючи за невинною грою в означники тиск глобалістичної влади 
суспільства welfare, танатологічні фантазми якого ілюстративно зако-
довані у кінописьмі Д. Лінча («Синій оксамит») у вигляді червоних 
тюльпанів на газонах. У психоаналізі (М. Долар, Ж. А. Мілер, А.  Ба-
дью), де фрейдомарксизм поєднується з апофатичною радикалізацією 
теологічного дискурсу, любов як зустріч Іншого у його травмі і про-
никності означає розмикання, вихід за межі Символічного, розрив 
ланцюгу означників і прорив у Реальне («розшивання») шляхом звіль-
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нення людини від знакових структур. Відданість любові є одночасно 
детермінованою і не детермінованою соціально-історичною традиці-
єю. Теза А. Бадью про вірність розриву, яка не вимагає логічних до-
казів і чудес, тобто ніяк не детермінована правилами тотальності, пе-
регукується з міркуваннями Ф. М. Достоєвського про віру в Христа 
незалежно від того, чи є з Ним істина [6], — твердження, втілене в 
юродстві Мишкіна, яке означає вихід суб’єкта з логіки означення, ве-
лику  відмову, кенозис.

О. Мень пише про екзистенціаліста С. Кьєркегора, який вбачав 
у промовах Іова більше мудрості за усі труди Гегеля [5], протистав-
ляючи інтуїтивне осягнення Божественного одкровення/волі/Реаль-
ного/любові раціональній фаустівській філософії. Історія Іова постає 
спростуванням апріорного єврейського знання про взаємозв’язок евде-
монічної заможності суб’єкта та його сотеріологічних чеснот, страж-
дання та означників. Украй тяжко свідомості, обтяженій раціональним 
мисленням, відважитись на відмову від прагматики добра, доцільності 
страждання, взаємозв’язку між моральністю та наявністю компенса-
торної винагороди за неї. З цього випливає припущення про абсурд-
ність альтруїстичного страждання. А. Камю відстоює абсурд як вияв 
великої відмови від раціоналістичної телеології: «Сізіф вчить найви-
щій вірності, яка відкидає богів та рухає камені... Однієї боротьби за 
вершину достатньо, щоб заповнити серце людини. Сізіфа слід пред-
ставляти собі щасливим...» [3]. 

Варто згадати також постать Івана з «Братів Карамазових», який 
здійснює цвєтаєвський жест повернення «квитка Богу», уособлюючи 
безневинне страждання, співзвучне стражданню хворого на чуму хлоп-
чика з однойменного роману А. Камю. Таке страждання є кенотичним 
розривом, який  спростовує теодіцею Г. Лейбніца і гносеологію Епіку-
ра, які начебто дискредитують любов через постановку питання про 
відповідальність Бога за дитячі сльози. Якщо існує страждання, воно 
має бути компенсаторним (за щось) або компенсованим (заради чо-
гось), що обмежує любов виключно символічним дискурсом «неста-
ча — бажання — страждання — означник»), перетворюючи цей стан 
на уявний фантазмічний сценарій. У показовому щодо істини розриву 
оповіданні Ф. Достоєвського «Хлопчик у Христа на ялинці» вповні 
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розкривається щастя страждання як виправдання сумнівом, чуда від 
віри, а не віри від чуда. Стратегія ініціювання суб’єктом «беззмістов-
ного» страждання («Вірую, тому що абсурдно» в афоризмі, приписа-
ному Квінту Тертуліану), — це ризиковане заняття, проте воно може 
привести до відновлення автентичності суб’єкта, екзистенційної вмо-
тивованості, самості, повноти існування. 
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Феноменологічна ейдетика в сценічному виконавстві

Інтуїціоністська логіка, створена на основі феноменології, вихо-
дить з тези про заміну атрибутів суб’єкта його частинами (Е. Гуссерль, 
1913). Відмінність виявлення атрибутів та поділу на частини виявля-
ється в тому, що коли перші становлять актуалізацію можливостей, 
притаманних не лише даному суб’єктові, то другі виявляються саме 
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потенціалом унікального суб’єкта безвідносно інших. Відповідно, 
коли виявлення атрибутів спирається на абстракцію узагальнення, то 
поділ на частини передбачає абстракцію ізоляції (індивідуацію), тобто 
екземпляра певного класу. Ця відмінність, відома з часів схоластики, 
стала продуктивною для розробки проблеми інтуїції як знаряддя ін-
терпретації упродовж останнього століття. Особливо варто відзначи-
ти своєрідну версію логічного апарату інтуїції, так звану мереологію 
(Ст. Лесьнєвський), та лінгвістичні (лексикографічні) дослідження так 
званої меронімії — позначень частин предметів (Т. В. Сливіа). Аль-
тернативу предикації формальної логіки в інтуїції утворює парцеля-
ція  — поділ суб’єкта на частини, виділення деталей та частковостей. 
Не важко переконатися, що логіки, засновані на відношеннях «ціле  — 
частини», на парцеляції, розвивають герменевтику як знаряддя тлума-
чення текстів на основі так званого «герменевтичного кола» — взаємо-
узгодження частковостей з цілим.  

Однак герменевтичний підхід передбачає ще одне відношення — 
«внутрішнє — зовнішнє», яке кладеться в основу ейдетики. Коли се-
мантичний внутрішній простір тексту формується всебічними зворот-
ними зв’язками, рекурсією між його елементами, то сама замкненість 
тексту визначає необхідність відсилання до зовнішнього «життєвого 
світу» (Lebenswelt, за Гуссерлем), до апріорного досвіду, «до самих 
речей» (zu den Sachen selbst), тобто по суті до історичних реалій, від-
битих в текстовій будові. Зовнішнє оточення тексту постає як царина 
прототипів, наявність яких вимагає встановлення відношення тексту, 
відсилання до них (сонет М. Зерова «В царстві прообразів», 1921), що 
завжди висуває проблему іманентної амбівалентності, неозначеності 
тлумачення тексту (Н. Л. Лейдерман, 2010), співвіднесення його з іс-
торичними прототипами, що постає в кінцевому результаті як пробле-
ма історичної інтерпретації тексту. Відтак, з феноменологічної точки 
зору, побудова тексту окреслюється як «конкретизація», де усуваються 
«місця невизначеності» (Р. Інгарден, 1931, 1937), тобто — гегелівське 
сходження від абстрактного до конкретного. В шуканнях історичної 
конкретики виявляється відомий парадокс історичного знання, де 
суб’єкт не може ставати предметом безпосереднього спостереження, 
а дається лише через посередництво проміжних свідчень. Ейдетична 
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редукція тексту в феноменології постає як виявлення такого опосеред-
кування, коли стає можливим відтворити унікальність історичної по-
дії як її іманентну властивість. У лінгвістичній інтерпретації, зокрема, 
цим опосередкуванням стає створення такої оповіді (опису), яке дорів-
нює наданню неповторного імені власного означуваним подіям. Така 
своєрідна ономастика створюється з розвитком новочасної прози як 
альтернативи риторичним конвенціям відсилання слова до прообразів. 

Ейдетична редукція тексту являє собою перехідний процес в тому 
сенсі, що в тлумаченні тексту відбувається перетинання межі (конту-
ру) внутрішнього текстового простору, його проектування на простір 
історії. Така проекція, зі свого боку, постає як інверсія, перевертання 
назовні тих усебічних зворотних зв’язків (рекурсії), що забезпечують 
цілісність тексту. Наочні приклади цієї інверсії дає акторська практи-
ка, де відбувається пошук прототипів виконуваних персонажів. Відтак 
передбачається наявність дистанції між текстом та історією, а водно-
час її долання, знаходження опосередкування між сценічним образом 
та історичним прообразом. Цей процес суголосний поняттям аспектів 
сценічної ситуації (Лесь Курбас, 1926), перспективи ролі (впровадже-
ним К. С. Станіславським, за описом Н. М. Горчакова, 1952). Функціо-
нальна лінгвістика уможливила узагальнення таких понять стосовно 
словесного тексту, впровадивши, зокрема, і поняття горизонту розу-
міння (Г. Р. Яусс, 2011). Спільним тут виявляється саме проекція вну-
трішнього текстового простору назовні, до історичних прототипів, що 
відповідає феноменологічному поняттю ейдетичній редукції. 

Проекція тексту назовні, в простір історії, для шукання прото-
типів образів унаочнюється в реконструкції тих подій, які відсутні в 
тексті драми, але відіграють ключову роль (М. О. Кнебель про «Остан-
ніх»  М. Горького, 1967). Зокрема, етюдний метод опрацювання драми 
(М. О. Кнебель, 1984) спрямований саме на виявлення історично ви-
правданих можливих прототипів, так що самі історичні реалії поста-
ють не як здійснені події, а як потенції можливих світів, що підляга-
ють дослідженню і випробуванню в сценічній інтерпретації. Наведене 
поняття перспективи ролі тут виявляється особливо продуктивним, 
оскільки уможливлює подання тексту в вигляді замкнених циклів (зо-
крема, етюдів), між якими встановлюються дистанційні взаємини, що 
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виводять в кінцевому рахунку за межі тексту, до прототипів. Таку ци-
клізацію в балеті демонструє, приміром, засіб «піднесення і занурення 
темпів» (Л. М. Лавровський, 1983) для відтворення динаміки розгор-
тання дії. Провідне для ейдетики відношення «внутрішнє — зовніш-
нє» з епізодів тексту, організованих циклізацією, переноситься назо-
вні, до історичних реалій. Знаходження прототипів тоді виявляється 
як деталізація створюваного образу. Відтак перспектива (циклізація та 
деталізація) виступає як опосередкування дистанції ейдетичного від-
ношення внутрішнього світу до історії через актуалізацію внутрішніх 
потенцій тексту, їх проекцію до прототипів. 

Окреме коло проблем виникає в музичному театрі, де конвенціо-
нальність відіграє провідну роль, зумовлюючи специфічне тлумачення 
цього відношення. Зокрема, варто вказати на «ейдотехніку» (О. Р. Лу-
рія, 1968) як знаряддя мнемотехніки за умов, коли внутрішні, авторе-
ферентні зв’язки тексту переважають над зовнішніми відношеннями. 
Тоді проекції до історичних прототипів опосередковуються умовни-
ми засобами риторики, а відтак виникає проблема «риторика — ей-
детика». Конвенціональність тут переходить в інтенціональність, яка 
становить ще одну феноменологічну категорію і потребує окремого 
дослідження.
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