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Постановка проблеми. Взаємозв’язок сього-
часних явищ культури з динамічно виникаючи-
ми процесами соціальних дій є очевидним. Про-
дуктивність такого зв’язку постає не лише допо-
міжним чи інструментальним актом, а конститу-
тивною складовою соціального досвіду. Сьогодні 
соціальне переконструйовується не за зразками 
звичного суспільства, а постає як «рухлива фор-
ма асоціацій», які «виявляються набагато корисні-
шими для людей, аніж довгострокові зв’язки» [17, 
р. 57]. Дедалі зростаюча чисельність соціально-
орієнтованих, культурно-мистецьких проєктів 
та артактивістських ініціатив разом із медійною 
самопрезентацією зумовлюють перегляд звич-
ного відношення між художньою й нехудожньою 
культурою, мистецтвом й повсякденним життям 
та зміщення фокусу в бік рухливих гібридних мо-
делей культури.

Проблема фестивальної культури та фести-
вальних рухів утримує багатовекторну спрямова-
ність дослідницьких запитів, однак центром нашої 

уваги постає саме дитячий фестиваль — із акцен-
тами на дитячій творчості, культурі дитинства, 
їх актуальності, аксіологічній потенційності крізь 
призму фестивальної культури. Окреслені проб-
леми спрямовують дослідницьку логіку до лона 
культурологічного міждисциплінарного підходу. 
Оскільки й сама культурологія, є «найуспішним 
прикладом постнекласичної науки: її епістемоло-
гічні характеристики формують такий тип відно-
шення, коли мета та цінності дослідника визна-
чають сенс та результати дослідження» [6, с. 17].

Залучення культурологічного підходу до проб-
леми аналізу дитячого фестивалю як перформа-
тивного явища є продуктивним у кількох аспек-
тах: по-перше, можливості розгляду його в про-
єкції концепту присутності, де між учасниками 
встановлюються непомітні зв’язки, які відрізня-
ються від просто фізичної наявності; по-друге, 
актуалізації тілесно-матеріального ракурсу, тіла, 
дотиків, обмін якими вже закладено в самій при-
роді перформансу, що дозволяє дитині віднайти 

Анотація. Досліджено дитячий фестиваль як перформативне явище, що актуалізує проблему присутності (Г. У. Гумбрехт) 
як найвищої людиномірної цінності, де між учасниками встановлюються непомітні зв’язки, відмінні від звичної фізичної наяв-
ності. Проаналізовано дитячий фестиваль у проєкції тілесно-матеріального модусу, дотиків, обмін якими уже закладений в при-
роді перформансу, що дозволяє дитині віднайти себе в модусі чуттєвих, естетичних переживань. З’ясовано, що дитячий фести-
валь постає експериментальною площадкою для здійснення творчих інтеракцій між учасниками, живої взаємодієї одного з од-
ним. Цінність таких взаємодій, інтеракцій полягає в тому, що під час перформансу безпосередній взаємовплив учасників дитя-
чого фестивалю виявляється набагато продуктивнішим, аніж можливі значення, смисли, та орієнтований на ефект присутності.

Ключові слова: перформанс, дитячий фестиваль, культура дитинства, присутність, інтеракція, ритуал, експеримент. 

УДК 130.2:7.091.4

DOI: 10.31500/2309-8813.18.2022.269737

ОКСАНА САПІГА 

Аспірантка факультету теорії та історії культури  

Національної музичної академії України ім. П. І. Чайковського

ksusha.s.art@ukr.net

OKSANA SAPIHA 

Postgraduated student of the theory and history culture faculty 

Petro Tchaikovsky National Music Academy of Ukraine 

orcid.org/0000-0001-6715-5670

Дитячий фестиваль як перформативний феномен
Children’s Festival As A Performative Phenomenon



234

2022, випуск вісімнадцятийСУЧАСНЕ МИСТЕЦТВО

себе в модусі чуттєвих, естетичних переживань. 
По-третє, дитячий фестиваль передбачає розгляд 
виконавської культури, де тісно переплітаються 
гра, свято, перформанс. Відповідно, дитяче вико-
навство поряд із фаховою спеціалізованою підго-
товкою не виключає ігрової комунікації, за допо-
могою якої постає як своєрідний «театр для са-
мого себе» й сприяє авторському творенню себе.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Окреслена проблематика дитячого фестивалю 
крізь призму культури дитинства та проєкції пер-
формативності є достатньою мірою новаторською 
в дослідницькому полі, яка артикулює науковий 
інтерес найрізноманітніших представників, шкіл 
у міждисциплінарній оптиці. Значимою джерель-
ною базою дослідження поставали праці наступ-
них авторів: а) звернення до концепту «присут-
ності» Ганса Ульріха Гумбрехта, а саме її нероз-
ривного зв’язку з продукуванням, тобто виявом, 
дією, висуванням, тими рисами, якими володіє 
перформативність (відома його праця «Проду-
кування присутності. Що значення не може пере-
дати» є ілюстрацією перформативності, оскільки 
присутність, наділена процесуальністю в контек-
сті динаміки вияву та енергії, пов’язаної з просто-
рово-тілесним виміром людського буття, й харак-
теризує царину взаємовідносин та взаємодії лю-
дей); б) концепту перформансу як зміни «твору по-
дією» Еріки Фішер-Ліхте щодо маркерів події пер-
формансу — експериментальності, лімінальності, 
перманентної невизначеності, інтеракції, автопо-
езису, взаємовпливу тощо; в) дитячого фестивалю 
як святкової події Михайла Бахтіна, що актуалізує 
його як можливість співбуття з Іншим, ставленням 
до Іншого; г) ідея «суспільства перформансу» Боя-
ни Цвєіч у «Нотатках про суспільство перформан-
су» на відміну «суспільства спектаклю» Гі Дебора 
в контексті дитячої фестивної культури шляхом 
навмисної самодемонстрації та перевтілення; д) 
концепції популярної культури як продукування 
підліткового смаку Стюарда Голла та Педді Ванне-
ла; е) теорія маркетизації культури Джона Сібрука 
«Nobrow. The Culture of Marketing. The Marketing 
of Culture», що передбачає врахування економічного 

аспекту в сприянні мотивації молодих учасників 
фестивалів, у тому числі й отриманні гідних го-
норарів за їхні виступи; є) дитячого фестивалю 
в контексті культури дитинства, згідно концепції 
М. Мід, із акцентацією на префігуративній куль-
турі, коли дорослі навчаються в дітей; та розвідки 
інших авторів дослідницьких проєктів та практик.

Мета статті — дослідити природу дитячих фес-
тивалів крізь призму перформативності в постне-
класичній оптиці, що уможливлює кроскультур-
ні порівняння, оцінки існуючих аналітичних кон-
цепцій і розширення культурологічного інстру-
ментарію щодо контекстного бачення проблеми. 
Зокрема, звернення до теми дитячих фестивалів 
зумовило потребу в розширенні типології та іс-
торичних візій перформативного жанру.

Виклад основного матеріалу. Показовий, де-
монстраційний настрій сьогочасної культури роз-
глядається як культурний процес, а самі культу-
рологічні повороти виявляють себе, згідно теорії 
інтелектуального поля П’єра Бурдьє, як «ігровий 
простір, поле об’єктивних відносин між індивіду-
умами та інституціями, конкуруючими з іншими 
за одні й ті самі речі» [11, р. 146]. Мабуть, не ви-
падково П. Бурдьє вжив поняття саме ігрового 
простору, акцентуючи увагу на значимості гри, яка 
майже нікого з її дослідників не залишала байду-
жою. Свідченням є факт розмови А. Ейнштейна 
з швейцарським філософом, психологом Ж. Піа-
же та надання високої оцінки грі відомим фізи-
ком, який дійшов висновку, що «таємниця атом-
ного ядра — це дитяча гра, в порівнянні з таємни-
цею дитячої гри». Справді, спостереження дитячих 
забавлянь, ігор є почасти таємницею, справжнім 
творчим актом «…на межі розгнузданості, жарту, 
розваги», або «священним актом, який реалізує 
себе завдяки поетичній формі й переживається 
як диво, як святкове сп’яніння, екстаз» [3, с. 39]. 
Так, вочевидь, відбувається творення «світу себе», 
конструювання власної особистості шляхом за-
бавлянь (гри), результатом чого є розширення сві-
тоглядних меж власного досвіду, набуття емоцій-
ної зрілості, емпатії. Адже й саме життя, на думку 
Л. Вітгенштейна, складається з безлічі конкретних 
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ситуацій — мовних ігор, у кожної з яких є свої пра-
вила, рольовий розподіл. Цінність перформансу 
при цьому полягає зовсім не в тому, щоб побачи-
ти щось нове, а в тому, щоб пережити/прожити 
його, тобто він націлений не стільки на спогля-
дання, скільки на набуття нового досвіду.

Плідним аспектом дослідження є цінність ди-
тячих фестивалів як набуття нового досвіду себе, 
вияву автентичності, що найяскравіше активува-
лась на арені сучасної фестивної культури своєю 
природною присутністю в дитячому світі, оскіль-
ки дитина здатна ділитися цілим набором спіль-
них почуттів зі своєю аудиторією. Зазвичай дитин-
ство позначене природною правдивістю, емоцій-
ним реалізмом, щирістю, драматичністю справ-
жніх почуттів, почасти гостро вираженими під-
літковими емоційними суперечностями. Це час, 
коли дитина найбільше покладається на саму себе, 
власну культуру, вловлюючи сигнали з покоління 
попереду, «ототожнює свої почуття з цими колек-
тивними уявленнями та використовує їх як фан-
тазії-орієнтири» [14, р. 281].

Подібні фантазії продукують, викликають до жит-
тя творчість, «власний фольклор», розширюючи 
межі своїх можливостей до бажаної (вимріяної) 
версії самих себе (ідеалізованої або гламурної, чи, 
навпаки, вульгарної — «bad version of yourself»). 
Позиціонування себе за допомогою специфічної 
манери спілкування, відвідування особливих місць, 
стилю одягання, специфічної виконавської мо-
делі подання себе поставало виявом особистіс-
них позицій, почасти «соціального нонконфор-
мізму і бунтарського духу» (С. Голл та П. Ваннел), 
волюнтаризму. Відтак дитячі фестивалі, фести-
вальні рухи дедалі частіше постають ареною мно-
жинних кроскультурних практик, де виступають 
у ролі перформансу як синкретичної форми ди-
тячої колективної самопрезентації та комунікації 
з експериментальною апробацією власного твор-
чого потенціалу.

Сучасний теоретик перформансу Бояна Цвє-
іч у своїх «Нотатках про суспільство перформан-
су», звертаючись до відомої праці Гі Дебора «Су-
спільство спектаклю», пропонує замінити поняття 

«образу» та «репрезентації» поняттям «перфор-
мансу». На думку Б. Цвєіч, суспільство перформан-
су на відміну від суспільства спектаклю передба-
чає навмисну самодемонстрацію та перевтілення, 
оскільки мова йде про «ритуалізовані дії, засновані 
на психосоціальній владі уособлення, афективно-
му фундаменті переконливого вираження, в якому 
суб’єкт знаходить більш реальне відчуття власної 
самості» [10]. Загалом, перевтілення постає чин-
ником формування соціокультурної ідентичності 
людини, однак проєктуючи його на світ дитини, — 
є «поверненням до самого себе» (М. Бахтін). Не-
зважаючи на те, що перевтілення володіє потуж-
ним образним потенціалом художньої комуніка-
ції, воно виступає маркером образної цілісності 
як синтезу надбання досвіду Іншого. Так, семан-
тика образів, сформована в дитини під впливом 
казок, міфів, пісень, танців, утримує як загально-
людські, так і національні та регіональні специ-
фікації картин світу. Сьогодні інтенсивність ме-
діалізації сприяє актам перевтілення та самоде-
монстрації, вони стають доступні майже кожно-
му. «Homo Performans» є суб’єктом або презента-
тором/репрезентатором перформансу.

Німецька дослідниця Еріка Фішер-Ліхте, аналі-
зуючи перформативний поворот у царині естети-
ки, констатувала факт появи перформансу як змі-
ни «твору подією» [13, s. 39]. Характерні озна-
ки події перформансу, за Е. Фішер-Ліхте, це екс-
периментальність, лімінальність, невизначеність 
до кінця, інтеракція, автопоезис, тривалість, вза-
ємовплив, відповідальність за те, що відбувається 
у кожного з учасників тощо. На перший погляд, 
це звичайні маркери повсякденного життя, певної 
життєвої ситуації з чутливим ставленням до того, 
що відбувається. Унікальна подія прирівнюється 
до типової події, з якої складається наше життя. 
Так, подієвість актуалізується як соціально зна-
чимий феномен, оскільки нею пронизані усі ца-
рини людського суспільства. Дитячий фестиваль 
як святкова подія характеризує його як можли-
вість співбуття з Іншим, де «найважливіші акти, 
що конструюють особистість, визначаються став-
ленням до іншого» [2, с. 98].
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Дитячий фестиваль постає такою культурною 
подією не лише у форматах розважальності, фестив-
ності, а, передовсім, у творчих координатах влас-
ної ідентичності, альтернативному самовизначен-
ні/перевизначенні себе в координатах гармонійно-
го розширення життєвого досвіду та емоційного 
простору. Зазвичай явище перформансу спрямо-
ване на саму подію як відтворення, а не на творен-
ня артефакту тощо. За своєю природою він не на-
цілений на продукування повторення, подія може 
відбутися всього один раз. Напевно, відсутність 
інтенції на повторення пов’язана з реакцією мис-
тецтва на гіпермедійність людського буття в соці-
альній реальності, а також цифровізацію та тех-
нологізацію щодо відтворення витворів мистец-
тва. Таким чином, з одного боку, виникає певне ін-
формаційне перенавантаження, що дозволяє аргу-
ментувати його як достатньою мірою негативний 
тренд, однак, з іншого, утримує позитивні наслід-
ки: екскурс світовими музеями, галереями, кон-
цертними залами за допомогою домашнього ПК; 
доступність зображень творів мистецтва, з якими 
можна ознайомитись, не виходячи з дому, не ви-
стоюючи черг; демонстрування наближеної опти-
ки, яка зазвичай неможлива при реальному роз-
гляді, до прикладу картин, коли не вдається піді-
йти ближче. Водночас, наявність фізичних об’єктів 
та об’єктів, опосередкованих цифровими техно-
логіями, дозволяє підготувати дитину до багато-
планового майбутнього, в якому сьогодні є міс-
це як offline-, так і online-реальностям. Безпере-
чно, продукування об’єктів діджиталізації з ігро-
вою взаємодією в дітей не вимагає особливих зу-
силь думки, напруження уяви, оскільки дитину 
оточує вже значна кількість предметів, які воло-
діють підвищеною візуальністю та інтерактивніс-
тю, що дозволяє їм не повною мірою стимулюва-
ти уяву, вигадування тощо.

Однак перформативний підхід якраз і дозво-
ляє модифікувати розуміння дитячого фестивалю, 
свята, розширюючи його в бік залучення рольо-
вих моделей для аналізу соціальних дій, у ході яких 
конструюються власні вибори та комунікації з ін-
шими. Благодатним полем розгортання дитячого 

фестивалю в його перформативній проєкції по-
стає музична популярна культура, яка сприяє гар-
монійному самовідчуттю дитини та молодих лю-
дей. До речі, дослідники Стюард Голл та Педді Ван-
нел, констатуючи соціальну вагомість популярної 
культури в формуванні підліткового смаку, ар-
гументували той факт, що «культура, яку поста-
чає ринок комерційних розваг, відіграє надваж-
ливу роль. Вона віддзеркалює думки та настрої, 
що вже існують, водночас надає простір для вира-
ження себе та набір символів, за допомогою яких 
можна спроєктувати подібні відносини. Підлітко-
ва культура є суперечливою сумішшю автентич-
ного (справжнього) та синтетичного: вона є сфе-
рою самовираження для молодих та рясним по-
лем підживлення для комерсантів» [14, p. 276].

Маркетизація культури вже давно стала звич-
ним та очевидним явищем, підтвердженням чого 
слугує сама назва відомої праці Джона Сібрука 
«Nobrow. The Culture of Marketing. The Marketing 
of Culture», ключовою ідеєю якої є те, що майже 
всі продукти культури, як й інші товари, підпоряд-
ковуються маркетинговим критеріям: в тренді / 
не в тренді, модно / не модно, продається / не про-
дається. Таким чином, виникає єдине поле куль-
тури «ноубрау», яке знаходиться поза оцінюван-
ням будь-яких явищ, однак передбачає врахуван-
ня економічного аспекту, зокрема в нашому до-
слідницькому полі — ефективності фестивалю, 
що є природним фактором, оскільки сприяє мо-
тивації молодих учасників, у тому числі й отри-
манню гідних гонорарів за їхні виступи, поряд 
з презентацією таланту та перформансів для шир-
шої аудиторії, поширенню інформаційної мапи 
щодо нових талантів.

Дитяче відношення до грошей як цілком при-
родного явища поза оцінковими проєкціями добре 
демонструється у дитячих спогадах іспанського фі-
лософа, політолога, журналіста Раміро де Маесту-
і-Уітні (Ramiro de Maeztu-y-Whitney): «У мене був 
друг, маленький хлопчик; коли йому давали 5 сен-
тимо (тодішня дрібна іспанська монетка, на зра-
зок копійки), він подумки переводив їх у 10 лимон-
них льодяників; коли давали 1 песету, переводив 



237

Дитячий фестиваль як перформативний феномен ОКСАНА САПІГА 

у 200 льодяників; 1 дуро (велика монета) — в 1000 
льодяників, а далі уяви хлопчика не вистачало. 
Таке саме матеріальне ставлення до грошей у того, 
хто десять тисяч песет прирівнює автомобілю, сто 
тисяч — заміському котеджу, мільйон — ще чо-
мусь відповідно більшому, що здатне задовольни-
ти його матеріальні устремління. Таке ставлення 
до грошей не варто шукати у вияві чи протистав-
ленні до духовності чи католицизму, це відношен-
ня “природної людини”, яка укладена в кожному 
з нас» [15, p. 13]. Такий природний, практичний 
вимір є притаманним для перформативного під-
ходу, а саме продукування культурних смислів 
і досвіду на підставі подій, практик, матеріаль-
них утілень і медійних форм. До прикладу, прак-
тичний та комерційний аспект симптоматично 
присутній у виконанні різдвяних пісень, які про-
дукувалися шанувальниками та збирачами фоль-
клору. Так, «через вуличних співаків, захриплих 
хлопчаків, що співають на порозі у вічному спо-
діванні винагороди», пісні поширилися в новому 
міському народному оточенні [4, с. 21].

Варто зазначити, що дитячий фестиваль як акту-
альна форма культурної взаємодії належить до аре-
алу як фестивної, так і популярної культури зага-
лом. Остання контекстно розуміється нами як «не-
офіційна культура, що близька і до фольклорної 
культури, тобто народної, її традицій та ритуалів 
та, водночас, не виключає комерційного та по-
заоцінкового характеру. <…> …популярна тяжіє 
більше в бік суб’єктивного вибору щодо подан-
ня себе, почасти в радикальних досвідних пози-
ціях, спрямуванні до певних моделей презента-
ції та репрезентації власної самості (як творця, 
а не лише носія), продукування творчого волюн-
таризму тощо» [1, с. 37–38].

Вибір форм культурної взаємодії, однією з яких 
є дитячі фестивалі, зокрема в міжнародній проєк-
ції, є результатом продукування процесів сього-
часної культурної інтеграції. Примітно, що укра-
їнський дослідник мистецьких фестивалів Олек-
сандр Литовка в розвідці «Фестивальний рух Укра-
їни в період незалежності» також констатував 
факт економічної цінності фестивалю як об’єкту 

«подієвого туризму» (event tourism) щодо залучен-
ня численної кількості гостей, оживлення турис-
тичного ринку: «Розвиток в’їзного туризму сти-
мулює економічний розвиток міста, регіону, краї-
ни. Можна стверджувати, що фестиваль є каталі-
затором туристичного ринку» [7, с. 112]. Звісно, 
найпотужніше обмінна міжнародна та вітчизняна 
фестивальна мапа України представлена у межах 
виїзного «подієвого туризму», що сприяє популя-
ризації багатогранного автентичного образу на-
шої культури. Зокрема, авторські культурно-мис-
тецькі проєкти, кураторами яких були представ-
ники, викладачі Національної музичної академії 
України імені П. І. Чайковського Оксана Сапіга 
та Катерина Полянська, реалізовувались на між-
народних платформах у формі дитячих музич-
ні фестивалів, фестивальних конкурсів для дітей 
«New Star Rudaga 2019» (18–26 червня 2019 року, 
Латвія, м. Юрмала), Х Мiжнародного фестива-
лю-конкурсу «Перлини мистецтва» (4–5 травня, 
2019 року, м. Львів), «Різдвяні вечори в Лаплан-
дії» (2–14 січня 2020 року, Санта Парк) в м. Леві 
в Фінляндії тощо. Таким чином, успішна органі-
зація міжнародних дитячих фестивалів синтезує 
художню й туристичну сфери, продукуючи кон-
цепцію організації міжнародного туризму в фес-
тивній проєкції.

Водночас дитячий фестиваль у даному контек-
сті є показовою культурною практикою, де відбу-
вається усвідомлення себе як самоцінного, з влас-
ною суб’єктністю, зокрема дитячою суб’єктністю, 
що дозволяє ідентифікувати нашу культуру як ди-
тиноцентричну не лише у форматі загальнокуль-
турному, а й індивідуальному задля можливості 
проникнення до світу дитини, поглянути її очи-
ма на те, що відбувається в ній самій, побачити 
дитячі оцінки. Адже кожна людина володіє сво-
їм, власним дитинством, яке тією чи іншою мірою 
архівується, зберігається у спогадах, навіть у тих, 
хто з певних причин не може пригадати чи витіс-
нив з пам’яті деякі риси свого дитинства. Однак 
пам’ять онтологічно присутня і приховано впли-
ває на все подальше наше життя. З цього приво-
ду Жан-Поль Сартр фіксував із власних спогадів 
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наступні переживання: «В п’ятдесят років я збе-
ріг свої дитячі риси, нехай зношені, стерті, зне-
важені, загнані до глибини, позбавлені права го-
лосу. Зазвичай, вони ховаються в тіні, підстері-
гають; ледь послабиш увагу — вони підіймають 
голову і, замаскувавшись, вириваються до світу 
білого. <…> У кожної людини свої природні ко-
ординати: рівень висоти не визначається ані її до-
маганнями, ані достоїнствами — все вирішує ди-
тинство» [16, р. 72]. Відтак, зважаючи на сартрів-
ську сентенцію, подальший вектор та сценарій 
нашого подальшого буття визначає саме дитин-
ство. Іншими словами, розпізнання, розшифру-
вання особливостей власного дитинства визна-
чає подальше сприйняття й розуміння соціально-
го світу й того, на що діти в ньому здатні, і чого, 
на жаль, можуть бути позбавлені.

Популярна музична культура утримує високу 
вітальну активність, комерційний аспект і марке-
тингову інтенцію, про яку ми зауважували вище. 
Тому дитина, яка досягла успіху, дуже швидко пе-
ретворюється та маркується артистом попмузики 
і виступає рекламним образом. Однак, цей образ 
необхідно постійно підтримувати не лише шля-
хом презентації себе як виконавця, а й відповід-
ністю репертуарного аспекту, своєю причетніс-
тю до підліткового світу, інакше втрачатиметь-
ся популярність. Для звукозаписних компаній 
«цінність» дитини-творця продукується в функ-
ції засобу маркетингу власної продукції, тобто 
живого, комерційного образу. Звісно, при цьо-
му не позбавлений власної цінності сам викона-
вець, продукуючи себе як успішну модель, ідеа-
лізований образ, зрештою гламурну версію са-
мого себе. Недивно, що, починаючи з 70-х ро-
ків ХХ століття, відбувається комерціалізація 
потреб дитини, відповідно дитина виявляєть-
ся цінною для тих чи інших індустрій, культур-
них та артпрактик, проєктів як об’єкт впливу 
ринків, як споживач. Звісно, тут криється ам-
бівалентність оцінок: по-перше, щодо «цінно-
сті» дитини в контексті оптики споживання; по-
друге, цінності дитячої суб’єктності як творця; 
по-третє, можливості проникнути до дитячого 

світу та подивитися очима дитини на те, що від-
бувається в ньому, побачити, так би мовити, шка-
лу дитячих оцінок. Тому останній ракурс спрямо-
ваний на весь комплекс, який утримує фестив-
на, популярна культура, як-от концертна, куль-
турно-проєктна діяльність, фестивалі, комікси, 
журнали, інтерв’ювання з популярними зірками, 
та сприяє творчому становленню молодих людей.

Популярна музична культура, будучи вмісти-
лищем найрізноманітніших мистецьких, культур-
них практик, постійно знаходиться в процесах об-
міну творчого досвіду (за різною специфікою — 
видовою, жанровою, тематичною тощо), де вини-
кає безліч трансмедійних проєктів, що теж певною 
мірою готує дитину до сприйняття багатомірнос-
ті картин світу, оскільки дитина, будучи включе-
ною до такого масштабного трансмедійного на-
ративу, й сама навчається захищатися від інфор-
маційного перенавантаження. Так, продукуван-
ня урізноманітнення смаків викликає водночас 
і вибірковість щодо чутливості та розширення 
емоційного діапазону, сприяє творчій активнос-
ті. Остання, в свою чергу, за допомогою твор-
чої взаємодії стимулює набуття емпатії, безкон-
фліктної інтерактивності, стратегічного мислен-
ня. Недивно, що американська етнограф Марга-
рет Мід, автор класифікації дитячої культури, ак-
центує увагу саме на префігуративній культурі, 
тобто коли старші навчаються у дітей, і узагаль-
нює це наступним висновком: «Старше покоління 
ніколи не побачить у житті молодих людей свого 
безпрецедентного досвіду… Цей розрив між по-
коліннями абсолютно новий, він є глобальним 
і очевидним», оскільки дорослі ніколи не були 
молодими і юними в той час, у тому світі, в яко-
му зростали їхні діти [8, с. 360–361].

Особливість дитинства обумовлена наявністю 
у ньому творчої активізації, продиктованої ста-
ном внутрішнього загостреного відчуття свобо-
ди, емоційної рефлексії «без гальм». Популярна 
культура якраз і постає тим благодатним підґрун-
тям для дитячої реалізації творчості, де розгорта-
ються та відображаються численні бажання/проб-
леми, які криються у царині дитячого емоційного 
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світу. Передовсім, це бажання брати й отримувати 
від життя все, що виражають прагнення до впев-
неності у непевному, мінливому світі. Адже ди-
тинство є одним із сакральних «бродів», першим, 
що, за метафоричним висловлюванням і назвою 
філософського роману Михайла Стельмаха «Чо-
тири броди», в антропологічній традиції окрес-
лює життя: «блакитне, як досвіт, — дитинство, 
потім, наче сон, — хмільний брід кохання, далі — 
безмірної роботи і турботи, а зрештою — онуків 
і прощання» [9, с. 17]. 

Водночас корпус проблем, пов’язаний з дитя-
чою творчістю, виявом якої в контекстному зрі-
зі постає дитячий фестиваль, актуалізує дослід-
ницьке спрямування до перформативного роз-
ширення «культури як інсценування», здійсню-
ючи його як важливу складову культурологічної 
дискусії, що симптоматично прочитується в та-
ких форматах представлення, як свято, карнавал, 
ритуали та інші форми дій. Безперечно, перфор-
мативність як маркер інсценування життя існував 
споконвічно, однак саме на долю фестивних прак-
тик як найбільш чутливих до лімінальних періодів, 
таких як фестивалі, карнавали, випадали транс-
формації, ритуалізації та інституалізації для но-
вих форматів цілепокладань (національних, іде-
ологічних, політичних тощо). Так, Ерік Гобсбаум 
зауважував, що «довкола цих заходів склався по-
тужний ритуальний комплекс: фестивальні зали, 
регіональні павільйони, театральний поміст, па-
ради, передзвони, живі картини, салюти, урядові 
делегації з нагоди фестивалю, прийняття, тости 
і промови» [4, с. 19]. Зокрема, щорічні фольклор-
ні фестивалі в Уельсі — айстедводи1 — музичні, 

1 Айстедвод — валлійський фестиваль літератури, музи-

ки та поезії. Традиція його започаткування й проведення ся-

гає XII століття. Тоді фестиваль поезії та музики відбувався 

у замку Кардіган у 1176 році та проводився правителем вал-

лійського королівства Дехейбарт (Рис ап Гріфід). Там вперше 

й відбулася грандіозна зустріч, на яку були запрошені поети 

та музиканти з усіх куточків країни. Найкращому поетові та му-

зикантові присуджувалося Почесне місце на бенкеті. Ця тра-

диція збережена й досі.

театральні та літературні конкурси. Сучасний ай-
стедвод є відродженням традиційних середньо-
вічних турнірів бардів, що поступово занепали 
в епоху Тюдорів.

Делл Хетевей Хаймс, американський антро-
полог, фольклорист, соціолінгвіст, звернув увагу 
на складну історію перформативного підходу та ввів 
смисловий конструкт-поняття «прорив до продук-
тивності», щоб описати перехід людських агентів 
до відмінного «способу існування та реалізації». 
Поняття «прорив до продуктивності» слугувало 
об’єднавчим трампліном початкових незалежних 
інтелектуальних розробок 1950-х, які були бази-
сом щодо теперішнього динамічного розширен-
ня та злиття інтересів у дослідженні культурних 
форм В. Тернера, у запропонованій ним концеп-
ції «соціальної драми» як корисного описового 
та аналітичного інструменту в поєднанні з більш 
ортодоксальними техніками соціальної антропо-
логії. Авторська позиція В. Тернера цінна якраз 
тим, що відходить від структурно-функціоналіст-
ського тлумачення ритуалу та спрямовує увагу 
на культурну рефлексію щодо перетворення. Ри-
туали, на думку В. Тернера, є активними і наділе-
ні потенціалом щодо продукування змін у культу-
рі: «церемонія вказує, ритуал трансформує» [18, 
p. 80]. Так, приклад інноваційності та зміни ри-
туалів демонструє англійський композитор, ор-
ганіст сер Генрі Волфорд Девіс: «У 1924 р. після 
смерті Перретта Майстром музики короля став 
сам Елґар, перший за ціле століття відомий ком-
позитор, який обійняв цю посаду, і це було яскра-
ве визнання важливості його музики для королів-
ських ритуалів. Від того часу посаду займали до-
стойні композитори, які й далі порядкували му-
зичним оформленням королівських церемоній. 
<…> … кожна велика королівська церемонія мала 
бути також фестивалем сучасної британської му-
зики. Бекс, Блісс, Голст, Бенток, Волтон і Воґан 
Вільямс писали музику для коронації Георга VI 
і Єлизавети II. Два коронаційні марші Волтона 
«Корона імперії» (1937) та «Держава і скіпетр» 
(1953) змагалися з Елґаровими не лише за багат-
ством мелодії і щедрістю оркестровки, а й тим, 
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що стали постійними визнаними концертними 
творами» [12, p. 127].

Висновки. Доведено, що дитячий фестиваль 
у проєкції перформативності акцентує та заго-
стрює увагу на проблемі людської присутності. 
Адже арена дитячого фестивалю — це завжди ко-
мунікаційний простір, де діти взаємодіють один 
із одним, час від часу з’являчись та зникаючи з поля 
зору один одного, безумовно впливаючи собою 
на матеріально-тілесному контактному рівні. Од-
нак проблема присутності підкреслюється з особ-
ливою гостротою саме у лакунах дитячої комуні-
кації, де проблематизується тема «справжнього» 
і «несправжнього» буття. Адже нам дано, швидше 
за все, деякі формальні ознаки присутності: наяв-
ність іншого, спільне проживання певних момен-
тів життів, взаємодія. Саме це й виводить на арену 

перформанс, додатково висвітлюючи подієвість 
життя та невід’ємність присутності. Учасники ди-
тячого фестивалю, опиняючись в святковій події, 
перебувають у певному тактильному, тілесно-до-
тиковому форматі з іншими та проходять крізь 
інші атрибути перформансу, спричиняючи тим 
самим інтригу людської присутності.

З’ясовано, що розгляд дитячого фестивалю як 
пер формативного феномену уможливлює здій-
снення експерименту та творчих інтеракцій між 
учасниками, живої взаємодії одного з одним. Цін-
ність таких взаємодій, інтеракцій полягає в тому, 
що у перформансі безпосередній взаємовплив учас-
ників дитячого фестивалю виявляється набагато 
продуктивнішим, аніж можливі значення, смис-
ли, та орієнтований на ефект присутності як лю-
диномірної цінності.
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Oksana Sapiha. Children’s Festival As A Performative Phenomenon

Abstract. The children’s festival has been studied as a performative phenomenon that actualizes the problem of presence (H. U. Hum-

brecht) as the highest anthropomorphic value, where imperceptible connections, different from the usual physical presence, are established 

between the participants. The children’s festival is analyzed in the projection of the bodily-material mode, touches, the exchange of which 

is already embedded in the nature of the performance, which allow the child to find himself in the mode of sensual, aesthetic experiences.

The research methodology was based on post-non-classical, cultural, interdisciplinary approaches. The involvement of a cultural ap-

proach to the problem of analyzing a children’s festival as a performative phenomenon is productive in several aspects: first, the possibil-

ity of considering it in the projection of the concept of presence, where imperceptible connections are established between participants 

that differ from mere physical presence; secondly, the actualization of the corporeal-material perspective, the body, touches, the exchange 

of which is already embedded in the very nature of the performance, which allow the child to find himself in the mode of sensual, aesthet-

ic experiences. Thirdly, the children’s festival involves consideration of performance culture, where play, celebration, and performance are 

closely intertwined. Accordingly, children’s performance, along with professional specialized training, does not exclude game communi-

cation, with the help of which it appears as a kind of “theatre for oneself” and contributes to the author’s creation of oneself.

It was found that the children’s festival becomes an experimental platform for creative interactions between participants, live in-

teraction with each other. The value of such interactions is that during the performance, the direct interaction of the participants of 

the children’s festival turns out to be much more productive than the possible meanings, meanings and presence-oriented effects.

Keywords: performance, children’s festival, childhood culture, presence, interaction, ritual, experiment.


