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              ХХ і ХХІ століття для світової спільноти – це час глобальних пот-

рясінь, пора тотальної кризи розуміння світоустрою та переосмислення цін-

нісних орієнтирів, які формувалися у попередні епохи і століттями збері-

гали свої традиції. Це час руйнування великих наративів та базових автори-

тетів, час підриву усталених ідентичностей цілих суспільств. Цей період 

знаменується переходом від локального до глобального, від ексклюзивного 

до інклюзивного, від унікального до універсального і масового. Відтак, він 

вимагає не тільки нової візії щодо формування майбутнього, але й ґрунтов-

ного переосмислення минулого, ревізії самої історії. 

              Глобалізація, деколонізація, демократизація як основні вектори ро-

звитку світу кінця ХХ – початку ХХІ ст. позначилися трансформацією па-

радигми історичної науки. Об’єктом останньої тепер є не просто минуле з 

його фактами, подіями та свідченнями, але способи інтерпретації, збере-

ження та пригадування цього минулого. Відтак, сучасну епоху вважають 

епохою «індустрії пам’яті» або, більш радикально, «тиранії пам’яті».  

Значна увага до пам’яті як об’єкта не тільки історії, але гуманітарних наук 

загалом і культурології зокрема зумовлена декількома факторами. По-пе-

рше, ХХ та початок ХХІ століття ознаменувались світовими катастрофами 

– війни, геноциди, численні терористичні акти, що породили покоління «жи-

вих свідків» трагедій, історія кожного з яких має бути почутою та вписаною 

у світову історію. По-друге, та ж демократизація та деколонізація сприяла 

емансипативним та націоналістичним рухам, «національним відроджен-

ням», внаслідок яких на арену світової історії вийшли цілі суспільства, цілі 

народи голосів яких досі не було чути. По-третє, на противагу останньому, 

імперіалізм та тоталітаризм нещодавнього минулого нині є загальновизна-

ним чинником дискредитації самої історії як об’єкта маніпулювання, викри-

влення і пропаганди, тож тепер, по їх зникненню, історія отримала право на 

ре-конструкцію. 
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              Переосмислення історичного минулого лягло в основу двох відно-

сно молодих напрямків досліджень у гуманітаристиці, які набули популяр-

ності наприкінці ХХ ст. – Memory Studies та Trauma Studies. Студії пам’яті 

– це міждисциплінарне поле, у центрі уваги якого пам’ять як механізм при-

гадування та фіксації минулого, історії. Оформленню його дискурсу спри-

яли роботи Яна та Аллейди Ассман, Моріса Альбвакса, Бенедикта Андер-

сона, Зигмунда Баумана, Анрі Бергсона, Марка Блока, Абі Варбурга, Юр-

гена Габермаса, Джефрі Гартмана, Карла Гінзбурга, Еріка Гобсбаума, Ерн-

ста Гомбріха, Жака Ле Гоффа, Томаса Еліота, Алана Меггіла, П’єра 

Нора,  Поля Рікера,  Пола Томпсона, Мішеля Фуко та інших. Серед сучасних 

дослідників, що працюють в просторі Memory Studies найбільш відомими є: 

Паскаль Бланшар, Гарольд Блум, Світлана Бойм, Йенс Брокмайер, Роджерс 

Брубейкер, Джоан Гіббонс, Астрід Ерл, Елам Ігал, Вольфганг Ернст, Йозеф 

Єрушалмі, Вульф Канштайнер, Райнгардт Козеллек, Алон Конфіно, Пол 

Коннертон, Домінік Лакапра, Ганс Марковітч, Джеффрі К. Олік, Луїза Па-

серіні, Сюзанна Редстоун, Річард Террідман, Андреас Хассен, Джеймс Е. 

Янг. 

              Студії травми, на відміну від «гуманітарних» студій пам’яті беруть 

свій початок із медичного дискурсу, де вперше вони сформувались у кон-

тексті вивчення посттравматичного стресового розладу індивідів та груп ін-

дивідів, а пізніше були екстрапольовані на гуманітарну теорію колективної 

травми. Trauma Studies як напрямок міждисциплінарних гуманітарних дос-

ліджень вивчає саме колективні переживання, які відрізняються від тих, які 

доступні індивіду у звичайному житті. Дискурс травми до гуманітаристики 

увів Зигмунд Фройд та психолог Йозеф Байер. Нині серед авторів, що пра-

цюють у гуманітарному дискурсі травми можна виділити: Рона Айермана, 

Джефрі Александера,  Свєтлану Алєксієвіч, Мішеля Балаєва, Джудіт Гер-

ман, Жана-Макса Годієра, Мері Калдор, Анну Каплан, Кеті Карут, Бессела 

ван дер Колка,  Домініка ЛаКапра, Рут Лейз, Марка Ліповецького, Грегама 

Меттьюса, Джулієт Мітчелл, річарда Речтмана, Марка Розберга, Єлєну 
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Рождєнствєнскую, Еріка Сантнера, Кажу Сільверман, Гайятрі Чокраворті 

Співак, Єлєну Трубіну, Сєргєя Ушакіна, Шошанну Фельман. 

              Переосмислення, ревізія і рефіксація власної історії для України 

знову стала можливою після здобуття нею незалежності. Це пояснюється 

тим, що суспільство звільнилося від нав’язаної тоталітарним режимом вер-

сії історичної та політичної дійсності, тож з’явилась можливість оприявнити 

давно замовчуване. Актуальність присутності у полі гуманітарних дослі-

джень студій пам’яті і травми чи не безумовна, адже українське суспільство 

пережило одні з найбільш травматичних подій ХХ століття – ІІ Світову 

війну, Голодомор, депортації, тоталітаризм. Оскільки українська гуманіта-

ристика доволі молода, авторів, що працюють з колективною пам’яттю та 

травмою в нас не так багато. Характерним є й те, що у цих дослідженнях 

чільне місце посідає тема Голодомору та (останніми роками) панування то-

талітарного режиму. Серед українських дослідників травми і пам’яті: Олек-

сандр Гриценко, Надія Гончаренко, Оксана Кісь, Інна Кузнєцова, Ірина Ма-

грицька, Габріела Розенталь, Валентин Рябенький,   Ганна Чміль  та інші. 

              Однією із важливих концепцій у дискурсі Memory Studies є поняття 

«місце пам’яті», що його увів у однойменній роботі (а пізніше тричастин-

ному семитомному виданні) французький історик П’єр Нора. Сьогодні, коли 

безпосередніх свідків травматичних подій української історії стає все 

менше, місця пам’яті виконують функцію відновлення втраченого у часі 

зв’язку між минулим і теперішнім для збереження колективної пам’яті та 

стабілізації національної колективної ідентичності українців. 

              Актуальність теми цього дослідження полягає у тому, що україн-

ське суспільство вступило в епоху панування пам’яті – час, коли пам’ять 

про історичні події займає у колективній ідентичності більш вагоме місце, 

ніж самі події через специфіку часової дистанції від них. Відтак, колективна 

пам’ять все частіше відбивається у місцях пам’яті, яких виникає, з огляду на 

насиченість української історії подіями та специфіку колективної ідентич-

ності українців все більше. 
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              Місця пам’яті – це об’єкти дійсності, що фіксують колективу 

пам’ять про події, що минули. Однак, характер таких подій, на нашу думку, 

переважно травматичний (якщо ми керуємось поняттям травми у широкому 

його визначенні як події, що розриває «нормальний», тобто звичний поря-

док повсякдення індивіда) і є безпосередньо пов’язаним із тими драматич-

ними лініями історії, які зазнало українське суспільство, що їх ми наводили 

вище.  

              Місце пам’яті легітимується як таке спільнотою, пам’ять якої воно 

фіксує та набуває свого статусу за умови наявності у нього характеристик 

символічності, функціональності та матеріальності. На нашу думку, одним 

із таких місць є Стіна Пам’яті – твір монументального мистецтва, частина 

меморіального комплексу Парку Пам’яті на Байковій горі у Києві. Саме 

вона виступатиме об’єктом нашого дослідження.  

              Наукова новизна дослідження полягає у тому, що Стіна Пам’яті як 

об’єкт наукових досліджень в українській (та світовій) гуманітаристиці буде 

розглянута вперше. Саме тому ми вважаємо за необхідне висунути гіпотезу, 

яка концептуально підводитиме нас до того, аби проаналізувати легітим-

ність визначення Стіни Пам’яті як місця пам’яті. Гіпотеза дослідження по-

лягає у тому, що ми припускаємо взаємозалежність між індивідуальною тра-

вмою (авторів Стіни, що вони зазнали її через її знищення), колективною 

травмою (українського суспільства, що є носієм української культурної спа-

дщини, як такого, що втратило єдиний у своєму роді твір монументального 

мистецтва через панівний тоталітарний режим у радянський період) та міс-

цем пам’яті (Стіна, що позначає пам’ять про тоталітаризм), взаємозалеж-

ність, яку нам належить встановити або спростувати у ході дослідження.  

Таким чином, предметом дослідження є легітимність статусу місця пам’яті 

стосовно Стіни Пам’яті. 

              Мета роботи – дослідити взаємозв’язок індивідуального та колек-

тивного в рамках студій травми та студій пам’яті, а також теорії місць 

пам’яті на прикладі Стіни Пам’яті 
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З огляду на мету, перед нами стоять такі завдання: 

1. з’ясувати механізми формування ідентичності та визначити роль 

пам’яті як агента у цьому процесі; 

2. визначити та схарактеризувати типи пам’яті, згідно з загальноприйня-

тими підходами в рамках студій пам’яті; 

3. з’ясувати взаємозв’язок травми і пам’яті у процесі конструювання іде-

нтичності; 

4. схарактеризувати типи травми в рамках студій травми; 

5. визначити поняття культурної пам’яті в рамках студій пам'яті; 

6. встановити зв’язок між феноменом місця пам’яті та колективної іден-

тичності; 

7. ввести в дискурс гуманітарних досліджень Стіну пам’яті як об’єкт до-

слідження; 

8. дослідити історію створення та знищення Стіни Пам’яті; 

9. визначити легітимність події знищення Стіни пам’яті як травматичної 

(на рівні індивідуальної та колективної ідентичності); 

10. довести чи спростувати ʛʽʧʦʪʝʟʫ, сформовану у рамках дослідження. 

              Методологія: біографічний метод та метод глибинного кейс-стаді, 

дискурсивний та риторичний аналіз, grounded theory та наративний аналіз, 

корелятивний метод та метод атрибуції, а також якісний контент-аналіз. 

                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                 

 

 

                                                                                                                 

РОЗДІЛ І. КОНСТРУЮВАННЯ ІДЕНТИЧНОСТІ 

 

          Культурологічна традиція має низку трактувань ідентичності. Це ви-

значення у різний час формували Р. Декарт, Ф. В. Шеллінг, Й. Г. Фіхте, Д. 

Юм, З. Фройд. І. Д. Скотт, Е. Гуссерль, Х. Ортега-і-Гасет, П. Рікер, Л. Віт-

генштайн, Ж. Дерріда, Ж. Дельоз, А. Кардінер, Е. Еріксон та інші. У 



9 
 

вузькому та релевантному цьому дослідженню значенні поняття ідентично-

сті було введено З. Фройдом у праці «Психологія мас і аналіз «Я» людини». 

[1] Попри те, що у Фройда це визначення зустрічається всього один раз, 

саме звідси розпочинається традиція імплементації терміну у різні галузі 

гуманітарного знання. 

          Ідентичність – відчуття неперервності свого буття як сутності, що від-

мінна від усіх інших. [2] Відповідно до цього, необхідно відшукати ті особ-

ливості, що відрізняють сутність буття індивіда від сутностей буття інших 

індивідів. В сучасній психоаналітичній літературі ідентичність – цілісність 

тілесної та психічної організації, цілісність досвіду відчуття себе, а також 

цілісність сприйняття внутрішнього образу [3, c. 29] Американський дослі-

дник С. Гантінгтон зазначає, що «у кожного є кілька ідентичностей, які мо-

жуть конкурувати одна з одною чи доповнювати одна одну: родові, профе-

сійні, культурні, інституційні, територіальні, освітні, релігійні, ідеологічні, 

інші… Ідентифікацію на будь-якому рівні можна визначити лише через ста-

влення до «інших». [4]  

           Розвиток ідентичності – це досягання балансу між простором (часом 

об’єктів) та часом (способом переживання). Час «тут і зараз» – тобто безпо-

середнє переживання (його якість) – формується як перетин проекцій куль-

турного часу, індивідуального часу і центрального моменту фройдівського 

гіперпростору. [3, c. 32]  

          Таким чином одним із факторів розрізнення при становленні ідентич-

ності є час, який за традицією гуманітаристики безпосередньо пов’язаний із 

пам’яттю. Отже, основою ідентичності є пам’ять. 

 

І. 1. Пам’ять як основа ідентичності 

 

           Пам’ять – одна із фундаментальних категорій культури загалом та гу-

манітаристики зокрема. Існує важлива залежність між процесом самоіден-

тифікації та образами минулого. Пам’ять стабілізує суб’єкт (індивіда) і 
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конституціює його теперішнє. [5, c. 8] Це означає, що проголошення 

суб’єктом своєї ідентичності тримається на пам’яті. Я є тим, ким я є, бо та-

ким я себе пам’ятаю.   

 

І. 1. 1. Характеристика індивідуальної пам’яті 

 

            Індивідуальна пам’ять, тобто пам’ять індивіда, яка лежить в основі 

його ідентичності – це механізм роботи з інформацією, що надходить із зо-

внішнього оточення – від впливу на його чуттєвий світ до безпосереднього 

закарбовування (запам’ятовування). Французький філософ та соціолог Мо-

ріс Альбвакс зауважував, що індивідуальна пам’ять має глибоко та виклю-

чно персональний характер, вона базується на тому, що безпосередньо на-

лежить персональному досвіду індивіда. [6] 

             Персональний характер індивідуальної пам’яті призводить до того, 

що ми можемо перетрактувати визначення Соколовa [7] наступним чином: 

індивідуальна пам’ять – це мнемонічна діяльність як рух смислів в індиві-

дуальному часі. Це збереження і наступне відтворення індивідом його дос-

віду. Таке відтворення може мати внутрішній та зовнішній характер, тобто 

відтворюватись у формі виключно спогадів або зовнішніх практик. Під до-

свідом тут розуміються знання, навички, емоційні переживання вольові сти-

мули (бажання, інтереси, ціннісні орієнтації) [7].  

              За змістом розрізняються такі розділи індивідуальної пам’яті: 

¶ образний (зоровий, слуховий, чуттєвий) розділ – 

пам’ять, що формується завдяки обробці інформації органами 

чуттів, завдяки спостереженню зовнішнього світу (події, образи);  

¶ семантичний розділ – пам’ять, сформована мовами і 

текстами, інакше кажучи, семантичний розділ пам’яті складається 

зі знань та уявлень про зовнішній світ, притаманних індивіду; 
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¶ афективний розділ  –  пам’ять, що формується з об-

робленої зовнішньої інформації, яка мала вплив (тобто зумовила) 

на емоційні (афективні) прояви індивіда; 

¶ моторний розділ – пам’ять дії, тобто така, що містить 

у собі інформації про засвоєння та відтворення певних рухів (мо-

торика) або систем діяльності (звички) як реакцію за зовнішні 

чинники. 

¶ самосвідомість – розділ, що вміщує уявлення інди-

віда про власне місце в системі зовнішнього світу, його взаємодію 

з ним, а також про систему власного внутрішнього психічного 

світу; 

          Оскільки кожен розділ пам’яті розрізняє ʩʤʠʩʣʠ, що в ньому форму-

ються та відкладаються, тобто змінюється, відносно показника часу, можна 

стверджувати, що пам’ять – це динаміка смислів, тобто не статичні та не-

стабільно фіксовані факти, а їх постійна ротація, доповнення тощо. Саме 

тому важливим також є наголосити на процесах, що зумовлюють цю дина-

міку. Ними є мнемонічні дії:  

¶ запам'ятовування – сприйняття органами чуттів зов-

нішніх сигналів, стимулів, образів, їх мислиннєва обробка (впіз-

навання, вибудовування асоціацій з вже наявними у пам’яті сми-

слами, оцінка) і формування нового смислу, який включається у 

той чи інший розділ пам’яті.  

¶ збереження – стабілізація смислів, що відкладаються 

у пам’яті, тобто завершальна фаза динамічного процесу, т. зв. 

«осідання». С. Л. Рубінштейн (1889-1960) відмічав у своєму кла-

сичному підручнику по загальній психології: «Саме збереження – 

це не пасивне зберігання матеріалу, не просто його консерву-

вання. Збереження – це динамічний процес, який охоплює якесь 

більш чи менш виражене перероблення матеріалу, що передбачає 

участь різних мислиннєвих операцій (узагальнення, 
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систематизація...) воно включає також засвоєння і оволодівання 

матеріалом, його переробку та відбір, узагальнення і конкретиза-

цію, систематизацію і деталізацію і т. д.» [8] 

¶ відтворення – реактуалізація осілих у пам’яті смис-

лів, основа яких сформувалася під час процесу збереження, з ме-

тою реакції індивіда на зовнішні імпульси (свідоме пригадування) 

або мимовільне пригадування як несвідома реакція на зовнішній 

вплив. 

¶ забування – вивільнення пам’яті від неактуальних 

смислів, не потрібних у практичній діяльності. Межі і критерії за-

бування, позаяк, доволі відносні й можуть співвідноситись із ви-

тісненням. [7] 

          Як підсумок до цих класифікацій можна застосувати думку Алейди 

Ассман, яка вважає, що індивідуальна пам’ять має такі характеристики: 

¶ вона перспективна, тобто ексклюзивна й така, що не 

може бути передана іншому; 

¶ вона інтегративна, тобто пов’язана зі спогадами ін-

ших. Альбвакс та Рубінштейн, наприклад, стверджували, що ізо-

льована людина не матиме жодних спогадів; 

¶ вона фрагментарна, тобто обмежена та неоформлена 

– спалахи пам’яті (спогади) не мають історії, початку чи кінця, 

вони набувають наративності лише в контексті, що він оформлює 

спогад; 

¶ вона ефемерна – це означає, що пам’ять має власти-

вість змінюватись із часом у процесі розвитку людської ідентич-

ності, спогади трансформуються або стираються зовсім. 

          Отже, індивідуальна пам’ять є динамічним засобом пропрацювання 

індивідуального досвіду. [9]  

 

І. 1. 2. Індивідуальна історична пам’ять 
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          Індивідуальний досвід людини – це набір зовнішніх сигналів, які об-

робляються і складають надалі індивідуальну пам’ять. Разом із тим дослід-

ники стверджують, що індивідуальний досвід не вичерпується сигналами, з 

якими безпосередньо стикається індивід у своєму житті. Тут виникає прос-

тір для вбудовування історичної пам’яті.  

          Так, на думку Моріса Альбвакса будь-якому індивіду доступні два 

типи пам’яті – автобіографічна (індивідуальна) та історична. Перша хоч і 

використовує другу, адже історія нашого життя, зрештою, імплементується 

в загальну історію, історична пам’ять, звісно, ширша за автобіографічну. 

Водночас історична пам’ять для індивіда постає лише у скороченій, схема-

тичній формі, в той час, як автобіографічна розгортається у всій повноті си-

гналів-спогадів. [6] 

          Історична пам’ять – двостороння психологічна структура. З одного 

боку вона важлива для самого індивіда, який є носієм цієї пам’яті, з іншого 

– вона стабілізує роль соціальних інститутів. [10]  

          Залежно від того, як люди пам’ятають історію, так вони відносяться 

до свого тут і тепер, тобто конструюють власну ідентичність і так вони уя-

вляють своє майбутнє, тобто формують систему індивідуальної пам’яті. Іс-

торична пам’ять – це знання, яке зафіксовано в індивідуальній пам’яті не 

просто про історичні події, але про ті з них, які безпосередньо хвилюють 

індивіда, інтегруються в структуру його ідентичності.  

          Проблема індивідуальної історичної пам’яті полягає у її пластичності. 

Нещодавно у США під керівництвом психологині Елізабет Лофтус було 

проведено масове дослідження за участі 5 тисяч респондентів, яке вповні 

продемонструвало цю проблематику. Піддослідним демонстрували фото іс-

торичних подій, при чому частині – фото, що відображали реальну дійс-

ність, а іншій частині – фото, оброблені у Photoshop. У ході дослідження 

було встановлено, що незалежно від того, якою була правдива версія подій, 

більш ніж половина респондентів емоційно поставились до «фейкових» 
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фотографій і згодом події, зображені на останніх, почали сприймати як ті, 

що справді відбулися. Експеримент довів, що індивідуальна історична 

пам’ять здатна трансформуватися під впливом зовнішніх факторів. [10] 

          Інше дослідження, що триває, під Керівництвом канадського профе-

сора Нормана Брауна доводить, що не більше третини індивідів (цифра ва-

ріюється від групи до групи – від країни до країни, але не перевищує тре-

тину респондентів) пов’язують свою власну пам’ять (спогади, асоціації) з 

історичними подіями, що відбулися. [10] 

          Індивідуальна історична пам’ять не тотожна пам’яті колективній. 

Перш за все тому, що за словами соціолога Хайнца Буде, історична пам’ять 

співвідноситься із пам’яттю поколінь. Це означає, що характер ставлення 

до історичних подій в рамках одного покоління (а під ставленням слід ро-

зуміти також і пам’ятання) буде відрізнятись від ставлення представників 

іншого покоління. Згідно з таким підходом абстрактна єдність історичної 

епохи та пам’ять колективу розпадаються на історичні пам’яті малих груп. 

[9]  

          Більше того, різниця між історичною та колективною пам’яттю пе-

редбачає поділ між прожитим досвідом (нехай і не персонально прожитим, 

але зафіксованим у пам’яті як такий, що безпосередньо стосується індивіда) 

і збереження пережитого досвіду, його об’єктивація. [11] 

 

І. 1. 3. Соціальна та колективна пам’ять 

 

          Поняття «колективна пам'ять» виникло в контексті досліджень масо-

вих уявлень про минуле, які звернули на себе увагу дослідників лише остан-

нім часом. Інтерес до цього феномена виявляють представники різних дис-

циплін: соціології, соціальної психології, культурної та соціальної антропо-

логії, історії, філософії, культурології, політології.  

          У ІІ половині ХІХ – на початку ХХ століття на позначення масових 

психічних феноменів починають використовуватись різні терміни: «форми 
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суспільної свідомості» (К. Маркс), «психологія народів» (А. Фуйє), «психо-

логія мас» і «психологія натовпу» (Г. Ле Бонн), «колективні уявлення» (Е. 

Дюркгайм), «колективна думка» (У. Ліппман), «групова свідомість» (У. Ма-

кДуггал), «колективне несвідоме» (К. Юнг) і т. д. [12] Дослідник С. Моско-

вічі зауважував «Поняття колективного уявлення… насправді стосується 

колективного індивіда чи сутності» [13, c. 91], тобто, на думку Московічі ці 

терміни відображають уявлення про існування стабільних гомогенних груп 

і стабільних уявлень в цих групах. Він же запропонував використовувати 

замість «колективних уявлень» термін «уявлення соціальні».  

          Підкреслимо ще раз різницю між пластичністю історичної пам’яті та 

відносною стабільністю пам’яті колективної. Оскільки індивідуальна істо-

рична пам’ять тісно пов’язана із подіями, що відбулися в реальній дійсності 

та свідками яких або пам’яті про які стали групи індивідів, логічним буде 

твердження про те, що фіксація історичної події у пам’яті більш як одного 

індивіда або малих груп індивідів породжує можливість говорити про 

пам’ять групи. Колективна пам’ять, за словами Моріса Альбвакса, «оберта-

ється довкола індивідуальної пам’яті, проте не належить їй». [6] Колективна 

пам’ять, за дефініціями дослідника не може бути визначена як набір індиві-

дуальних спогадів, оскільки обсяг колективної пам’яті виходить за рамки 

індивідуальних структур. Це означає, що колективна пам’ять є метавимір-

ною та простягається горизонтально, охоплюючи не окремих індивідів з їх 

ідентичністю, але членів однієї групи.  

          Якщо наповнення індивідуальної пам’яті має глибоко та виключно 

персональний характер, то колективна пам’ять наповнюється через свід-

чення, з якими стикається індивід. Це можуть бути текстові чи усні джерела 

або культурний контекст з його артефактами, у рамках якого індивід відчу-

ває себе приналежним спільноті цього контексту. 

          Вже згадане твердження «Я є таким, бо таким себе пам’ятаю» буде 

справедливим і відносно колективу чи групи як суб’єкта ідентичності. Ми 

є такими, бо такими себе пам’ятаємо. Ця пам’ять, своєю чергою, релевантна 
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до цінностей, які претендують на звання універсальних для певної групи, 

об’єднаної спільною (колективною) пам’яттю. Такими цінностями можуть 

бути історія, релігія, традиція тощо.  

          Колективна пам’ять формується групами індивідів, діяльність яких 

направлена на спільне збереження і підтримку системи спільних спогадів і 

інтерпретацій минулого. Тут важливо додати, що групи-колективи включа-

ють в себе в тому числі представників різних поколінь, саме тому, ще раз 

підкреслимо, індивідуальна історична пам’ять не тотожна пам’яті колекти-

вній.  

          Колективні спогади кристалізуються на основі уявлень про реальні іс-

торичні події і постаті, які мали свого часу значну ціннісно-смислову сут-

ність. Ми розглядаємо колективну пам’ять як відносно цілісну систему уя-

влень і спогадів про минуле, яка має інтерактивний характер та спрямована 

на встановлення соціокультурних зв'язків усередині спільноти і посиленню 

індивідуальної залученості її членів. Колективна пам’ять – це рамки, в яких 

відбувається історичне згадування. [11] 

          Питання, яке постає у зв’язку із проблемою колективної пам’яті – хто 

такі цей «колектив, що пригадує»? У цьому питанні ми знову повертаємось 

до проблеми ідентичності. Оскільки, як вже було сказано, колективна 

пам’ять релевантна до цінностей групи, а ідентичностей, за словами Ганін-

гтона та Стюарта Холла у індивіда може бути декілька, групою, об’єднаною 

колективною пам’яттю є група індивідів, кожен з якиx має ідентичність, 

пов’язану з одними і тими ж цінностями. 

          Історикиня Наталія Яковенко стверджує, що «людська пам’ять про 

пережите зазвичай не сягає глибше трьох поколінь, тож ідеться про вигада-

ний образ минулого – певне «колективне переживання», яке згуртовує спі-

льноту в цілісну одиницю завдяки спільним «спогадам» про нібито єдиного 

предка, про спільно освоєну/здобуту територію, про спільно пережиті ус-

піхи й невдачі». [14, с. 34] 
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          Отже, колективна пам’ять це свого роду фіксація причинно-наслідко-

вих зв’язків, наділення конкретної минулої події або факту/явища ціннісні-

ним значенням. 

          Іще одним важливим питанням є розрізнення пам’яті соціальної та ко-

лективної. Його вирішенням займалась у своїй праці «Тінь минулого…» 

Алейда Ассман. Дослідниця стверджує, що соціальна пам’ять тісно 

пов’язана з поняттям історичної пам’яті, оскільки носіями пам’яті є поко-

ліннєві групи. Так, цінності або події минулого, важливі для одного поко-

ління будуть домінантними для соціальної пам’яті при домінації вказаного 

покоління. При зміні поколінь ті чи інші панівні уявлення поступово витіс-

няються на периферію, допоки повністю не зникають. [9]  

          Для соціальної пам’яті також характерна обмеженість часового гори-

зонту, тому тут можна говорити про певного роду «оперативну пам’ять» 

суспільства. Хоча вона і має медіальну основу у вигляді різного роду місць 

пам’яті, ці засоби не можуть суттєво розширювати діапазон живої пам’яті. 

Живою можна назвати ту пам’ять, яка в межах достатньо інтимного конте-

ксту актуалізує минуле в розмові. Психологи, до прикладу, пише Ассман, 

виявили специфічній мовленнєвий акт, названий «memory talk». Завдяки цій 

формі неформальної комунікації, минуле не тільки актуалізується, але й 

конструюється як результат колективної роботи. Коли мережа живої кому-

нікації переривається, зникає і спільний спогад. [9]  

          Саме в такій ситуації місця пам’яті стають лише свідченнями за-

кам’янілого минулого, які не здатні відродити безпосередні спогади про 

нього. Часовий горизонт соціальної пам’яті не можу бути розширений за-

вдяки виходу із діапазону, який обмежений трьома поколіннями – тут ми 

римуємо думку із вже згаданою від Наталі Яковенко.  

          Своєю чергою колективна пам’ять, попри увесь скепсис деяких дос-

лідників (наприклад, Райнхард Козеллек казав: «Колективної пам’яті не іс-

нує»),  свого роду конвенція, як про неї казала Сьюзан Зонтаг. На її думку, 
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колективна пам’ять – це своєрідний архів образів, покликаний впливати на 

вірування, відчуття, думки і керувати ними. [15. с. 85-86] 

          Загалом, ми можемо прослідкувати як теорію колективної пам’яті, ви-

сунуту Альбваксом, критикували дослідники політизованих 60-х та 70-х ро-

ків ХХ ст., однак, на початку 90-х рр. ХХ ст. все те, що критики колективної 

пам’яті називали «міфом» чи «ідеологією» переросло поступово у катего-

рію «колективної пам’яті» і надалі ми вважаємо легітимним користуватися 

саме нею. 

          Отже, основна відмінність соціальної та колективної пам’яті полягає 

у часових рамках та масштабах груп, «спільнот пригадування». Якщо соці-

альна пам’ять може бути живою і передбачає можливість для актуального 

пригадування у її носіїв, то колективна пам’ять більше розтягнута у часі, 

вона зберігає у собі більше образів для пригадування та можу ретранслю-

вати їх не тільки у живій мові (як пам’ять соціальна), але й через медіальні 

форми або через місця пам’яті. Для колективної пам’яті не стільки важливе 

безпосереднє пригадування членами колективу певного минулого, скільки 

рецепція образів цього минулого, закладена у ній самій. [9] 

          Наступним питанням, що виникає у зв’язку із масштабною у часі та 

просторі колективною пам’яттю, це те, які саме образи відбиваються у ній і 

які здатні ретранслюватися на колектив. 

 

І. 2. Травма та її роль у конструюванні ідентичності 

 

          Trauma Studies оформились наприкінці 90-х років ХХ століття у Єль-

ському університеті. Концепти історичної травми та культурної травми впе-

рше постають у працях Шошани  Фельман, Дорі Лау, Кеті Карут. Доречно 

розглядати цей напрям досліджень в контексті афективного повороту, який 

зумовив ситуацію гуманітаристики ХХ ст.  

          Травма – це рана, але студії травми не прагнуть до єдиного її визна-

чення. Таким чином, травма за різними трактуваннями постає як подія, як 
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процес, як символічна матриця, як фундаментальна втрата. Це підтверджу-

ють і Ушакін у своєму вступі до однієї з найбільш визначних праць Trauma 

Studies на просторі близької вітчизняній гуманітаристики «Травма: пун-

кти». [16]  

          Дослідження травми безпосередньо пов’язане із постфрейдизмом 

–  цю нішу початково зайняла Кеті Карут. За визначенням, яке дає Фройд, 

травма – це робота горя або робота скорботи, коли у ситуації втрати запере-

чується  принцип реальності і втрачений об’єкт повертається шляхом галю-

цинаторного психозу, який втілює бажання, а всі спогади, пов’язані із втра-

тою призупиняються і інтенсифікуються водночас. Лише по закінченню по-

слідовної роботи горя Его звільняється від затримки у своєму функціону-

ванні. З роботою горя також пов’язані психоаналітичні механізми «acting 

out» та «working through» – програвання симптомів або ж психоаналітична 

робота із причинністю симптомів. Разом із тим, це поняття латенції (latency) 

як затримки між подією травми і поверненням витісненого. [17] 

          Вводячи дискурс травми у це дослідження, ми висуваємо гіпотезу про 

те, що події, які формують індивідуальну та колективну пам’ять є травма-

тичними для індивіда та його ідентичності, а також для «спільноти, що 

пам’ятає». Вони характеризуються, на думку Кеті Карут, новизною пережи-

вання – тобто травма це те, що переживається уперше. [18, c.5] Таким чи-

ном, ми можемо говорити про те, що травма є необхідною умовою форму-

вання пам’яті індивіда й, ширше, спільноти, а отже, конструювання іденти-

чності – індивідуальної та, до якої міри можна про це стверджувати, колек-

тивної. 

 

І. 2. 1. Індивідуальна травма 

 

          Вперше про індивідуальну травму йдеться у роботах З. Фройда. Його 

дискурс травми тісно пов’язаний із визначенням травми медичної. Нова 

хвиля інтересу до індивідуальної травми прийшла у 1980-х, коли 
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американська психіатрична асоціація офіційно визнала діагноз ПТСР (пос-

ттравматичний стресовий розлад), який включав симптоми того, що раніше 

називалось травматичним неврозом і посилалось на людські реакції на ан-

тропогенні чи природні стресові явища.  

          Для культурології індивідуальна травма важлива як окремий вид люд-

ського досвіду, як умова становлення індивіда загалом і як передумова фо-

рмування інтересу до самопізнання (становлення ідентичності). Кеті Карут 

пише, що індивідуальна травма має кілька важливих характеристик.  

          По-перше, це буквальність: травматична подія повертається до трав-

мованого індивіда у вигляді снів чи інших нав’язливих симптомів, таким 

чином індивід назавжди (до моменту його зцілення) залишається вірним по-

дії. Таким чином індивід залишається вірним певній ʽʩʪʦʨʽʾ, тоді травма є 

не симптомом несвідомого, але симптомом самої історії. [18, c. 8] Відтак, 

ця історія виникає як симптом.  

          По-друге, це криза істини. Травма як правило, не має свідків, вона пе-

реживається лише учасниками події. Якоюсь мірою травма стає частиною 

людської ідентичності, адже свідок не може засвідчити подію, що відбу-

лася, без фіксації свого місця у цій події, без апеляції до власної ідентично-

сті. З іншого боку, за словами Фройда, травмований індивід може з легкістю 

покинути (пережити) травмуючий момент натомість вже зовсім скоро у 

нього буде виявлений посттравматичний розлад (у будь-якій його формі). 

Відтак, історична сила травми полягає у тому, що досвід не просто повто-

рюється після його забуття, але що йому лише й властиве забуття після пе-

реживання. Тут також пригадаємо слова Алейди Ассман про те, що травма-

тичні події для історичної свідомості (колективної чи групової) – це ті, які 

актуалізуються як пам’ять через 15-30 років від моменту їх проживання гру-

пою. [9] Отже, травма – це історична та персональна водночас істина, що 

пов’язані з відмовою від історичних меж. Звідси й проростає теза про кризу 

істини. 
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           Повернімось до гіпотези про травматичний характер пам’яті інди-

віда. На початку цього розділу ми дали короткий зріз мнемонічної діяльно-

сті, яка конструює ідентичність. Спробуймо тепер її прикласти до теорети-

чної розвідки про травму. 

           Травматичний досвід може відбиватися на рівні образів – індивід 

може бути учасником події, що буде зафіксована на рівні фотографічної ін-

дивідуальної пам’яті, вона також може зберігатися як пам’ять-тезаурус, 

тобто логіка почутих чи сформованих під впливом події мовленнєвих ви-

словлювань. Безперечно, подія, що травмує, тобто відбувається уперше має 

афективний характер, тобто впливає на емоції індивіда, згодом, якщо подія 

мала сильний вплив, він виявляється на рівні моторної пам’яті (тут повер-

таємось до природи посттравматичного неврозу). Зрештою, подія, що пере-

живається індивідом уперше, сягає глибини його самосвідомості та підва-

жує самототожність, змушуючи переосмислити свою самість як учасника 

події. Таким чином, будь-яка подія, що переживається індивідом уперше, 

тобто є травмуючою до певної міри залучає усі підрозділи індивідуальної 

пам’яті. 

          З мнемонічними діями щодо травми ситуація вже складніша. За-

пам’ятовування та збереження як мнемонічні дії часто випадають із цього 

ланцюжка обробки інформації, заподіяної травмою, аж до початку терапії, 

натомість тут має місце витіснення (забування) самої травмуючої події, а 

також нав’язливе несвідоме (за Фрейдом) відтворення у вигляді того ж по-

сттравматичного неврозу. [18] 

           Таким чином, наголошуючи на думці Кеті Карут про те, що травма – 

це інформація (подія, зовнішній сигнал), з яким індивід стикається вперше, 

ми можемо стверджувати, вже згадана нами теза Тердімана «я є таким, бо 

таким я себе пам’ятаю» може бути перефразована у «я є таким унаслідок 

всіх наборів нової інформації, яка травмувала мене, і таким я себе 

пам’ятаю». Отже, індивідуальна травма конституціює індивідуальну 

пам’ять і впливає на становлення ідентичності. 
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           Історична пам’ять як пам’ять малих груп співвідноситиметься із тра-

вматичним досвідом малих груп у тому випадку, коли група індивідів спі-

льно отримують травматичний досвід. Позаяк, у кожного із травмованих 

посттравматичний невроз розвиватиметься по-різному, що у своїх дослі-

дженнях показав З. Фройд. 

           Надалі можна припустити, що у структурі індивідуальна – історична 

– колективна пам’ять відповідного ланцюга набуватиме і травма.  

 

 

 

 

І. 2. 2. Колективна травма. Культурна травма. 

 

           Колективна травма відносно травми малих груп має таку ж специфіку 

співвідношення, як історична пам’ять до колективної. Це означає, що явище 

колективної травми легітимується не тільки через учасників травматичних 

подій, але й через опосередкованих їхніх свідків. Вперше поняття колекти-

вної травми ввів психолог Кай Еріксон, а передували цьому дослідження 

«колективних уявлень» Е. Дюркгейма. Загалом для гуманітаристики, особ-

ливо соціальної, є важливим, що дослідження травми як такої більшою мі-

рою звернено саме до колективного її переживання, але не до індивідуаль-

ного.   

          Рон Айерман так характеризує колективну травму «це шокуюче 

явище, яке може спровокувати порушення повсякденної рутини і в той са-

мий час оголити цінності, що лежать в її основі, які до цього зазвичай прий-

мались як належне». [19, c. 123] В цьому сенсі криза, спричинена травмою 

розкриває перед колективом основи його ідентичності. Відтак, попри ката-

строфічне потрясіння, травма породжує у колективі і нові можливості, при-

відкриваючи те, що раніше залягало глибоко усередині. Шок – це те, що 

об’єднує індивідуальну та колективну травми.  
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          Загалом, один із найбільш видатних дослідників колективної травми 

Джефрі Александер ввів у своїй праці «Культурна травма і колективна іде-

нтичність» так звану «популярну теорію травми». Вона полягає у тому, що 

поняття травми випливає із самих травмуючих подій, і має місце лише пос-

тільки, поскільки учасники цієї події були травмовані. [20, c. 9] Як бачимо, 

ця теорія не зовсім покриває поняття колективної травми і працює радше як 

екстраполяція визначення індивідуальної травми на колектив. Натомість 

сам Александер говорить про так звану «помилку натуралізму» цих теорій, 

яка полягає у тому, що події приписані властивості травматичної апріорі. 

[20, c. 16] Тут ми схиляємось до думки, що теорія дослідника може мати 

місце лише відносно колективної або ʢʫʣʴʪʫʨʥʦʾ травми, натомість наша 

позиція співвідношення індивідуальної травми та пам’яті може залишатись 

легітимною. 

          Культурна травма, як пише, Рой Айєрман, поняття більш широке, ніж 

травма колективна. [19, c. 124] Нейл Смелcер стверджує, що культурна тра-

вма, на відміну від травми психологічної (індивідуальної, групової чи коле-

ктивної) не відбувається, а конструюється. [Ibid.] Цієї ж думки дотриму-

ється і Александер, стверджуючи, що подія сама по собі не наділена влас-

тивістю бути травматичною, натомість лише спільнота легітимує її як куль-

турну травму.  

          Смелсер так визначає культурну травму: «це всеосяжна подія, яка пі-

дриває або придушує один чи декілька ключових елементів культури чи ку-

льтуру загалом» [21, c. 38] При чому, як зауважує Александер, травматичну 

характеристику події спільнота може приписати у момент її звершення, до 

або незадовго після. Більше того, травматична подія може не мати місця у 

реальній дійсності, але від цього не перестає бути травматичною.  Тут ми 

могли б послатися на критику націоналістичної ідеології Бенедикта Андер-

сона у його «Уявних спільнотах» та «уявні травми», що слугували активіза-

ції націоналістичних рухів, але перш за все, уявність травматичних подій 

стосується питання їх репрезентації. Це означає, що представники 
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спільноти, які пережили культурну травму і є травмованими могли не пере-

живати саму подію, що послугувала подальшій легітимації травми, але вна-

слідок її репрезентації вони відчувають себе приналежними до травмованої 

спільноти. 

          Репрезентація є важливою умовою існування культурної травми. Рой 

Аєрман пише, що особисту травму проживають, тому говорити (репрезен-

тувати) про неї тяжко [19, c. 134], забування – необхідний етап роботи горя. 

Натомість репрезентація культурної травми пов’язана з безпосереднім про-

цесом легітимації події як травми.  

          За словами Джефрі Александера культурне конструювання травми 

має розпочинатися з конструювання наративу про травматичний досвід, 

який формують учасники спільноти процесу травми – процесу, що триває 

між подією, що відбулася та її безпосередньою репрезентацією. Він порів-

нює цей процес із мовленнєвим актом, виділяючи наступні його елементи: 

¶ мовець – учасники спільноти носіїв травматичного 

досвіду 

¶ аудиторія – інші учасники великої спільноти 

¶ ситуація – історичне, культурне, інституційне ото-

чення, в якому здійснюється мовленнєвий акт. [20, c. 20] 

          Метою мовця є переконливе представлення травми для аудиторії, 

тобто великої спільноти. Якщо такий акт мовлення буде успішним, то ауди-

торія буде переконаною, що вона також була травмована. У подальшому ці 

учасники великої спільноти можуть мережувати свій досвід серед інших 

груп великої спільноти і суспільства загалом. Однак, щоб переконати ве-

лику спільноту, що вона була травмована, групі носіїв травми необхідно 

створити новий домінантний наратив, який у свою чергу складається із ви-

рішення чотирьох важливих питань:              

¶ природа болю –  ʱʦ ʩʘʤʝ трапилось із групою носіїв 

травматичного досвіду.                                                                                      

¶ природа жертви – ʭʪʦ ʩʘʤʝ став об’єктом травми             
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¶ зв’язок жертви травми з більш широкою аудиторією 

– ʜʦ ʷʢʦʾ ʤʽʨʠ широка аудиторія співвідносить себе із групою тра-

вматичного досвіду.                                                                                                  

¶ розподіл відповідальності – ʭʪʦ виступатиме у ролі 

ʟʣʦʯʠʥʮʷ. [20, c. 21-24]                                                                                       

          Якщо відповідь на ці питання успішно знайдена, процес травми заве-

ршається конструюванням нового домінантного наративу колективного 

горя – культурної травми. Александер підкреслює: «така культурна (ре)кла-

сифікація має особливе значення для процесу, внаслідок якого суспільство 

стає травмованим». [20, c. 23]                                                                                                                          

          Однак, якщо порівнювати процес травми з мовленнєвим актом, мо-

жемо сказати про те, що останній ніколи не відбувається транспарентно. 

Кожний мовленнєвий акт формується, зумовлюється та перебуває у полі 

«інституційних арен» (термін Александера), тобто панівних дискурсів, у 

яких розгортається мовлення. Наприклад, релігійний, що має пов’язати тра-

вму з теологічною традицією, естетичний, що обмежує наратив травми жа-

нрами і образами, дискурс закону, який передбачає вимоги накладати від-

повідальність і розподіляти покарання, науковий дискурс, арена ЗМІ, дер-

жавної бюрократії та інші. [20, c. 24-30] 

          Підсумовуючи, можна сказати, що переживання, а отже і  репрезента-

ція травми сприяє переосмисленню колективної ідентичності. Процес та-

кого переосмислення передбачає повторне пригадування колективного ми-

нулого, актуалізація колективної пам’яті. Завершення процесу такої актуа-

лізації ознаменовано періодом певного «заспокоєння». Травматичний нара-

тив об’єктивується, нова колективна ідентичність вкорінюється в сакраль-

них місця, впорядковуючись через ритуали, вона формує нові ʤʽʩʮʷ ʧʘʤ'-

ʷʪʽ.                                                                                                                            

                                                                                                                            

***  
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          У першому розділі цієї роботи нами було проаналізовано види пам’яті 

та види мнемонічних дій, тобто види роботи пам’яті. Також була підтвер-

джена гіпотеза про те, що пам’ять займає чільне місце у конструюванні іде-

нтичності.      

          Унаслідок теоретичного опрацювання питань індивідуальної, істори-

чної, соціальної та колективної пам’яті було встановлено, що індивідуальна 

або автобіографічна, як її називає Моріс Альбвакс – має глибоко персона-

льний характер і пов’язана з безпосередньо пережитим досвідом індивіда, 

який у подальшому фіксується через один або декілька каналів пам’яті та 

актуалізується через мнемонічні дії.                                                                                                                      

          Історична пам’ять – це пам’ять індивіда або малих груп. Як правило 

вона співвідноситься із пам’яттю поколінь – тобто носіями ідентичної істо-

ричної пам’яті є представники одного покоління. Інша особливість істори-

чної пам’яті полягає у її пластичності – здатності змінюватись під впливом 

зовнішніх обставин, перш за все тому, що історична пам’ять меншою мі-

рою, ніж пам’ять індивідуальна покладається на персональний досвід інди-

віда і актуалізується не стільки через роботу пам’яті, скільки через рецеп-

тивні механізми, пов’язані з медіальними чинниками.                                                                                                     

          Колективна пам’ять масштабується відповідно до спільноти її носіїв 

– це можуть бути кілька поколінь, або члени суспільства, об’єднані іншими 

зв’язками – ціннісними, культурними, ідеологічними тощо. Вона покликана 

підтримувати систему спільних спогадів та інтерпретацій спільного дос-

віду.                                

          Також у цьому розділі ми висунули і підтвердили гіпотезу про те, що 

пам’ять базується на досвіді, що має травматичний характер. Оскільки за 

визначенням Кеті Карут травма – це нове переживання, тобто таке, що пе-

реживається індивідом уперше, є підстави стверджувати, що більшість но-

вих сигналів, що надходять ззовні і становлять пам’ять індивіда або групи 

індивідів, обробляючись у різних мнемонічних регістрах, мають 
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травматичний характер, адже сприяють підваженню та переосмисленню 

ідентичності на користь нової, з вбудованим у неї травматичним досвідом.                                                                                        

          Досліджуючи генезу травми, ми встановили, що травма і пам’ять ті-

сно пов’язані за своєю структурою на рівні індивідуальної та групової (ма-

лих груп, поколінь) ідентичності. Однак, більш складним видається питання 

колективної та культурної травми. Посилаючись на Джефрі Александера ми 

встановили, що культурна травма працює за системою «травма – процес–

репрезентація», де процес травми вимагає її легітимації через групу травмо-

ваних спочатку, а далі через коло широкої аудиторії.                                                                                               

          У цьому розділі ми виклали теоретичні основи Memory i Trauma Stud-

ies, які слугуватимуть базою для нашого подальшого дослідження пробле-

матики  місць пам’яті та легітимності предмета нашого дослідження у їх 

контексті.                                                                                                                        
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РОЗДІЛ ІІ. МІСЦЕ ПАМ’ЯТІ В СТРУКТУРІ ІДЕНТИЧНОСТІ 

                                                                                                                                                       

             Неоднорідність концепцій та дисциплінарних підходів є одним із 

викликів Memory Studies сьогодні, невід’ємною частиною яких є теорія 

місць пам’яті. Хоч П’єр Нора і проголосив нинішню епоху – «епохою тор-

жества пам’яті», а Андреас Хассен – «бумом пам’яті» питання «а що таке 

пам’ять?» та «яка саме пам’ять торжествує чи «вибухає»?» залишаються ві-

дкритими.  У першому розділі цього дослідження ми  сформулювали хара-

ктеристики індивідуальної пам'яті та вказали на деякі точки масштабування 

індивідуальної пам’яті до пам’яті малих груп (історичної) та колективної 

пам’яті. Однак, питання із поняттям пам’яті не є вичерпаним. У цьому роз-

ділі ми б хотіли глибше торкнутись такого феномену як «культурна 

пам’ять», посилаючись на дослідження Астрід Ерл «Пам'ять у культурі» 

[22] та інтегрувати у нього феномен місця пам’яті П’єра Нора. Такий фокус 

цього розділу визначений з огляду на можливість встановлення взає-

мозв’язку між культурною пам’яттю й ідентичністю, а також місцем ʤʽʩʮʴ 

ʧʘʤôʷʪʽ у цій зв’язці. 

           Відправною точкою у цьому розділі буде та, що «пам’ять» – це тема 

інтеграції різнорідних елементів – практика запам’ятовування та рефлексія 

над нею є всеохопною соціокультурною, міждисциплінарною темою. [22, c. 

1] Відтак, щоб дослідити зв’язок культури та пам’яті, необхідно підійти до 

питання з точки зору компетенцій різних дисциплін – історії, культурології, 

соціології. 
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          На думку дослідниці одразу декілька причин слід виділяти як такі, що 

вплинули на цей «бум пам’яті сьогодні»: 

¶ історичні перетворення та домінування «пам’яті без очевидців» – ва-

гомий аргумент на користь переходу від колективної до культурної 

пам’яті; 

¶ зміни в медіатехнологіях та популяризація ролі ЗМІ – можливість іс-

нування глобального і точного мегаархіву людської історії; 

¶ розвиток у наукових колах – народження дискурсу «кінця великих на-

ративів» (Ліотар) відтепер дозволяє вивчати пам’ять не як відтво-

рення минулого, але як про минуле як уявну конструкцію індивідів, 

груп, колективів, спільнот, суспільств. [22, c. 10] 

                                                                                                                               

ІІ. 1. До питання культурної пам’яті                                                                        

                                                                                                                                           

          Першими поняття культурної пам’яті ввели вже відомий нам дослід-

ник Моріс Альбвакс та Абі Варбург. Іншими впливовими дослідниками у 

полі гуманітаристики, що запропонували концепцію культурної пам’яті 

були Ян та Аллейда Ассмани.                                                                                                         

          З теорією колективної пам’яті, в основі якої лежить передача традиції 

та культурних цінностей Моріса Альбвакса ми детально ознайомились у 

першому розділі цього дослідження. Наступним, хто нас цікавитиме в рам-

ках цієї теми буде Абі Варбург. Дослідник вважає, що культура спирається 

на пам’ять символів. Це означає, що символи виступають тут одиницями 

передачі інформації між членами однієї групи, які, пригадуючи або ретран-

слюючи цю пам’ять символів і формують спільноту однієї культури. Він 

називає свою концепцію не просто теорією «соціальної пам’яті», але тео-

рією «європейської колективної пам’яті». [23, c. 270]                                                                                                   

          Центральним середовищем пам’яті для Варбурга є твори мистецтва 

(на відміну від усного мовлення в Альбвакса), оскільки його головним інте-

ресом була виразність візуальної культури, що її він пов’язував з 
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несвідомим, психічними процесами. Це означає, що одиницями передачі 

смислів в рамках одного культурного поля є твори мистецтва. Формування 

через них пам’яті символів означає для Варбурга, що твори мистецтва ма-

ють деякий потенціал до накопичення універсальних сенсів своєї епохи та 

до ретрансляції цих сенсів між поколіннями в рамках однієї спільноти.                                                                                                

           Цих двох дослідників об’єднує те, що  для них обох культура та її 

ретрансляція ж продуктами людської діяльності, діяльності «спільнот, що 

пам’ятають» – ідея, яка на початку ХХ ст. ще не була самоочевидною. 

Тобто, відтворення культури не є закладеним генетично, а зумовлене соці-

альною взаємодією та її кодифікацією у матеріальній дійсності. [22, c. 22] 

Тож культурною пам’яттю і Для Альбвакса, і для Варбурга позначається 

процес зберігання та ретрансляції, внаслідок діяльності членів однієї спіль-

ноти, певних сенсів.                                   

          Безпосередньо концепт культурної пам’яті був представлений у ро-

боті Ассманів наприкінці 80-х років ХХ ст. У своєму дослідження вони ро-

зрізняють два типи колективної пам’яті:                                                                                       

¶ ʂʦʤʫʥʽʢʘʪʠʚʥʘ ʧʘʤôʷʪʴ виникає завдяки повсякденній взаємодії ін-

дивідів в рамках одного колективу. Вона складається з історичного 

досвіду сучасності, а тому обмежена у часових рамках до 80-100 років 

(пригадаймо цитату Наталії Яковенко про життя пам’яті у трьох по-

коліннях!) і належить полю усної історії. 

¶ ʂʫʣʴʪʫʨʥʘ ʧʘʤôʷʪʴ пов’язана з матеріальною об’єктивністю і  є ціле-

спрямовано церемонізованою. Запам’ятовування в рамках культурної 

пам’яті відбувається завдяки тому, що Ян Ассман називає «часовим 

виміром фестивалю» на відміну від «часового виміру повсякдення» 

комунікативної пам’яті. Такий вид пам’яті транспортує та відтворює 

фіксовані змісти та значення, які інтерпретуються та підтримуються 

так званими «фахівцями» – наприклад, архівістами або шаманами. 

При чому ці фіксовані значення, як правило, є подіями далекого 
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минулого, важливими для підтримки та легітимації колективної іден-

тичності. [22, c. 28] 

          Тут можемо прослідкувати певні паралелі між Ассманом і Варбургом, 

для яких особливістю культурної пам’яті є її особливий статус у царині 

«пам’ятей». Символічний статус у Варбурга, який зумовлюється концент-

рацією смислів у творі мистецтва і церемоніальний статус для Ассмана, при 

якому культурна пам’ять можлива лише за умови її відрефлексованості спі-

льнотою через її «еліти».  

          Точне визначення культурної пам’яті Ян Ассман вводить у своєму 

есеї «Колективна пам’ять та культурна ідентичність» (1988 року): «Тіло ку-

льтурної пам’яті складають тексти, образи та ритуали, характерні для кож-

ного суспільства у кожну епоху і «культивування яких» слугує для стабілі-

зації та передачі самості суспільства. Саме завдяки колективним знанням 

культурної пам’яті кожна група усвідомлює себе як єдність спільноти, що є 

унікальною серед інших». [24, с. 132] 

           Іще одним важливим моментом є визначення властивості культурної 

пам’яті. Основними характеристиками культурної пам’яті за Ассманом є: 

здатність впливати на формування колективної ідентичності, ретроспекти-

вність, необхідність конструювати «фігури пам’яті» (це дуже суголосно з 

теорією місць пам’яті П’єра Нора про яку йтиметься дещо згодом і точно 

відповідає особливій статусності твору мистецтва як хранилища колектив-

ної пам’яті у Варбурга), інституалізація через представників «еліт» спіль-

нот, обов’язкова детермінація систем колективних цінностей, рефлексив-

ність (усвідомлення процесів пам’ятеутворення та ретрансляції чи, пак, не-

обхідності ретрансляції культурної пам’яті між членами однієї спільноти). 

[22, c. 30] 

          Таке розрізнення типів пам’яті, яке пропонує Ассман, дуже близьке 

до згаданих нами у 1 розділі історичної (соціальної) та колективної пам’яті. 

Тут соціальній пам’яті відповідатиме пам’ять комунікативна – тобто проста 

передача одиниць інформації про минуле між членами спільноти за 
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допомогою усного мовлення. Культурній же пам’яті точно відповідає 

пам’ять колективна як така, що формується групами індивідів, діяльність 

яких ʩʚʽʜʦʤʦ ʩʧʨʷʤʦʚʘʥʘ на спільне збереження і підтримку системи спіль-

них спогадів і інтерпретацій минулого. З інших прикладів можна навести 

також паралелі з середовищем та місцем пам’яті (П. Нора), живою та дале-

кою пам’яттю (В. Хьорст), народною та офіційною пам'яттю (Дж. Бондар) 

та ін. [22, c. 30] 

 

ІІ. 1. 1. Колективна ідентичність: критика 

                                                                                                                                          

           Загальновизнаним фактом є той, що дискусії про культурну пам’ять 

розпочалися із гучної заяви П’єра Нора про те, що нинішня епоха є епохою 

тріумфу пам’яті. [25] Позаяк, у контексті досліджень пам’яті важливу роль 

відіграють концепції колективної пам’яті та колективної ідентичності. На-

приклад, у фокусі теорій пам’яті Хальбвакса, Нора та Ассманів (Алейда та 

Ян Ассман) – саме колективна ідентичність. Ян Ассман вважає колективну 

«спільну» ідентичність центральною характеристикою культурної пам’яті. 

Саме тому він досліджує «спільну» структуру суспільств, яка формується 

через спільне запам’ятовування [26, с. 16, 39]. Можна стверджувати , 

що  колективна ідентичність є агентом культурної пам’яті у тому сенсі, що 

вона формується під її впливом та, оскільки є конструкцією спільних іден-

тифікацій членів однієї спільноти, які ретранслюють культурну пам’ять, 

формує її. 

          Однак, одним із напрямків критики Memory Studies є думка про те, що 

у темі колективної та культурної пам’яті відбувається механічне перене-

сення концепції із галузі індивідуальної психології (індивідуальна пам'ять) 

на рівень колективний (колективна пам’ять).                                                                                             

          Юрген Штрауб [27, с. 69] прямо підкреслює: «Кожна випадкова екст-

раполяція концепції колективної ідентичності повинна бути відкинутою, 

кожен дискурс про колективні ідентичності повинен негайно зазнати 
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ідеологічної критики» (як такий, чия природа механічна, невідрефлексо-

вана, штучна). Він також пропонує власне трактування феномена, розрізня-

ючи «нормативний» та «описовий» типи визначення колективної ідентич-

ності. 

«Перший ʥʘʚôʷʟʫʻ спільні риси, історичну наступність і практичну узгодже-

ність між членами однієї спільноти, натомість другий ʦʧʠʩʫʻ колективну 

ідентичність як праксиси суб’єктів, що є самоусвідомленими та визнача-

ються їх світорозумінням». [27, с. 69] 

          Ян Ассман [26, с. 132] визначає колективну ідентичність якраз з опи-

сової точки зору. Він так пише про цю концепцію: «За допомогою термінів 

ʢʦʣʝʢʪʠʚ або ʤʠ-ʽʜʝʥʪʠʯʥʽʩʪʴ ми описуємо образ, який група конструює і 

з яким ідентифікує себе кожен член цієї групи. Ідентичність – це множинна, 

що завжди передбачає наявність інших ідентичностей. Без багатозначності 

немає єдності, без іншості немає унікальності». [22, с. 135]                                                           

          Така ʤʠ-ʩʚʽʜʦʤʽʩʪʴ соціокультурного об’єднання значною мірою жи-

виться від спільного запам’ятовування – культурної пам’яті. Щодо причин 

та проявів колективної ідентичності, можна розрізняти різні теорії ідентич-

ності за типами пояснення. Для Яна Ассмана, наприклад, колективна іден-

тичність – це не лише питання перебування у спільному символічному про-

сторі, але також усвідомлення цього перебування (рефлексивна структура). 

«Колективна ідентичність – це приналежність до суспільства, яка стала ре-

флексивною. Культурна ідентичність, таким чином, рефлексивна участь у 

культурі або прихильність до неї» [26, с. 134]. Бенедикт Андерсон також 

наголошує, через його концепцію «уявних спільнот» на свідомих (усвідом-

лених) аспектах колективної ідентичності. Кожен член спільноти має свій 

ментальний образ спільноти: «У свідомості кожного живе образ взаємодії». 

[28, с. 6]  

          Юрген Штрауб навпаки стверджує, що відчуття причетності колек-

тиву за замовчуванням є рефлексивним. Така рефлексія існує у вигляді мо-

вчазного знання, яке структурує й направляє думки, почуття, бажання та дії 
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членів колективу. [27, с. 72] Загалом, основа крити Штрауба полягає у тому, 

що він до певної міри натуралізує рефлексію кожного із членів одного ко-

лективу щодо приналежності його до ширшої ідентичності-спільноти. Ра-

зом із цим, він до певної міри знецінює роль особистого внеску кожного 

індивіда у розвиток колективної ідентичності.                                                                                                      

          Інший дослідник – Марк Блок, критикуючи Альбвакса, зауважував 

про невідрефлексоване зіставлення останнім понять «пам’ять», «запам’ято-

вування», «забування» з прикметником «колективний», що наче б то слугу-

ватиме ефективному введенню в дискурс соціокультурних досліджень ідеї 

вивчення окремого індивіда. До якоїсь міри, звісно Блок мав рацію, адже 

дійсно не існує жодної форми колективної свідомості поза індивідуальним 

розумом. Однак, не варто недооцінювати роль цього окремого індивіда у 

побудові колективу і колективних процесів пам’яті. 

          Однією з найбільш різких відповідей на теорію колективної ідентич-

ності була така від Лутц Нітхаммер, яку насторожив «дивовижний бум» 

концепцій колективної ідентичності. Купер і Брубейкер взагалі пропонують 

дивитися за межі ідентичності та відкидають термін «колективна ідентич-

ність» як аналітичну категорію соціальних наук.  

          Ще одним цікавим виміром дискусій у контексті культурної пам’яті є 

семіотичний. Культурна пам’ять, колективне запам’ятовування чи соціа-

льне забування (витіснення) – це метафори і ця думка неодноразово зустрі-

чається як у критиків, так і в теоретиків Memory Studies. Як зазначав ще 

Гаральд Вайнріх у 1976 році: «ми не можемо уявити собі такий об’єкт як 

пам’ять без метафор. Метафори, особливо, коли вони представлені у формі 

семантичних полів, цінні як гіпотетичні когнітивні моделі». [22, с. 294]                                                     

          Пам’ять, запам'ятовування та забування були осмислені як метафори 

ще з часів Платона та Арістотеля – від воскової таблички до музею та фото-

графії чи комп’ютера, що зберігають пам’ять, допомагають запам’ятову-

вати чи забувати минуле.                                                                                                                            
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          Говорячи про культурну пам’ять, ми лише іноді маємо справу з власне 

метафорами, але завжди із тропами, тобто виразами, що мають ʧʝʨʝʥʦʩʥʝ 

значення. Однак, не кожна концепція культурної пам’яті демонструє одна-

ковий ступінь заангажованості тропами. Необхідно, перш за все, розрізняти 

культурну пам’ять як метаформу та метонімію.                                                                                         

¶ ʄʝʪʦʥʽʤʽʷ. Має місце тоді, коли «культурна пам’ять» сприймається 

як особистий мислиннєвий акт індивіда, в якому основна увага приді-

ляється формотворчій силі соціокультурного оточення, яке впливає на 

органічну пам’ять – тобто, коли ми говоримо про пам’ять як явище 

культури. У такому разі маємо справу з буквальним використанням 

терміну «пам’ять» і з метонімічним використанням терміну «куль-

тура» (що означає в цьому випадку у соціокультурний контекст та 

його вплив на індивідуальну пам’ять).                                                     

¶ ʄʝʪʘʬʦʨʘ. Метафоризація поняття самої пам’яті, у зв’язках «пам’ять 

про культуру», «спільнота, що пам’ятає». Це мовні образи для органі-

зованого архівування документів, для встановлення офіційних днів 

пам’яті. Термін «пам’ять» стає метафорою для позначення процесу 

(ритуального чи ритуалізованого) пригадування. 

           Отже, такі різнопланові акценти у досліджуваному полі культурної 

пам’яті – результат участі різних систем пам’яті у конструюванні колекти-

вних ідентичностей. Колективна ідентичність – це явище як явної, так і не-

явної системи культурної пам’яті. Як результат, описані теорії колективної 

ідентичності не є взаємозаперечними, а скоріше доповнюють одна одну. 

 

                                                                                                                                             

ІІ. 3. Місце пам’яті та колективна ідентичність 

                                                                                                                                             

          Концепція місць пам’яті П’єра Нора – одна із найвпливовіших у галузі 

«new cultural memory studies» (напрямок досліджень історії культури у фра-

нцузькій гуманітаристиці кінця ХХ ст.). [22, с. 22] У збірці есеїв «Між 



36 
 

пам’яттю та історією» (1989) дослідник стверджує, що пам’ять та історія 

нині у фундаментальній опозиції одна з одною. [29, c. 8] «ми так багато го-

воримо про пам’ять, тому що її так мало залишилось», – пише Нора тим 

самим протирічачи теорії Альбвакса про апріорне існування колективних 

спогадів (колективної пам’яті). Таким чином, фокус його уваги переходить 

на ʤʽʩʮʷ ʧʘʤôʷʪʽ, – феномен, яким Нора позначає інституціалізовані форми 

колективної пам’яті. Нора підкреслює: «Є ʤʽʩʮʷ пам’яті, бо більше не існує 

ʩʝʨʝʜʦʚʠʱ пам’яті». [29, c. 7] 

           На думку Нора сучасне суспільство перебуває на перехідному етапі, 

під час якого відбувається розрив зв’язку суспільства із тим, що воно про-

живало і тим, що вплинуло на формування колективної ідентичності. Таким 

чином, місце пам’яті виступає до певної міри симулякром, ʤʝʪʘʬʦʨʦʶ 

втраченої колективної пам’яті. Загалом тема місць пам’яті бере свій початок 

із одразу двох традицій гуманітарних досліджень. По-перше, це традиція, 

започаткована Морісом Альбваксом з досліджень соціальних рамок колек-

тивної пам'яті. Таким чином, дослідження місця пам’яті продовжує тему 

аналізу інституційних рамок формування, підтримки та передачі пам’яті 

минулого. [30, с. 246] Тут передбачається, що конкретні форми запам’ято-

вування залежать від характеру організації колективів та інституцій, які по-

кликані пробудити колективну пам’ять.  

          Також у працях Нора як загальну тенденцію слід зазначити посилання 

на теорію розрізнення «культури пам’яті» та «культури історії». Культу-

рами пам’яті у деяких дослідженнях заведено вважати традиційні культури, 

що характеризуються стихійними, поверхневими посиланнями на минуле, 

адже минуле, до певної міри, присутнє у них самих, хоча й не визнається, 

як таке, оскільки для таких культур характерним є брак категорій для кон-

цептуального розрізнення минулого і сьогодення. Історія і сучасність у ку-

льтурах пам'яті синтезуються у нерозривне «тепер».                                                                                                     

          Натомість у культурах історії минуле переживається як щось дуже ди-

станційоване від сьогодення. Постійна динаміка розвитку, притаманна 
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таким колективам і зовсім може загрожувати їхньому минулому. Однак, 

лише ця культура може оцінити минуле як явище і лише у таких спільнотах 

минуле може бути оброблене за допомогою мнемонічних дій (див. РОЗДІЛ 

І).                                        

          У своїх працях Нора також говорить про «ідеальну ситуацію роботи з 

історією», спираючись на приклад античних та середньовічних риторів. 

Їхня робота із пам’яттю була переважно пов'язана із візуалізацією «особли-

вих» фактів минулого, які неодмінно потрібно запам’ятати. Тут Нора поси-

лається на Йєйтса, який у своїй праці «мистецтво пам’яті» ілюструє вище-

сказане творами Квінтіліана. Поширюючи мистецтво пам’яті, древні вва-

жали, що найбільш гострим із наших відчуттів є зір, тож будь-яке сприй-

няття минулого, що надходить іншими каналами рецепції, варто візуалізу-

вати. [31, с. 357]                                                     

          Відтак, у цій ситуації пам’ять не виступала нічим, окрім як технікою 

запам’ятовування. На цьому етапі (античної та середньовічної культури) 

поняття місця пам'яті було тісно інтегроване у концепцію  колективної 

пам’яті хоча б тому, що механізмів інституалізації посилання на події ми-

нулого ще не існувало. [30, с. 248]                                                                                                           

          Ми можемо говорити про місце пам’яті вже як елемент історичної ку-

льтури у ситуації, коли асоціація місця (у широкому сенсі, радше локусу) з 

особливими техніками ʫʷʚʣʷʥʥʷ минулого постає у модусі культурної регу-

ляції. Перефразовуючи Поля Рікера, можемо стверджувати, що місця 

пам’яті можуть бути притаманними лише тим культурам, які дотримуються 

уявлень про те, що певний об’єкт може розповісти про минуле.                                                                    

          У есеї «Місця пам’яті» Нора наголошує на принциповій неієрархічно-

сті, відсутності структурних чи когерентних значень у місць пам’яті.  Окрім 

того, важливою їх ознакою є принципова не ностальгійність. Це означає, що 

розрив, що відокремлює середовище пам’яті, колективне минуле від сього-

дення настільки великий, що місце пам’яті вже не в змозі викликати носта-

льгію у сучасного спостерігача. Таким чином, місця пам’яті завжди 
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вказують одночасно і на минуле, яке потрібно пам’ятати, і на відсутність 

живої пам’яті про нього. [22, с. 24]                                                                                                                                   

          Там же Нора дає характеристики, якими наділені усі місця пам’яті: 

¶ матеріальність – місця пам’яті є культурними об’єктами (у найшир-

шому розумінні цього визначення). Навіть якщо вони не мають фізи-

чного тіла, вони завжди мають бути присутні у реальній дійсності. Та-

ким чином, місцем пам’яті може стати все від монумента до ритуалу 

піднесення останньому почесті;                                                                                                          

¶ функціональність  – об’єкти, що є місцями пам’яті, повинні викону-

вати певну функцію у суспільстві. Наприклад, функцією хвилини мо-

вчання як місця пам’яті буде періодичне викликання спогаду суспіль-

ством, а функцією монумента – зображення героя чи події, про які слід 

пам’ятати; 

¶ символічність – характеристика, якою наділяються культурні матері-

альні об’єкти перед тим, як стати місцем 

пам’яті.                                                       

          Згідно з цими принципами будь-який присутній у реальності арте-

факт, що символізує певні події минулого та виконує функцію ретрансля-

тора цих подій (або будь-яку іншу функцію в рамках модусу пам’яті) може 

стати місцем пам’яті. Однак, саме дві останні функції роблять із культур-

ного об’єкта місце пам’яті. П’єр Нора підтверджує: «Перш за все, має бути 

воля пам’ятати. Якби ми пропустили цей критерій, ми б швидко прийшли 

до того, що майже кожна річ гідна пам’яті». [29, с. 19]                                                                                             

          Не притаманний Нора радикалізм виявляється у позиції дослідника 

щодо характеристики теперішньої епохи. Він її називає «кінцем суспільств, 

заснованих на пам’яті». Якщо раніше музеї чи пам’ятні місця зводились, бо 

про історію ʧʘʤôʷʪʘʣʠ, тепер ситуація нових і нових пам’ятних місць 

пов’язана з тими, хто може бути взагалі не обізнаний із того, про що потрі-

бно пам’ятати. Нові місця пам’яті – це фіксація історії, що минула, іноді ще 

до її завершення. [32, с. 46].                                                                                                                                    
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          «Проте, як тільки ми вбираємо пам’ять у монументальні форми, ми до 

певної міри знімаємо із себе обов’язок пам’ятати, помилково припускаючи, 

що наші пам’ятники завжди будуть із нами, щоб нагадувати про минуле, але 

ми йдемо від них геть і повертаємось лише тоді, коли нам захочеться». [33, 

с. 5]                                                                              

          Як наслідок, коли Нора розмежовує пам'ять, що здіймається з глибин 

минулого, надходячи від груп, які вона допомагає об'єднати і історією, яка 

«належить всім і не належить нікому, а тому має універсальне призна-

чення», можемо припустити що таке судження не є вже дуже радикальним.                                         

          Однак, все ж на думку Нора «сучасні культури пам’яті, стикаючись з 

глобалізацією, демократизацією та появою масової культури ...перетворю-

ються на тиранію пам’яті'. [34, с.1] Вона, однак, триватиме лише певний час 

і буде нашою територією пам’яті. [35] 

 

*** 

 

          Сьогодні пам’ять як територія розширюється в межах повсякденних 

та дослідницьких практик світової спільноти. Студії та медії пам’яті акти-

вно розвиваються. Світ вступає в епоху історії без очевидців.  

зв'язок пам’яті та ідентичності, як було нами встановлено у першому розділі 

цього дослідження – взаємозалежний. Спогади про минуле – своє та ото-

чення – це те, що є формотворчим чинником ідентичності індивіда. Водно-

час, колективна пам’ять, за аналогією, так само виступає базою для форму-

вання колективної ідентичності. Перефразовуючи Річарда Террідмана – спі-

льнота формується з огляду на те, що саме вона про себе пам’ятає. 

          У цьому розділі ми встановили рамки пам’яті відносно ідентичності. 

Дослідивши феномен культурної пам’яті, можемо стверджувати, що цей 

концепт тісно пов’язаний з теорією колективної ідентичності. Остання, по-

заяк, існує у вигляді простору для дискусії, оскільки, як нами вже було ви-

кладено вище, має своїх критиків.  
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          У якості висновків нам вважається доцільним ще раз наголосити на 

відмінності між індивідуальною, колективною та культурною пам’яттю і 

ролі концепції місця пам’яті у цій структурі відмінностей. Ключовим фак-

тором розрізнення на нашу думку і з огляду на викладений у І та ІІ розділі 

матеріал є персоніфікація. Індивідуальна, як і колективна пам’ять тісно 

пов’язані із взаємодією індивідів між собою. Щодо культурної пам’яті, то 

ми рухаємось вслід за думкою Ассманів (Аллейда Ассман теж на цьому на-

голошує у своїй статті «Рефреймуючи пам’ять…») наголошуючи на прин-

циповій опосередкованості культурної пам’яті через символічні ритуали чи 

матеріальні репрезентації – загалом, ʽʥʩʪʠʪʫʘʣʽʟʘʮʽʾ. Останні виводять ку-

льтурну пам’ять із рівня індивідуальних досвідів малих та більших груп до 

соціокультурного рівня, із притаманною йому тяглістю культурної пам’яті 

у часі. [36] 

          Звісно, спосіб, у який пам’ятають індивіди і їх групи, відрізняється від 

тих, у який пам’ятають колективи і інститути, тому тут ми вже не зможемо 

провести чітку паралель між механізмами і видами індивідуальної і культу-

рної пам’яті. Остання, наголосимо, і є пам’яттю інститутів, масштабних со-

ціальних груп (держави, нації, великі комерційні спільноти тощо). 

          Ще однією якісною характеристикою розрізнення культурної пам’яті 

є механізми її формування. У той час індивідуальна та колективна пам’яті 

наповнюються зсередини через запам’ятовування індивідів чи груп, куль-

турна пам’ять формується ззовні через інституалізацію вже наявною 

пам’яті, шляхом перенесення її у матеріальний чи ритуальний вимір – через 

створення бібліотек, текстів, музеїв, обрядів тощо. Якщо у випадку індиві-

дуальної та колективної пам’яті має місце конструювання ідентичності 

шляхом актуалізації пам’яті (запам’ятовування), то формування ідентично-

сті через культурну пам’ять відбувається якраз через долучення спільноти 

до агентів посередництва пам’яті. Разом із тим, культурна пам’ять прохо-

дить через механізм відбору, на відміну від пам’яті колективної. Це значить, 

що при її формуванні деякі поді чи факти відсіюються як не важливі, 
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натомість пам’ять колективна чи індивідуальна керується часом, як фільт-

ром. [36] 

          Отже, основним завданням культурної пам’яті, на відміну від колек-

тивної чи індивідуальної, завданням яких є збереження інформації, є ре-

трансляція того, що запам’ятали, для підтримки т. зв. колективної ідентич-

ності. Хоч ми й наголосили на початку, що культурна пам’ять не є набором 

спогадів індивідів, вона все ж потребує залучення індивідів через колекти-

вні практики для подальшої ретрансляції пам’яті. Такі практики назива-

ються ʢʦʤʝʤʦʨʘʪʠʚʥʠʤʠ і безпосередньо пов’язані із місцями пам’яті як 

ядрами комеморації. 

                                                                                                                                                                                                                                                     

           

                                                                                                                                              

 

                                                                                                                                                                                                                                                                                                     

                            

 

 

 

 

                                                                                                                                                                                                                                                                            

                            

                                                                                                          

                                                                                                                                                                                                                                                                            

РОЗДІЛ ІІІ. СТІНА ПАМ’ЯТІ: ІСТОРІЯ, ТРАВМА, ПАМ’ЯТЬ 

 

В українському суспільстві досі точиться гостра дискусія, присвячена 

питанню збереження української культурної радянської спадщини, яка роз-

почалась із ухвали Закону про декомунізацію (2015). [37] Станом на 2021 

рік вона перебуває на етапі формування уявлення про цінність цієї спад-

щини для української культурної ідентичності як такої, а також вироблення 

механізмів з адекватної оцінки такої цінності на предмет доцільності її збе-

реження/ревіталізації/популяризації.  
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На сьогодні існує принаймні сотня спільнот (громадських об’єднань чи 

культурних спілок, окремих активістів чи професійних організацій) у всіх 

регіонах України, для яких українська радянська культурна спадщина стала 

основним фокусом досліджень та практик. Київ – як одне із міст, де зберег-

лась левова частина цієї спадщини (особливо видимої у публічному прос-

торі – архітектура, різні форми монументального мистецтва) та київське ми-

стецтво/митці радянського періоду зокрема, складають значну частину іс-

торії української культури цього періоду.  

Ада Рибачук та Володимир Мельніченко – представники українського 

мистецтва пізнього модернізму, одні з ключових фігур течії мистецтва 

спротиву в Україні. Попри те, що увага на творчості митців зосереджена у 

працях М. Бажана, П. Загребельного, О. Швидковського, Ю. Яралова, Л. 

Первомайського, М. Поповича, А. Іконнікова, В. Толстого, В. Костіна, Р. 

Карогодського, К. Кантора, Н. Дмитрієвої, Н. Нагорної, Б. Бродського, В. 

Скуратівського, А. Баздирєвої, а також у енциклопедичних словниках та до-

відниках, можна стверджувати, що історія митців ще не вписана в історію 

українського мистецтва. Це пов’язано, перш за все з художньою складової 

їхньої творчості – у час, що припав на роки найбільш активної їхньої твор-

чої діяльності – радянську добу вони не зовсім вписувались у рамки стильо-

вих вимог соціалістичного реалізму, натомість сьогодні їхня творчість за-

лишається маловивченою через значну відмінність і від андеграундного ми-

стецтва радянської доби. 

Ада Рибачук (1931–2010) – художниця, монументалістка, графік, ску-

льпторка, архітекторка, дизайнерка одягу, авторка сценаріїв та есе, книг для 

дітей, почесна членкиня спілки кінематографістів України, членкиня спілки 

художників України. Володимир Мельніченко (нар. 1932) – художник-мо-

нументаліст, графік, скульптор, дизайнер, фотограф, автор кіносценаріїв 

документальних фільмів, почесний член спілки кінематографістів України, 

член спілки художників України. Їхній творчий тандем склався ще у часи 

навчання у художньому інституті, під час їхньої студентської експедиції 
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Північ, до Білого та Баренцевого морів (острів Колгуєв) у 1954 році. Відтоді 

всі свої роботи вони підписували «АРВМ» (Ада Рибачук та Володимир Ме-

льніченко). [38, с. 84] 

Стильова невизначеність мистецтва АРВМ своєю історією сягає історії 

їхньої творчості, вже під час навчання у художньому інституті сталося кі-

лька епізодів, завдяки яким АРВМ зажили слави нонконформістів. Першим 

із них був захист дипломних робіт, який був представлений персональною 

виставкою двох масштабних полотен – вперше за всю історію інституту. 

Другим прецендентом зневаження системи була участь Ади Рибачук у IV 

Всесвітньому фестивалі молоді і студентів. Молодіжний виставком не хотів 

допускати роботу Рибачук до участі, проте художниця відстояла своє право. 

[39] Пізніше, у 1959 році у газеті «правда України» вийшла розгромна 

стаття Василя Касіяна та Михайла Дерегуса під назвою «Мистецтво не тер-

пить галасу», у якій митців звинувачували у символізмі, формалізмі та абс-

тракціонізмі – трьох «смертних гріхах» лінії парті у питаннях культури. [40] 

Володимир Мельніченко пізніше розповідав «Після виходу статті нас ні-

куди не викликали, але наші проблеми у стосунках із владою тільки розпо-

чинались. Через тиждень видавництво, яке замовило нам ілюстрації до чо-

тирьох книг, скасувало замовлення.» [41] 

Після нетривалого виключення АРВМ з мистецького простору тодіш-

ньої радянської України, нова хвиля їхньої творчості ознаменувалась спів-

працею з Архітектором Авраамом Мілецьким, який запропонував їх долу-

читися до розробки інтер’єрів Центрального київського автовокзалу (1961).  

За роки своєї спільної діяльності АРВМ стали авторами понад 500 тво-

рів живопису та графіки, проте найбільш відомими залишаються роботи мо-

нументального мистецтва. Серед них:  

¶ Мозаїки центрального автовокзалу (Київ, 1961); 

¶ Мозаїки Палацу дітей та юнацтва (Київ, 1963-1968): «Діти світу» «Ча-

рівна скрипочка», «Сонце та золоті пташки», «Вершники» і 25 емб-

лем дитячих гуртків-відділів навчання. 
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¶ Декоративний басейн «Сонце, Зорі та Сузір'я» перед головним фаса-

дом Палацу дітей та юнацтва. 

¶ ·»Коли руйнується Світ. Бабин Яр» (1965, концепція, проєкт). 

¶ Історико-археологічний парк «Стародавній Київ» (1968, концепція, 

проєкт).  

¶ Історико-археологічний комплекс «Контрактова площа» у Києві 

(1972, концепція, проєкт). 

¶ Камінь-символ для пам'ятника у місті-побратимі Флоренції «Київ — 

Місто-Герой» (1972). 

Пам'ятник «Дітям-героям» на Площі Слави (1980-1981, концепція, 

проєкт). 

¶ «Парк Пам'яті. Зали прощання. Рельєфи Стіни Пам'яті у Києві» — ме-

моріально-обрядовий комплекс на Байковій горі (1968-1982).  

¶ Проєкт реконструкції Меморіально-обрядового комплексу «Парк Па-

м'яті» (1996, концепція, генплан). 

¶ Міжнародний меморіальний комплекс «Биківнянські могили» (Рель-

єфи: «Пам'яті школи Михайла Бойчука», «На Цвинтарі розстріляних 

ілюзій», «Зламані крила» (1995). [42, с. 83-96] 

          Серед усіх втілених та не втілених проєктів АРВМ чільне місце у їхні 

творчості, за словами самих авторів, посідає робота над «парком Пам’яті» – 

меморіальним комплексом на Байковій горі у Києві. Над його створенням 

митці працювали понад 13 років – з 1968 до 1981 року.   

 

ІІІ. 1. Історія Створення Парку Пам’яті та Стіни Пам’яті 

 

Парк Пам’яті – один із найбільших меморіальних комплексів в Україні. 

Його площа становить 15 га та складається із двох ритуальних залів і місця 

проведення урочистих траурних церемоній, відкритих і закритих колумба-

ріїв, кремаційного корпусу, пов’язаного підземними ходами з ритуальними 
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залами, території для різного виду поховання – газонних кладовищ, місце 

розвівання праху та ін., водного дзеркала, адміністративного корпусу. [38, 

c. 62] 

За спогадами Ади Рибачук, історія його створення розпочалася так: 

«Перша розмова А. Мілецького із нами [...] відбулася 11 листопада 1967 

року. На час розмови А. Мілецький не мав ані ескізів, ані жодної думки 

щодо напрямку проєктування крематорію. Суть розмови – перед тим, як по-

годитись на замовлення (міста щодо будівництва крематорію – М.Б) і по-

чати проєктування, А. Мілецький мав на меті заручитися нашою згодою на 

участь в цьому проєкті. [...] 10 березня 1968 року [...] з нами відбулося об-

говорення фор–проєкту А. Мілецького (Дод. 1). Фор-проєкт А. Мілецького 

викликав наше різке відторгнення. Ми виказали принципову незгоду з при-

воду виключно технологічного розв'язання проблеми – за повної відсутно-

сті пропозицій ціннісного, естетичного і духовного аспектів. Знову вирі-

шили категорично: взятись за проєктування можемо лише за умови вирі-

шення комплексу проблем – вирішення не тільки технологічної функції, але 

почати розробку проєкту саме з філософської концепції, — архітектурною 

пластикою створити образ будівлі меморіального характеру». [43, с. 92] 

Після погодження домовленості, наведеної у цитаті між А. Мілецьким 

та АРВМ, митці вирішили у етнографічну експедицію містечками та селами 

України (Дод. 2-5). «У 1968-1969 роки у пошуках «Храму Пам’яті», ми по-

ждолали – приміськими, сільськими автобусами та пішки – відстані від Сла-

вути до Тернополя, Теребовлі, Бучача, пройшли пішки через Золотий Потік 

до села Уторопи, – Косова до Кутів на Черемоші; від Кам'янця-Подільсь-

кого, Хотина, Припруття, Чернівців до Сторожинця, пройшли пішки від Ви-

жниці, через Яблунів перевал до Путили; побували на багатьох прощаннях 

з людиною. 

Знаємо, як ховають померлих на узбережжі Баренцевого та Карського 

морів, річках Об, Єнисей, на Камчатці; проїхали експедиційними вантажів-

ками геологів від Баку через Зодський перевал до Єревана – всюди були 
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вражені священною повагою та шаною народів до місць поховань», – зга-

дують АРВМ. [38, с. 173] 

 Метою їхньої подорожі було дослідження обрядових практик україн-

ців, пов’язаних з меморіальною культурою – процеси поховання, пригаду-

вання померлих та свята вшанування пам’яті. У щоденниках Володимир 

Мельніченко пише: «Не втіленню «голої» функції маємо присвятити будів-

ництво, – свій творчий час. ...Можемо і запроєктуємо тільки комплекс – для 

проведення обряду: обряду прощання, творення обряду Пам’яті. Не лише 

будівлі – вся територія, вся земля, що її відведено для будівництва, мають 

бути розроблені заради ідеї – сучасний обрядовий Комплекс. З увагою до 

рис та здобутків народних обрядів, їхнього високого призначення, що тво-

рилося віками» [38, с. 47] 

Масштабна підготовча робота, що передувала створенню проєкту Па-

рку Пам’яті була для митців важливим способом зберегти та вкласти у свій 

проєкт людську гідність, цінність людського життя – втілити філософію, 

якої вони трималися протягом усього свого творчого шляху. АРВМ наголо-

шували, що для них головними завданнями у розробці концепції кремато-

рію є захистити учасників дії від атмосферних несподіванок, звівши над мі-

сцем поховання споруду храмового звучання – відповідно до величі Акту 

Поховання, – будівлю, форми якої вмістять і зосередять образи неспинної 

плинності Часу – нагадування про цінність людини у часі, – ставлення сус-

пільства до життя й смерті. 

«Тільки сучасне будівництво, сучасне розуміння доконечної доцільно-

сті збереження рис народних обрядів – в особливостях планування терито-

рії, з метафорами та поняттями закодованими у пластиці, архітектурних фо-

рмах, – протистояння міркувань та втілень такому ставленню до життя лю-

дини, яке створилося по двох страхітливих світових війнах, що припали на 

одне століття, – бажання повернути часові втрачені ХХ століттям відчуття 

й розуміння величі Акту Смерті в житті Людства» [38, с. 47], – так описують 
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свої міркування з приводу можливості меморіального комплексу на Байко-

вій горі АРВМ на час початку роботи над концепцією (Дод. 6, 7).  

У редакційній передмові до статті Ади Рибачук «Архітектура та ри-

туал» проєкт поховального комплексу, розроблений АРВМ високо оціне-

ний як такий, що  в самій своїй архітектурі передбачає можливість нового 

поховального обряду, в якому передбачено послання до ще живих, врахо-

вані їх ціннісні й духовні інтереси. [44] Унікальністю цього проєкту пиша-

лися і самі його, більше того, він отримав визнання з-за кордону. Так, архі-

тектурне бюро «Даусон і Мейсон Ко» із Манчестера у своєму листі зазна-

чало: «По кресленнях і фотографіям моделей [...] ми були дуже вражені смі-

ливою і разючою розробкою проєкту будівлі. Нам також дуже сподобалось 

повне відділення ритуального залу від крематорію, і думаємо, що це буде 

прийнято з належним розумінням архітекторами в Сполученому Королівс-

тві». (Дод. 8) 

Зали прощання – композиція із 17 ввігнутих оболонок, звернених до 

неба. У всіх деталях, які сформували комплекс, автори прагнули уникнути 

статичності, виражаючи мовою пластики непереривний рух – запоруку і 

умову існування життя. Вони прагнули досягнути легкості, водночас збері-

гши монументальність, назвавши сам об’єкт «Храмом Неба». [39] 

Однак, будівництво крематорію – не єдиний виклик, що стояв перед 

митцями в роботі над меморіальним комплексом. «Хотілось, щоб була не 

будівля, а навкруг парк, а пам’ятний парк, а всередині нього будівля Залів 

Прощання», – пише Ада Рибачук у статті «Архітектура та ритуал». [44] Зго-

дом, у ході розробки концепції похоронного комплексу, було затверджено 

авторський проєкт, якому, за пропозицією АРВМ дано назву «Парк 

Пам’яті», невіддільною частиною якого є підпірна стінка з горельєфами на-

звана Стіною Пам’яті.                                                                                                                                                                                                

                                                                                                                                                                                                                                                                                

IIІ. 1. 1. Стіна Пам’яті 
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Стіна Пам’яті – найбільш масштабний твір монументального мистец-

тва в Україні, частина меморіального ритуального комплексу Парку 

Пам’яті на Байковій горі, складна архітектурно-скульптурна просторова 

композиція, об'ємний горельєф, пам’ятка неомодернізму. Спроєктована та 

зведена київськими художниками-монументалістами Адою Рибачук та Во-

лодимиром Мельніченком під керівництвом архітектора Авраама Мілець-

кого.  

Довжина горельєфу 213 метрів, висота – від 4,5 до 16 метрів, загальна 

площа об’єкта – понад 2 тисячі квадратних метрів. При створенні монуме-

нтального твору була використана ексклюзивна авторська техніка моноліт-

ного будівництва (об'ємно-просторовий художній каркас), коли підпірні 

конструкції (а Стіна мала бути функціонально підпірною стінкою масивів 

верхніх колумбаріїв меморіалу Парку Пам’яті) та декоративні панно зводи-

лись одночасно шляхом заповнення бетоном каркасів, виготовлених з мета-

левих дротів товщиною від 0,8 міліметра та обтягнутих дрібною сіткою. 

Всього на зведення композиції пішло 1005 кубічних метрів бетону. [38] 

За словами Володимира Мельніченка та спогадами, залишеними Адою 

Рибачук — він був Стіна посіла чільне місце у творчості тандему. У допо-

відній записці керівництву міста Києва, складеною АРВМ, митцям йдеться 

про те, що Стіна має донести суспільству ставлення держави до акту смерті 

людини як до втрати члена суспільства. Відтак, на думку АРВМ, мистецтво 

меморіального комплексу не має виконувати «традиційну для монумента-

льного мистецтва» роль художнього оформлення – воно повинне бути од-

ним цілим із будівлями комплексу, «бути наочно-суттєвим вираженням ду-

ховних основ Комплексу у проведенні громадських, громадянських цере-

моній, актів – ритуалу, дійств, що відбуватимуться тут, – з привнесенням 

народних мотивів, наданням можливості учасникам прощальних та 
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пам’ятних церемоній ʪʚʦʨʠʪʠ нові дії в обрядовому житті Комплексу». [38, 

с. 125] 

Там же АРВМ так описують свою концепцію: «... тут, на землі компле-

ксу має постати пам’ятник дійсно громадянський, загальнолюдський, що 

ввібрав би і втілив у пластиці і безліч подій — і стремлінь людських, і люд-

ських звершень, де, або у фрагментах якого кожен громадянин відчув би  — 

себе! — учасником, дійовою особою історії, — історичного Часу, що три-

ватиме, стверджуючи безперервність буття. Пам’ятник, який запрошував би 

до спогадів, гуманного розуміння — та пошанування людини». [38, с. 126]  

За задумом авторів Стіна мала простягатися стрічкою вздовж марш-

руту ходи поховальної процесії та розповідати про життя людини на Землі 

– від приходу у цей світ до життєвих перипетій і причетність кожного до 

потрясінь (у широкому значенні цього терміну) загальнолюдського масш-

табу і до усвідомлення скінченності людського існування через смерть як 

акт природи. 

Задум утілився у сюжетах пластики рельєфів. Стіна Пам’яті – це мону-

ментальні композиції, що продовжують одна одну у такому порядку: «Во-

гонь Життя і Пам’яті», «Чоловік і Жінка, що Схилилися над Земною Кулею, 

Населеною Безліччю Людей», «Долі», «Учений (Людина, що Підіймається 

з Колін», «Пізнання Світу: Проникнення Людини у Космос», «Садок у Цві-

тінні», «Любов», «Материнство», «Творчість», «Райдуга», «Жінка, що Чер-

пає Долонями Воду», «Тривога (Небайдужість, що творить Людину – Лю-

диною)», «Війна», «Солдати Війни», «Жінка, яка Захищає Дитя», «Сол-

дат»,  «Оборона Вітчизни», «Жниці, які Жнуть», «Вогонь, що Виривається 

з Грудей Нескореного Прометея», «Передача Міста Хлопчику, який Малює 

на Асфальті», «Який Прекрасний Цей Світ!» (Дод. 9-20). 

Питання пам’яті завжди було ключовим у творчості АРВМ, які у ство-

ренні кожної своєї роботи підкреслювали, що творять для прийдешніх по-

колінь. Планування меморіального комплексу містило в собі ідею про те, 

що смерть не є межею часу, а життя людини не обривається з її смертю. 
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Весь проєкт Парку та Стіни був задуманий як відповідь на питання як утри-

мати дух людини, втілити в об’ємі пам’ять про неї тоді, коли плоть зникає. 

У виписці із протоколу засідання Президії Вченої Ради ЦНДІ теорії та 

історії архітектури від 10 червня 1975 року йдеться про те, що комісія ви-

знає всю складність задачі творчого осмислення виконання рельєфів Стіни 

Пам’яті, оскільки це перший в УРСР комплекс подібного роду. Дослідивши 

вітчизняний та іноземний досвід будівництва крематоріїв, колумбаріїв та 

кладовищ, вивчивши народні традиції поховальних обрядів і врахувавши 

матеріально-економічні та морально-естетичні аспекти проблеми, АРВМ 

запропонували унікальне, досі не реалізоване у світовій практиці архітекту-

рно-планувальне рішення (Дод. 21).  

Таким чином, тодішнє керівництво УРСР через уповноважені профі-

льні органи визнало естетичну, художню, архітектурну та культурну цін-

ність об’єкта, що споруджувався. Окрім того, ще у ході зведення Стіни, ре-

зультати роботи АРВМ отримали і міжнародне визнання (Дод. 22).  

Творчий тандем мав на меті створити мистецький твір, що увібрав у 

себе універсальні цінності людства та відтворював філософію плинності 

життя людини у світі. Разючий масштаб і розміщення барельєфів було не 

випадковим – вони були винесені на вулицю, на відкритий простір просто 

неба для того, щоб зображення звернути до прийдешніх поколінь, тих, хто 

житиме далі. Це був не стільки реквієм, скільки життєвий шлях, який мала 

пройти кожна людина – закарбований у камені. Всі сюжети Стіни, не при-

ховуючи драматизм і трагічність життя, призивають до діалогу, до роздуму, 

до дії замість пасивного прийняття смерті.                                                                                                                              

Останнім етапом роботи у зведенні Стіни Пам’яті було вкриття горель-

єфів фарбою у техніці енкаустики. Колір, доповнюючи форму, був ідеоло-

гічно важливим, адже, згідно з символікою сюжетів, колір мав відбивати 

неприйнятність, заперечення смерті. [39] 

Планові роботи зі зведення Стіни Пам’яті тривали до 1981 року. Про-

тягом останніх кількох років, позаяк, ця діяльність АРВМ викликала у 
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влади все більше запитань. До майстерні митців регулярно заходили поса-

довці різного рівня, ведучи доволі розмиті «попереджувальні розмови», 

з’являлись не менш розмиті та незрозумілі «анонімки» та «довідки» (нещо-

давно віднайдені в архівах КДБ) (Дод. 23). Останні місяці митці працювали 

під тиском владних структур, які зрештою розпорядились знищити 

пам’ятку світової культури. 

 

 

 

 

ІІІ. 2. Знищення Стіни Пам’яті і модуси травми 

                                                                                                                                    

Справа №35-2 ради міністрів Української РСР від 14 січня 1977 року 

була першим ударом для унікального твору монументального мистецтва та 

АРВМ. Зокрема, вже у довідці про будівництво і монументально-декорати-

вне оформлення крематорію в м. Києві йдеться про те, що ідейно-художній 

рівень монументально-декоративного оформлення підпірної стіни не відпо-

відає призначенню комплексу. Комісія постановила про термінове закриття 

доступу для огляду так званого декоративно-монументального панно на пі-

дпірній стінці (Дод. 23). Це стало приводом для проведення подальших екс-

пертиз та ухвалення негативних рішень стосовно Стіни Пам’яті. 

Остаточний вирок Стіні зафіксований у протоколі засідання архітекту-

рної секції художньо-експертної ради Ради Міністерства культури УРСР і 

Держбуду УРСР по монументальній скульптурі від 8 січня 1982 року. У 

ньому йдеться про неприйнятність образно-ідейного трактування викона-

ний у натурі барельєфів, недоцільність в ансамблі крематорію масштабного 

за розмірами художньо-монументального елементу, оскільки він, через свої 

розміри і активну пластику, перетягує на себе роль головного елементу ан-

самблю – всупереч загальній логіці композиції. Власне, рішення ради було 

безкомпромісним: «Враховуючи неприпустимість існування в ансамблі 
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київського крематорію твору, який за своїми ідейно-художніми принци-

пами не вписується у мистецтво соціалістичного реалізму, Рада вважає не-

обхідним рекомендувати ліквідувати барельєфи...» (Дод. 24).   

З 21 по 22 березня 1982 року Стіну Пам’яті залили 950 кубометрами 

бетону, повністю знищивши горельєфи Стіни. Цій події лише належить 

бути вписаною в історію світового мистецтва як один із найбільших злочи-

нів проти нього ж. 

За версією «офіційної історії» знищенню Стіни Пам’яті передували чи-

сленні звернення від громадян Києва про неприпустимість естетичних рі-

шень горельєфів. У сюжетах Стіни відбилась, перш за все, світова есхато-

логічна традиція непереривності людства після смерті однієї людини. 

Зв’язок минулого й майбутнього, торжество життя і всього живого. Така 

образна матриця, звісно, різко відрізнялась від того, що вимагав соціалісти-

чний реалізм від мистецтва. Естетична лінія партії була зосереджена на ма-

теріальності сьогодення з його викликами та здобутками соціалістичної 

держави, яке завершувалось зі смертю носія цієї матеріальності. Ці ідеї зо-

всім не були відображені у горельєфах, більше того, радянська влада не мо-

гла дозволити аби один із найбільш масштабних творів світового монумен-

тального мистецтва ігнорував звеличення Держави, натомість радянської 

символіки на монументі не було зовсім. Всі ці фактори поступово склались 

у «невідповідність принципам соціалістичного реалізму», яка й стала поги-

беллю для Стіни Пам’яті. [45] (Дод. 25) 

Найбільшого удару від закриття Стіни, звісно, зазнали АРВМ. Важко 

переоцінити важливість Стіни Пам’яті як твору мистецтва для її авторів. У 

ньому були втілені всі світоглядні за філософсько-засадничі принципи ро-

боти, творчості й життя АРВМ. У своїх щоденниках Ада Рибачук писала: 

«Ми робили на цій Стіні – чи намагались робити – все, що любили – те, що 

пов’язувало нас із життям, – те, що і становило для нас поняття – життя, – 

включно з тим, що б ми говорили – у такий спосіб і таким чином про свою 

любов, – так, ми абсолютно відчували, що про неї – про цю любов говорити 
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потрібно, – потрібно, – як же інакше?! – так, можливо, вже відчували її, – 

чи такою відчували» [43, c. 33] Ця подія стала травмою для митців, яка під-

важила увесь їхній наступний творчий і життєвий шлях. Володимир Мель-

ніченко неодноразово розповідав про те, що знищення Стіни поставило пе-

ред АРВМ питання про їхню мистецьку спроможність.  

У цьому дослідженні ми висуваємо гіпотезу про те, що знищення Стіни 

Пам’яті має потенціал бути культурною травмою для українського суспіль-

ства. Проте, відповідно до логіки викладу концепції травми у І розділі цього 

дослідження, перш за все необхідно встановити, чи став досвід ліквідації 

горельєфів травмою для їх авторів. 

 Індивідуальна травма у «Приципі задоволення» Фройда розуміється як 

рана, нанесена розуму, яка переживається занадто несподівано, щоб свідо-

мість повністю мала можливість переробити її, а тому вона повертається у 

травматичному неврозі знову і знову, у кошмарах і повторюваних діях того, 

хто зазнав цієї травми [48, c. 3-4]. На жаль для дослідження, з етичних мір-

кувань (зокрема через недостатнє дистанціювання авторки цього дослі-

дження від персоналій АРВМ) ми не можемо достеменно стверджувати те, 

як особисто переживалась травма знищення Стіни АРВМ. З розповідей Во-

лодимира Мельніченка лише відомо, що після закриття горельєфів, тандем 

був вимушений зайнятися серйозним переосмисленням власного життєвого 

призначення, що надалі перетворилося на відлюдькуватий і усамітнений 

спосіб життя художників. Протягом наступних 10 років вони творили «у 

стіл», не виставляючи на показ свої мистецькі надбання. Такий спосіб життя 

був також пов’язаний із тим, що знищення Стіни було ознакою не просто 

руйнації творчого покликання митців, але й ознакою зради їхнього устрем-

ління «творити для прийдешніх поколінь» – зрадою суспільством (тими, хто 

надсилав «листи невдоволення» Стіною у відповідні органи), зрадою коле-

гами, які за спинами художників говорили про те, що зовсім не хотіли б, аби 

їхні труни проносили біля Стіни [43], зрадою від їхнього партнера по проє-

кту Авраама Мілецького, зрадою, зрештою, держави. Таким чином, травма 
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знищення важливого для творчості АРВМ об’єкта, а отже, підваження їх 

статусу як митців, що заслуговують на визнання, несвідомо відтворюється 

у подальшій долі АРВМ.   

За логікою, що її викладає Кеті Карут стосовно Фройдівських штудій 

травми, символічний акт зречення можливості визнання прийшов до митців 

не одразу, адже навіть після акту знищення Стіни, вони продовжували за-

лишатись авторами відомих і визнаних творів монументального мистецтва 

(їх перелік наведений на початку цього розділу) та авторами проєкту Київ-

ського крематорію (Парку Пам’яті). Разом із тим, після невдалих спроб їх 

та їхніх соратників (до тих, хто засудив знищення Стіни входили численні 

представники кіл технічної, творчої та бюрократичної інтелігенції СРСР) 

захистити Стіну, АРВМ надовго й самовільно пішли у забуття. 

Так, керуючись визначенням тієї ж Кеті Карут, даним нами у першому 

розділі цієї роботи, можемо засвідчити, що події, які мали місце у березні 

1982 року можуть бути охарактеризовані як індивідуальна травма АРВМ, 

оскільки остання має всі ознаки буквальності та кризовості істини. [18, c. 8] 

провідним наративом АРВМ (а після смерті Ади Рибачук – Володимира Ме-

льніченка) по сьогодні залишається тема знищення Стіни Пам’яті. Отже, 

АРВМ залишаються вірним цій ʧʦʜʽʾ, повертаючись до неї знову і знову. 

Кризою ж істини у цьому випадку можна вважати те, що публічно цей на-

ратив оприявнився знову аж через 10 років після події – коли у 1992 році 

знову відбулися спроби повернути втрачений твір мистецтва. До того ми не 

знаємо жодних спогадів, залишених у щоденниках АРВМ так, наче цих по-

дій і не було зовсім. 

У цьому місці можемо зауважити як модус індивідуальної травми тісно 

сплітається з історичною силою цієї ж травми. Так, остання полягає у тому, 

що травматичному досвіду властиве певне забуття після моменту його без-

посереднього переживання. І дійсно, на час зречення свого публічного ста-

тусу, АРВМ знову вирушають на Північ, привозячи звідти сюжети для 
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створення унікальної серії скульптур «Північного циклу», над якою працю-

вали понад 10 років. [42] 

Тут особливо важливим модусом травми є його нарація. Основою 

цього модусу, важливою для нашого дослідження, є твердження про те, що 

травма сприяє фрагментації особистості, залишаючи учасника травматич-

них подій перед завданням відновити почуття себе, переробити свій світ і 

заново відкрити важливі прив’язаності до інших, скасовані травмою. [47, с. 

449] 

Джудіт Герман, авторка класичної роботи «Tравма та відновлення» так 

описує цей процес: «Травматичні події ставлять піл сумнів основні людські 

стосунки. Вони порушують зв’язок сім’ї, дружби, любові та спільноти. 

Вони руйнують конструкція Я, яка формується і підтримується відносно 

оточення. Вони підривають системи вірувань, які формують людський дос-

від. Вони порушують віру жертви в природний чи божественний порядок і 

переводять жертву в стан екзистенційної кризи...» [47, с. 449] 

Одним зі способів, через який відбувається робота з наслідками індиві-

дуальної травми, є розповідь про травму. Наративна реконструкція Я після 

переживання травматичних подій – це тема, яка порушує ряд питань муль-

тидисциплінарного характеру, починаючи від філософських проблем і заве-

ршуючи проблемами психологічної науки, соціології та теорії літератури.  

У цьому контексті варто звернутися до теорії Джутіт Батлер про 

суб’єктість індивіда (на противагу презумпції автономії). Батлер теоретизує 

суб’єктність як залежність. Індивід є залежним від інших, а ідентичність ви-

значається постійно саме через відносини, від яких залежить людина. Від-

так, коли суб’єкт втрачає іншого, йдеться про втрату частини ідентичності. 

[48,  с. 22]  

У цьому місці ми можемо спробувати екстраполювати теорію Джудіт 

Батлер на ситуацію із втратою Стіни. Оскільки АРВМ як митці були 

прив’язані до свого твору мистецтва, він був частиною їхньої ідентичності, 

оскільки виражав світоглядні засади та принципи їхнього життя і творчості, 
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то втрата такого твору мистецтва, підважила їхні ідентичності як такі. Бі-

льше того, процес творення Стіни передбачав укладання нових міжособис-

тісних зв’язків АРВМ з певним колом їхнього оточення, з яким вони прово-

дили час на буд майданчику. однією із центральних фігур якого був колега 

архітектор Авраам Мілецький. Знищення Стіни спровокувало не просто 

припинення стосунків, але й виключення Мілецького (головного на той час 

партнера художників) з наративу їхнього життя й творчості. І виключення 

це триває досі. Отже, знищення Стіни Пам’яті справді стало індивідуаль-

ною травмою для її авторів – АРВМ. 

Іншим модусом травми є можливість екстраполювати індивідуальний 

травматичний досвід на колектив. Не спокушаючись популярною теорією 

травми, яку критикує Джефрі Александер, спробуємо встановити, чи відбу-

лася легітимація індивідуального травматичного досвіду через колектив і 

чи можна вважати знищення Стіни Пам’яті культурною травмою для укра-

їнського суспільства. 

Перш за все варто встановити дискурс, всередині якого розгортаються 

події знищення Стіни Пам’яті. За класифікацією Джефрі Александера  ви-

ділимо естетичний дискурс. Це зумовлено, по перше, самим об’єктом зни-

щення – в центрі потенціально травматичної події опиняється твір мистец-

тва. По-друге, для нас цікавою є причина його знищення. Офіційною при-

чиною, зафіксованою у документах є те, що Стіна та сюжети її горельєфів 

не відповідають принципам соціалістичного реалізму. 

Досі жодне джерело не дає естетичного – жанрово-стильового – визна-

чення тому, що зображено на підпірній стінці Київського крематорію. У цій 

роботі буде здійснена перша спроба схарактеризувати знищений твір з то-

чки зору його естетичних характеристик.  

Враховуючи час, коли готувався, розроблявся та втілювався проєкт 

Стіни Пам’яті на Байковій горі, зображення, від яких до сьогодні збереглися 

фото та авторські ескізи АРВМ, суголосний за стилем пізньому радянсь-

кому модернізму. Радянський модернізм (цей термін переважно 
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застосовують до архітектури) введений критиками в теорію мистецтв від-

носно недавно і ще доволі погано вивчений, а точніше, відрефлексований, 

як явище радянської культури. Родоначальником цього поняття став росій-

ський архітектор Фелікс Новіков. Він же у свої книзі «Формула архітек-

тури» [49] намагався систематизувати явище, над яким сам працював. 

Книга вийшла 1984 року, коли радянський модернізм ще активно застосо-

вувався як творчий метод просторових мистецтв, тому наскільки така неди-

станційована від об’єкта вивчення класифікація може бути вдалою, залиша-

ється сперечатися.  

Єдиними достеменними фактами, про які вже можна говорити у відно-

шенні радянського модернізму є те, що цей творчий метод активно викори-

стовувався (переважно у архітектурі) із 1955 до 1991 року на території 

СРСР, прийшовши на зміну сталінському класицизму, передумовою до 

його переходу була постанова ЦК КПРС «Про ліквідацію надімрностей в 

проєктуванні і будівництві». [50, с. 180] 

Оскільки радянський модернізм стосувався переважно архітектури, до 

неї й були особливо прискіпливими погляди вищого партійного керівниц-

тва. Натомість монументальне мистецтво радянського модернізму до якоїсь 

міри було більш ліберальним простором вираження творчих ідей. Завдяки 

цьому Україна отримала у спадок яскраві зразки монументального мистец-

тва, які, зокрема нині зібрані у праці Ukrainian Soviet Mosaics посилання За-

вдяки, власне й цьому на арену київських монументалістів вийшли АРВМ, 

чиї роботи монументального мистецтва вважаються зразками українського 

естетичного спротиву у пізньорадянський час. [51] 

У статті «Витоки і напрями радянського модернізму» йдеться про те, 

що в самому визначенні модернізму наголошується на принциповій устано-

вці на новизну форм, конструктивних і планувальних рішень. Відмінними 

характеристиками радянського модернізму були: нові принципи формоут-

ворення та нові матеріали, новий підхід в області сприйняття та організації 

простору, функціональний підхід, інтернаціональний характер, відмова від 
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орнаментів та класичних декоративних елементів. Архітекторам нарешті 

дозволялось вивчати передовий світовий досвід будівництва і технологій, 

обмінюватися досвідом зі своїми іноземними колегами, асимілювати кращі 

рішення у радянські практики. [52] 

Відповідно до цього, Стіна Пам’яті безперечно є зразком радянського 

модернізму. По-перше, з точки зору конструктивності для її зведення вико-

ристовувалась ексклюзивна авторська техніка АРВМ об’ємно-просторо-

вого моделювання, по–друге, з точки зору стильових прийомів – горельєфи 

Стіни вміщали в собі «інтернаціональні» сюжети, універсальні архетипи й 

наративи світової історії. Відповідно до цього, у естетичному дискурсі по-

дія знищення Стіни мала свій ефект, адже фактично відбулась ситуація, у 

якій система сама себе заперечила і знищила (твір, який за всім канонами 

відповідав «системному» ліквідували, звинувативши його у невідповідності 

принципам соціалістичного реалізму). До цього питання ми повернемося 

дещо згодом. 

Повертаючись до теорії Джефрі Александера про травму як нарацію, 

спробуймо вибудувати логіку послідовності акту травматичної події у си-

туації зі знищенням Стіни Пам’яті.  Елементами процесу конструювання 

наративу травматичної події у цій ситуації виступатимуть АРВМ як мовці 

цієї події та його безпосередні учасники. Якщо ми висуваємо гіпотезу про 

те, що ліквідація стіни має потенціал стати травмою для українців, то ауди-

торією мовців буде сучасна їм (і самій події), а також актуальна  спільнота 

українців – об’єднана одним із факторів ідентифікації себе як українців, від-

повідно вони виступатимуть носіями української культури і претендентами 

на її культурну спадщину. Ситуацією ж буде, по-перше, той естетичний 

дискурс, в якому було можливе існування радянського модернізму і твору, 

що він є його втіленням, по-друге, ситуація (знову ж таки естетичного дис-

курсу), у якій АРВМ представлені як митці українського спротиву у радян-

ському мистецтві, по-третє, політична ситуація і її особливості, деталі якої 
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будуть висвітлені далі і ситуація сучасної України з її суспільною дискусією 

про цінність пам'яток пізнього модернізму.  

Як бачимо, «ситуація у якій здійснюється мовленнєвий акт» є багато-

шаровою та потребує додаткового аналізу. Оскільки травма, за Александе-

ром, легітимується через аудиторію, для дослідження є важливим встано-

вити зв’язок між часом події та часом її репрезентації. Остання мала місце 

кілька разів і зумовлювалась у час здійснення травматичної події поширен-

ням інформації про неї серед світової культурної спільноти, другою хвилею 

актуалізації стали 90–ті роки ХХ ст., коли були прийняті постанови про від-

новлення Стіни та був розроблений відповідний авторський проєкт АРВМ. 

[38] Нарешті, третій шар – релевантна за часом цьому дослідженню ситуа-

ція, при якій інтерес до зруйнування та відновлення Стіни Пам’яті відро-

джується, разом з історією про мистецьку спадщину АРВМ. Останні події 

пов’язані, перш за все, із заснуванням Фонду збереження культурної спад-

щини АРВМ у 2019 році та його активна робота з популяризації теми АРВМ 

серед професійних спільнот істориків та критиків мистецтва, урбаністів, іс-

ториків міста та широкої аудиторії. 

Рухаючись далі у легітимації знищення Стіни Пам’яті як колективної 

травми, за Александером, маємо знайти відповіді на запропоновані дослід-

ником питання. 

ʇʨʠʨʦʜʘ ʞʝʨʪʚʠ. Ми розпочинаємо із другого питання у цьому лан-

цюжку, адже для нас є важливим підкреслити, що події, які мали місце 1982 

року можуть претендувати не лише на статус індивідуальної травми, але й 

травми колективної. Згідно з нашою гіпотезою, жертвами знищенні Стіни 

Пам’яті є: самі АРВМ, професійна спільнота українських художників доби 

радянського модернізму, українці (ті, частина чиєї ідентичності визнача-

ється як «українець» та відповідно до визначення, поданого вище). 

ʇʨʠʨʦʜʘ ʙʦʣʶ. Відповідно до агентів травматичних подій, природою 

болю є: знищення праці «усього життя» (агент – АРВМ), замах на свободу 

творчості (агент – професійна спільнота митців українського модернізму), 
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втрата пам’ятки культури світового рівня, унікальної у своєму роді (агент – 

українці). 

ɿʚôʷʟʦʢ ʞʝʨʪʚʠ ʪʨʘʚʤʠ ʟ ʙʽʣʴʰ ʰʠʨʦʢʦʶ ʘʫʜʠʪʦʨʽʻʶ. Співвіднесення 

зв’язків між агентами травми також може бути встановленим на декількох 

рівнях. По-перше, на рівні приналежності жертви до спільноти: АРВМ у 

часи своєю активної публічної творчості безумовно належали до кола укра-

їнських художників-монументалістів та художників групи мистецького 

спротиву в українському мистецтві.  АРВМ були корінними киянами і у 

своїй творчості неодноразово акцентували на цьому. Таким чином, беззапе-

речною є приналежність АРВМ до українців. По-друге, на рівні актуаліза-

ції. Через зв’язки із київською науковою та мистецькою спільнотою ІІ по-

ловини ХХ століття вони також входили до кіл київської інтелігенції, які, 

як відомо, сповідували ідеї вільної, незалежної України і працювали над вті-

ленням цієї ідеї. [42] Разом із тим, зростання інтересу протягом останніх 

кількох років з боку професійної української творчої спільноти до мистець-

кої спадщини АРВМ демонструють зв’язок останніх з широкою аудиторією 

актуального українства. Так, можна стверджувати, що нехай нині зв’язок 

жертви із більш широкою аудиторією ослаблений через те, що митці довгий 

час вели аскетичний спосіб життя, з новою хвилею інтересу до їхньої твор-

чості, цей зв’язок починає міцніти і має потенціал перетворитися на безпо-

середню тісну взаємозалежність між АРВМ та українським суспільством. 

ʈʦʟʧʦʜʽʣ ʚʽʜʧʦʚʽʜʘʣʴʥʦʩʪʽ. Тут знову ми бачимо ситуацію з множин-

ною агентністю. По–перше, можна стверджувати, що у ролі злочинця ви-

ступає Українська радянська держава, керівні органи якої розпорядилися 

щодо рекомендації ліквідувати Стіну Пам’яті. Однак, припускаємо, що не 

менша відповідальність за події, що відбулися належать самому українсь-

кому суспільству за недостатній розголос про травматичну подію для укра-

їнської культури (попри те, що у момент знищення Стіни на її захист стала 

українська інтелігенція, в силу політичної ситуації, далі розголосу ці події 

не набули, можливо й через те, що ніхто не бажав наражати себе на 
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політичну небезпеку, а можливо й через простий брак естетичного вихо-

вання, спільнота не могла оцінити художній рівень твору мистецтва у нале-

жний спосіб). Таким чином, ми можемо спостерігати ситуацію, коли агент 

травматичної події водночас виступає і як той, хто несе часткову відповіда-

льність за її наслідки. Це можна порівняти із ситуацією травми Голокосту 

(не за статусом, але за змістом), при якій агенти травми (в такому випадку 

німецьке суспільство) частково ставали і злочинцями, замовчуючи момент 

події, злочин нацистського режиму. Аналогічну позицію зайняло україн-

ське суспільство 80-х років ХХ ст. відносно події знищення Стіни – замов-

чування, відсутність резонансу. Доказом цієї паралелі може стати історія 

відвідин Стіни Пам’яті японським журналістом Тахарою. Він прилетів в Ук-

раїну у травня 1989 року, вимагаючи від Москви дозволу оглянути залиту 

бетоном Стіну, про яку дізнався із преси. За спогадами Володимира Мель-

ніченка після оглядин журналіст сказав «Я подолав 12 тисяч кілометрів, 

щоб побачити світ після ядерної катастрофи...». [53] 

Отже, на сьогодні ми можемо стверджувати про те, що процес легіти-

мації події знищення Стіни Пам’яті як культурної травми все ще триває. 

Цей процес не є завершеним, головним чином тому, що включення агента 

травми АРВМ до більш широкої аудиторії – українського суспільства лише 

набирає обертів. І справді, після довгих років забуття творча спадщина 

АРВМ повертається до дискурсу історії українського радянського мистец-

тва (оживає поступово і сам дискурс у дискусії про цінність українського 

радянського мистецтва для української культури загалом), завдяки у тому 

числі новій хвилі уваги до неї з боку широкої аудиторії, представниками 

якої є, у тому числі Актори актуального українського культурного процесу 

– куратори [54], видавці, мистецтвознавці, арт-критики, дослідники міської 

історії та ін. 

 

ІІІ. 3. Стіна Пам’яті між середовищем і місцем пам’яті 
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Знищення Стіни Пам’яті на Байковій горі має всі ознаки індивідуальної 

травми. Пригадаймо, що Кеті Карут стверджує, вслід за Фройдом: робота 

горя завжди передбачає процес забування. Так, наголосимо, що після акту 

ліквідації, ми не зустрічаємо більше жодних спогадів, написаних у щоден-

никах митців (тут ми визнаємо щоденники єдиним сьогодні доступним нам 

джерелом спогадів АРВМ) аж до актуалізації теми відновлення Стіни у 1992 

році.  

Відтак, процес травми до початку становлення його репрезентації 

АВРМ тривав понад 10 років. Це абсолютно характерна ситуація для пост-

травматичного синдрому. [55] Разом із тим, ми визнаємо, що процесом 

нав’язливого повторення є самовиключення митців із публічного простору 

українського мистецтва і зміна вектору їхньої творчої діяльності (остання 

подорож на Північ та створення серії скульптур Північного циклу після по-

вернення).  

          Руйнування Стіни Пам’яті як колективна травма нині лише має поте-

нціал до набуття легітимності. Це зумовлено тим, що ця тема досить довгий 

час (і дотепер) залишається мало представленою у дискурсі вітчизняного 

мистецтвознавства зокрема і гуманітаристики загалом. Ситуація знищення 

потребує ще багатьох рефлексій та оцінок як з історіографічної так і з куль-

туркритичної точки зору, так само як і потребує оцінки сам феномен Стіни 

Пам’яті з точки зору українського мистецького процесу ІІ половини ХХ сто-

ліття. Окремим аргументом є те, що мовці трагедії (АРВМ) не є прямо та 

тісно пов’язаними із широкою аудиторією, яка б мала потенційно стати но-

сіями травми, тобто процес травми – її шлях до репрезентації та легітимації 

ще триває.  

          Однак, останнім часом увага до феномену Стіни посилюється з боку 

української культурної спільноти. Не в останню чергу це пов’язано зі ство-

ренням інституції – Фонду збереження культурної спадщини АРВМ, які 
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намагаються артикулювати проблему у суспільстві. Відтак, спираючись на 

показники динаміки з’яви теми Стіни у публічному просторі в останні 2 

роки є можливість екстраполювати вже згадуване нами визначення «буму 

пам’яті» на ситуацію зі Стіною. 

          Перш, ніж перейти до аналізу легітимності Стіни Пам’яті як місця 

пам’яті за теорією П’єра Нора, необхідно додатково з’ясувати точки агент-

ності, присутні у системі координат цього феномену, а саме: з’ясувати як 

співвідноситься індивідуальна, колективна та культурна пам’ять, а також 

колективна ідентичність в рамках дослідження Стіни Пам’яті. 

           

ІІІ. 3. 1 Стіна Пам’яті та формування культурної пам’яті 

 

          Як вже було наголошено у цьому розділі носіями індивідуальної тра-

вми у ситуації знищення Стіни Пам’яті є АРВМ. На індивідуальному рівні 

пам’ять про цю подію сформувалася шляхом безпосереднього її прожи-

вання та подальшої фіксації її (пам’яті) як чинника, що формує індивідуа-

льну ідентичність. Це переживання відбилося як безпосередньо в усній 

(нині для Володимира Мельніченка єдиною і надважливою темою для роз-

мови, точкою, у якій сходиться весь життєвий та творчий досвід АРВМ є 

ситуація зі Стіною) та письмовій (АРВМ протягом усього часу свого спіль-

ного життя вели щоденники, у яких з історичною об’єктивністю перепові-

дали усі події, що відбувались із ними; в тому числі одне з чільних місць у 

щоденниках займала Стіна) формах. При чому письмові джерела дають нам 

не лише зразок автобіографічної оповіді, але й документальної фіксації по-

дій, що згодом перетворилися на травматичні. 

          Соціальна пам’ять (або, за нашою версією – пам’ять історична) про 

подію формувалася через приналежність АРВМ до групи «київської інтелі-

генції» кінця ХХ ст. До неї входили провідні письменники, інженери, лікарі, 

митці, політичні діячі тощо. Саме ця група першою дізналася про подію і 

через особисту участь представників цієї групи і підтримці як самих АРВМ, 
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так і ідеї про «злочин знищення Стіни» (основний вид діяльності-співучасті 

– написання публічних листів підтримки), а також винесення до публічного 

(в тому числі міжнародного) обговорення цієї теми сформувала базу для іс-

нування історичної пам’яті. Нагадаймо, що її основними характеристиками 

є пластичність та співвідносність із пам’яттю поколінь. Відтак, можемо про-

слідкувати як зі зникненням групи-носія цієї історичної пам’яті про подію, 

розчинилась, до певної міри, і сама пам’ять не трансформувавшись на 

цьому етапі у пам’ять культурну. 

          Проте, є й інші передумови формування культурної пам’яті довкола 

феномена, який ми вивчаємо. Щоб зрозуміти їх, необхідно винести фокус 

дослідження за межі студій травми і пам’яті у ідеологічний та мистецтвоз-

навчий дискурс. Тут ми повертаємось до процесу, про який обіцяли розпо-

вісти вище, а саме тенденцію до дискусії довкола пам’яток пізнього модер-

нізму в Україні сьогодні.  

          Ця дискусія, як ми вже наголошували, виникла із Закону про декому-

нізацію, коли під питанням доцільності збереження опинились твори (зде-

більшого) монументального мистецтва як такі, що не мають мистецької цін-

ності, натомість є символами тоталітарного радянського режиму, який за-

вдав значної шкоди Українській державі у багатьох вимірах – від культур-

ного та економічного до політичного та демографічного. 

          Нині в Україні ще не існує сформованого механізму експертної оці-

нки таких творів на предмет художньої цінності – вона відбувається, за ана-

логією з культурною травмою, через легітимацією спільнотами активістів. 

Ті пам’ятки, довкола яких виникають стихійні дискусії у віртуальному про-

сторі щодо їх збереження або ті, що випадково (тут: за відсутності чіткого 

алгоритму, механізму) потрапляють до друкованих видань (як у випадку з 

Ukrainian Soviet Mosaics), – легітимуються ширшою аудиторією як цінні та 

варті збереження й подальшого дослідження.  

          Питання культурної пам’яті, однак, тут постає доволі неоднозначним. 

якщо ми приймаємо за джерело оцінки творів пізнього модернізму Закон 
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України, то у нас може виникнути уявлення про те, що твори мистецтва є 

носіями пам’яті про тоталітарний режим радянської доби. Відповідно, вони 

ж є ретрансляторами цієї пам’яті серед широкої аудиторії, пам’яті справді 

інституційованої через той же Закон та його наслідки (наприклад абсолю-

тно ритуальний за своїм характером феномен «ленінопадів»). З іншого 

боку, українське мистецтво радянської доби часто сприйняте мистецтвозна-

вцями через призму явища спротиву. Як мінімум, багато авторів монумен-

тального мистецтва якщо і не зазнавали утисків, то мали працювати в умо-

вах жорсткої цензури, буквально «протягуючи» власні ідеї (часто з доволі 

націоналістичними настроями) до втілення. З цієї точки зору монумента-

льне мистецтво пізнього модернізму (воно ж – пізньорадянської доби) ре-

транслює культурну пам’ять про спротив тоталітарній системі. 

          Така амбівалентність явища мистецтва пізнього модернізму як ре-

транслятора культурної пам’яті, позаяк, створює доволі  сприятливі умови 

для аналізу феномена Стіни Пам’яті. Однак, головною особливістю, яка зні-

має протиріччя в рамках дискусії щодо об’єкта культурної пам’яті, власти-

вою Стіні Пам’яті є те, що вона була знищеною ще під час її зведення. І 

знищена, фактично, радянським режимом. Цей факт обрамлює ситуацію з 

культурною пам’яттю у нові конотації. А саме: із дихотомії творів мистец-

тва як ретрансляторів культурної пам’яті може бути виключений аспект ре-

трансляції пам’яті про тоталітарний режим (його возвеличення), в тому чи-

слі і завдяки фактам про сюжетне й композиційне наповнення горельєфів, 

відсутність на них жодних натяків на радянську символіку. Натомість поси-

люється фактор пам’яті про спротив радянському режимові і АРВМ як фі-

гури такого спротиву.  

          Отже, культурна пам’ять і її «місце» – Стіна Пам’яті формується до 

певної міри через сам факт знищення Стіни. Разом із тим, це формування 

поки опосередковане і лежить у полі приналежності Стіни до пам’яток піз-

нього модернізму в Україні. 
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ІІІ. 3. 2. Середовище пам’яті. Місце пам’яті 

 

          Нагадаємо, що П’єр Нора зауважував: наразі виникають місця 

пам’яті, оскільки зникають ʩʝʨʝʜʦʚʠʱʘ (пам’яті). З огляду на цю тезу, не-

обхідно встановити, чим є середовище пам’яті. Найбільш ефективним спо-

собом знайти відповідь на це запитання нам видається порівняння цього фе-

номену з феноменом місця пам’яті.  

          По-перше, місце пам’яті не обов’язково прив’язане до простору істо-

рії. Це означає, що воно лише вказує, на події (історію), що відбулися, але 

може не позначати їх. Середовище пам’яті – це простір, у якому пам’ять про 

історію вміщена безпосередньо, тобто фактично середовище пам’яті є її 

свідком. 

          По-друге, місце пам’яті завжди, за визначенням Нора, є символічним. 

Символічність його полягає у тому, що пригадування як функція наклада-

ється на нього постфактум, після основного сенсу чи функції. Середовище 

ж пам’яті як вмістилище історії може не мати символічного виміру. Його 

основною ознакою і буде присутність у місці, де відбувались історичні по-

дії.  

          По-третє, місце пам’яті тісно зав’язано саме із культурною пам’яттю. 

Воно інституціоналізує її через циклічне пригадування історії. Натомість 

середовище пам’яті пов’язане із пам’яттю історичною, індивідуальною. Це 

означає, що його існування можливе лише за умови паралельного існування 

свідків історичних подій, що будуть підтримувати безпосередній зв’язок із 

середовищем через індивідуальну або історичну пам’ять. 

          Чи є Стіна Пам’яті середовищем пам’яті? За своєю сутністю – це 

об’єкт, який став «жертвою» драматичних подій – знищення унікального у 

своєму роді твору монументального мистецтва періоду пізнього модерні-

зму. Пам’ять про ті події підтримується ще нині живим їх свідком – Воло-

димиром Мельніченком, завдяки якому спогади про знищення знову і знову 
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актуалізуються. Забетонована Стіна – також виступає у ролі німого свідка, 

адже вона, фактично, є «місцем злочину».  

          Щодо такої характеристики ʩʝʨʝʜʦʚʠʱʘ як відсутність символізму, то 

тут можна визнати лімінальне становище Стіни, адже зберігаючи статус 

«місця злочину», вона не тільки уповні демонструє його (фактично знахо-

диться під бетоном), але й вказує на його сутність. Тобто це місце, що роз-

повідає історію, водночас виступаючи самою історією. 

          Чи можна на цю, забетоновану Стіну екстраполювати концепцію ʤʽ-

ʩʮʷ ʧʘʤôʷʪʽ? Головною ознакою місця пам’яті у концепції Нора все ж ви-

ступає символічність. Саме вона застерігає нас не перетворювати будь-який 

феномен матеріального світу на місце пам’яті. Наголосимо ще раз, що під 

символічністю мається на увазі, що об’єкт, який має потенційний статус мі-

сця пам’яті вже наділений якоюсь характеристикою. У випадку зі Стіною – 

це характеристика втраченого твору мистецтва. У модусі пам’яті на неї на-

шаровується додатковий сенс у вигляді факту цензури радянського режиму 

щодо прояву індивідуалізованої творчості українських митців. 

          Цей останній шар буде більш актуальним в умовах дискусії про цін-

ність пам’яток пізнього модернізму, тобто для актуального нам часу. Нам 

видається, що саме ця дискусія має активізувати пам’ять про вплив радян-

ського режиму на українську культуру загалом і мистецтво зокрема. Через 

брак присутності теми Стіни Пам’яті у дискурсі гуманітаристики дотепер 

ми можемо лише припускати, що заповнення цієї лакуни призведе до фор-

мування колективу культурної травми (знищення унікальної пам’ятки мис-

тецтва унаслідок цензури радянського режиму) і відтак переформатування 

колективної ідентичності (українців) на користь тих, хто був позбавлений 

світового рівня твору монументального мистецтва. Але ризик полягає у 

тому, що це має статись найближчим часом, допоки «перша жертва» цієї 

травми – Володимир Мельніченко має змогу бути агентом процесу репре-

зентації травми для широкої спільноти. Відтак, якщо цей процес все ж буде 

успішним, Стіна Пам’яті стане головною репрезентантою, тобто 
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узагальненим місцем пам’яті про взаємодію радянської влади й українських 

художників. Натомість, більш ймовірним є варіант, при якому дискусія 

щодо доцільності збереження і художньої цінності українського мистецтва 

пізньорадянської доби дійде свого логічного завершення на користь творів 

мистецтва і тоді Стіна Пам’яті має потенціал бути однією із репрезентацій 

– елементом українського радянського мистецтва як місця пам’яті. 

         

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ВИСНОВКИ 

 

          Ця робота – перша спроба увести у дискурс гуманітарних досліджень 

втрачений нині унікальний твір мистецтва – Стіну Пам’яті на Байковій горі 

у якості об’єкта, та визначити взаємозалежність між травмою, пам’яттю та 

ідентичністю у цьому контексті. 
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          У ході дослідження нами було встановлено, що пам'ять є безпосеред-

нім фактором впливу на ідентичність у різних її вимірах. Так, на індивідуа-

льному рівні пам’ять формується з обробки інформації, що надходить ззо-

вні через ряд мнемонічних дій: запам’ятовування, збереження, відтворення 

та забування в один або декілька підрозділів, серед яких: образний, семан-

тичний, афективний, моторний та пам’ять-самосвідомість. Індивідуальна 

пам’ять характеризується ексклюзивністю й унікальністю для кожного ін-

дивіда, інтегративністю до спогадів його оточення, фрагментарністю цих 

спогадів та ефемерністю, тобто здатністю до трансформації, відповідно до 

динаміки змін самої ідентичності. 

          Позаіндивідуальні фрейми пам’яті, що зв’язані з колективними іден-

тичностями різного рівня – це історична, соціальна, колективна та культу-

рна види пам’яті. Історична пам’ять найбільш тісно прив’язана до  

індивідуальної пам’яті, що її ще називають пам’яттю малих груп. Вона ха-

рактеризується пластичністю (реактуалізацію у відмінних формах, з огляду 

на патерни зовнішніх впливів) та обмеженістю у часі (носіями історичної 

пам’яті, як правило, є представники одного покоління). Цей тип пам’яті, по-

руч з індивідуальним досвідом, інтегрує спогади про історичні події, які так 

само вплинули на індивідуальну ідентичність.  

          Соціальна пам’ять (інша назва – комунікативна пам’ять) має, так само 

як історична, статус живої пам’яті. Головною її ознакою є можливість реа-

ктуалізації через практику «memory talk», тобто передача прожитого дос-

віду від свідків до нащадків в рамках кількох поколінь. Обов’язковою умо-

вою цієї передачі, позаяк, залишається наявність живих свідчень. Натомість 

колективна пам’ять – це розтягнута у часі матриця образів, які архівуються 

та відтворюються через різного роду медіальні форми – об’єкти, що збері-

гають та ретранслюють ці образи для широкої аудиторії безвідносно живих 

свідчень про події, що відбулися. 

          Окремо в рамках студій пам’яті виділяється культурна пам’ять. Її від-

мінність від інших типів пам’яті полягає у її інституціональності. Це 
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означає, що вона підтримується певними інституціями або «елітами» за ви-

користання різних медіальних форм і слугує легітимації колективної іден-

тичності. При чому якщо підтримка колективної пам’яті – це направлені ус-

відомлені дії індивіда як члена великої спільноти, то для культурної пам’яті 

вкрай необхідним є механізм її проходження через соціальні інститути. Та-

ким чином утворюється зв’язок взаємозалежності між культурною 

пам’яттю та колективною ідентичністю. 

          Ще одним досліджуваним в рамках цієї роботи питанням є феномен 

травми. Травма – це подія, переживання якої або зіткнення з якою передба-

чає порушення «нормального» порядку речей у житті індивіда чи групи ін-

дивідів.  Відповідно до типів пам’яті, феномен травми може бути описаний 

через поняття індивідуального та колективного. За нашим спостереженням, 

у ході детальнішого вивчення феномену травми, було встановлено, що 

будь-який новий досвід для індивіда чи групи може переживатись як трав-

матичний, оскільки така новизна зумовлює підваження «нормального» по-

рядку речей та імплементується через мнемонічні дії (особливо тут виділя-

ється дія забування або витіснення як основна характеристика посттравма-

тичного неврозу або, простими словами, результату досвіду переживання 

травми) у різні рівні пам’яті (або у всі разом). Таким чином ми дійшли до 

висновку, що саме травматичні події здебільшого і формують пам’ять – як 

індивідуальну, так і колективну, а відтак сприяють формуванню нової, з 

вбудованим у неї травматичним досвідом, ідентичності.  

          Співвіднесення індивідуальної та колективної травми працює за ана-

логією з розрізненням індивідуальної та колективної пам’яті. Так, якщо ін-

дивідуальна травма зумовлена персональним досвідом індивіда, а травма 

колективна (в т. ч. для малих груп) може формуватись як опосередкований 

досвід при зіткненні із живими свідками (індивідуальної травми) в межах 

кількох поколінь, то культурна травма потребує особливого способу легіти-

мації. 
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           На відміну від індивідуальної чи колективної травми, яка безпосере-

дньо чи опосередковано (таке опосередкування передбачає невелику диста-

нцію від травматичної події) переживається, травма колективна конструю-

ється через т. зв. процес травми. Його сутність – це проміжок часу між тра-

вматичною подією, що сталася та репрезентацією цієї події для широкої ау-

диторії, а згодом і широкою аудиторією (великим колективом як то: суспі-

льство, нація, культура, корпорація тощо). Для подолання процесу травми і 

виходу на її репрезентативність необхідною умовою є створення репрезен-

тативного поля, у якому досвід травми комунікуватиметься за участі мов-

ців, тобто безпосередньо носіїв травматичного досвіду та широкої аудиторії 

(процес комунікації відбувається від мовців до аудиторії). В рамках кому-

нікативного повідомлення травми мають бути чітко артикульовані такі пи-

тання: що трапилось, з ким трапилось, до якої міри можна екстраполювати 

травматичний досвід на широку аудиторію через приналежність до неї без-

посередньо травмованої групи чи індивіда, хто винен у тому, що трапилось 

та яку відповідальність він понесе. Окремим пунктом, слід чітко визначи-

тись із дискурсивним простором цієї ж репрезентації та зважати на його 

правила, в рамках яких комунікація відбуватиметься найбільш ефективно. 

Таким чином, культурна травма потребує особливого способу легітимації, 

який в тому числі може відбуватися через фрейм культурної пам’яті як ін-

ституціоналізованого феномена. 

          Якщо культурна травма через культурну пам’ять легітимує колекти-

вну ідентичність, то місця пам’яті підтримують її. Концепція місця пам’яті 

за своєю суттю, як визначає її автор – П’єр Нора, звісно, йде дещо у розріз 

із теорією колективної пам’яті, оскільки місця пам’яті за версією Нора – 

продукт сучасної епохи, у яку людство переживає розрив між пережитою 

історією і факторами формування колективної ідентичності. За аналогією із 

травмою це може означати що існує до певної міри розрізнення між поді-

ями, які переживає колектив (суспільство) і тим, що згодом воно пригадує 

як власну історію. Відтак, колективна ідентичність у цьому випадку 
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легітимується не самою пам’яттю, а її метафорою, тобто подобою у вигляді 

місць пам’яті. Останні для своєї легітимності мусять відповідати трьом 

принципам: бути матеріальними, функціональними та символічними.  

          Стіна Пам’яті – твір монументального мистецтва доби пізнього моде-

рнізму, що розташований на Байковій горі у Києві і є частиною меморіаль-

ного комплексу Парку Пам’яті. З 1982 року, часу останніх робіт зі зведення 

та оформлення горельєфів, і донині Стіна знаходиться під товщею бетону, 

який був залитий з метою «закриття доступу до огляду» за наказом керів-

ництва УРСР за невідповідності твору принципам мистецтва соцреалізму. 

Вивчаючи історію створення та знищення Стіни Пам’яті, нами було встано-

влено, що цей об’єкт та події, що розгорталися довкола нього, є предметом 

індивідуальної травми його авторів – Ади Рибачук та Володимира Мельні-

ченка – та фактором визначення структури їхньої ідентичності. Зауважимо, 

що з огляду на життєвий та творчий шлях митців, у дискурсах травми і 

пам’яті ми визнаємо їх за єдине ціле – АРВМ.  

          Разом із тим, у структурній зв’язці пам’яті та травми визначено, що 

історія Стіни не є культурною травмою для українського суспільства, оскі-

льки процес її легітимації через визнання широкою аудиторію розпочався 

лише 2 роки тому, коли тема увійшла в обіг спільноти діячів культури різ-

ного роду. Однак, якщо ця тенденція зберігатиметься і надалі, а також якщо 

це дослідження дасть поштовх до більш глибоких студій теми в актуальній 

вітчизняній гуманітаристиці, процес легітимації наблизить час репрезента-

ції травматичної події серед широкої аудиторії (українців) як культурної 

травми й дозволить встановити нову колективну ідентичність як таку, що 

зазнала втрати унікального твору мистецтва через взаємодію з радянською 

владою. 

          На сьогодні Стіна Пам’яті однозначно є середовищем пам’яті – міс-

цем, де травматичний досвід безпосередньо мав місце. Єдиний живий «тра-

вмований» свідок, що легітимує це середовище у фреймі історичної пам’яті 

– один з її авторів – Володимир Мельніченко, який виступає агентом 
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ретрансляції травматичного досвіду поки для групи, але у майбутньому, мо-

жливо, і для широкої аудиторії. Перетворення середовища на місце пам’яті, 

на нашу думку,  пов’язане з успішним завершенням процесу тієї ж травми 

її репрезентацією. Саме тоді, коли репрезентація буде здійснена, а колекти-

вна ідентичність переосмислена, відрефлексовані події створення та зни-

щення єдиної у своєму роді пам’ятки монументального мистецтва, що по-

хована під товщею бетону (символічно – на Байковому цвинтарі) стане мі-

сцем пам’яті про непрості стосунки українських митців та радянської влади. 

          Отже, у ході цього дослідження ми встановили зв’язок між індивіду-

альною травмою АРВМ, колективною травмою українського суспільства та 

Стіною як місцем пам’яті, однак, деякі елементи цієї взаємозалежності зна-

ходяться на етапі свого становлення і лише з часом ми дізнаємось про те, чи 

може Стіна Пам’яті на Байковій горі стати місцем пам’яті для українського 

суспільства. 
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