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УДК 792:811.161.2’33’374] (045)

Олександр КЛЕКОВКІН

ІСТОРІЯ УКРАЇНСЬКОГО ТЕАТРУ, ВИМІРЯНА ЙОГО ЛЕКСИКОЮ 
ВІД ПОЧАТКІВ ДО СОНЯЧНОГО ЦАРСТВА 

(Iсторико-методологічні нотатки)

У статті розглянуто можливості дослідження історії термінів і понять як маркера історії 
театру, театральної свідомості й театральної культури в цілому. Виявлено переломні моменти 
в історії термінології театру в Україні.

Ключові терміни: історія театральних термінів і понять, індуктивний і дедуктивний методи, 
«канон шедеврів», історія театральної культури.

В статье рассмотрены возможности исследования истории терминов и понятий как маркера 
истории театра, театрального сознания и театральной культуры в целом. Выявлены переломные 
моменты в истории терминологии театра в Украине.

Ключевые термины: история театральных терминов и понятий, индуктивный и дедуктивный 
методы, «канон шедевров», история театральной культуры.

The article examines the possibilities of history of terms and concepts as a marker of the history of the 
theater, theatrical consciousness and theatrical culture in general studying. The turning points in the history 
of the terminology of the theater in Ukraine are revealed.

Key terms: history of theatrical terms and concepts, inductive and deductive method, «canon of 
masterpieces», history of theatrical culture.

Джерела й одиниці аналізу, ознаки, на які 
спирається у своїй праці дослідник, — це мар-
кери, котрі розсекречують його метод, виявля-
ючи подеколи підміну театрознавчого аналізу 
ідеологемами (на кшталт «високохудожній»), 
а у хронічних випадках — навіть даючи змогу 
передбачити результат дослідження.

Писана історія театру — літературоцен-
трична, адже спирається здебільшого на літе-
ратурні тексти — на рецензії, тобто особисті 
враження свідків, які фіксують: деякі досте-
менні факти (лише частина яких має історич-
ну вартість); свідомо або несвідомо перекручені 
факти (перетворені внаслідок цих операцій 
на нефакти); забарвлені суб’єктивним смаком 
естетичні оцінки; гарно аргументовані та по-
гано мотивовані точки зору; коментарі до не-
існуючих подій (аберації пам’яті, «наснилося»); 
інтерпретації вірогідних фактів тощо. Свідчен-
ня ці аналізуються зазвичай вибірково й упере-
джено (приміром, до «справи» Леся Курбаса 
досі не долучено показання свідків з іншого 
боку — Д. Грудини, М. Семенка, автора статті, 
приписуваної Г. Юрі та ін.). Тому в історії, ко-
тра спирається на рецензії, домінують вигуки 

і зойки на кшталт «гарно», «добре», «вдало» 
тощо [16].

Надто довірливе ставлення до рецензій 
(фіксації особистих смаків), з одного боку, й іг-
норування матеріальних джерел, з іншого, при-
звело, зрештою, до відмови від фактів на ко-
ристь зрадливих «точок зору», ідеологем і т. ін. 
Адже, спираючись на такі сумнівні свідчення, 
історія зазвичай потрапляє у полон джерел, 
створених талановитими (отже, заразливими!) 
свідками, і реалізується у низці пропагандист-
ських процедур: встановлення взірців, форму-
вання канону видатних творів, рецензування 
минулого. Оскільки ж кількість «геніїв», «ви-
датних», «визначних», «талановитих» і просто 
«обдарованих» в історії мистецтва обмежена, 
дослідникові минулого залишається лише одне 
з двох: або здійснювати «відкриття» і створю-
вати нових «геніїв», або «поглиблювати» пі-
знання освячених творів і митців, які вже вхо-
дять до канону. Незалежно від вибору, обидва 
шляхи ведуть у глухий кут, адже обрана для 
аналізу ознака у такому разі завжди матиме си-
туативний характер і залежатиме від револю-
ційної доцільності та панівних смаків (понад 
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сто років тому Володмир Перетц закликав «по-
ставити питання про те, що таке “художнє”» і 
“чи має воно абсолютне значення?”» [23, 33]).

Разом із тим, і досі незайманим залишаєть-
ся корпус джерел, які ще у ХІХ столітті створи-
ли передумови для народження наукової істо-
рії театру і дослідження яких було покладено 
в основу класичних праць про античний театр 
(В. Дерпфельд, В. Латишев, Б. Варнеке та ін.), 
а згодом і театру середньовіччя; і саме ці дже-
рела визначили особливості методу, запропо-
нованого Максом Геррманном та його наступ-
никами; йдеться про пам’ятки матеріальної 
культури (архітектура, археологія, іконогра-
фія, «історія речей»). Адже й досі такі джере-
ла, як афіші, фотокартки, аудіо- і відеозаписи 
вивчаються недостатньо і залишаються поза 
увагою дослідників; навіть якщо ми не може-
мо відмовитися від рецензій, то досліджуються 
вони здебільшого як правдиві свідки і посеред-
ники між виставою й істориком, а не як само-
стійний об’єкт, який здатен багато чого повідо-
мити про театральну культуру минулого.

Коли все так просто, то чим визначено 
схиляння до того або іншого типу джерел і ви-
бір між матеріальною культурою і рецензією 
на користь останньої?

Це схиляння зумовлено домінуванням од-
ного з двох підходів — дедуктивного або індук-
тивного, тобто залежністю або незалежністю 
від системи панівних поглядів, концепцій і за-
бобонів, а головне — від політичної історії та 
її періодизації (мовляв, зміна політичної систе-
ми відразу веде до змін театральної культури; 
насправді, ці процеси, як можна переконатися 
на досвіді незалежної України, тривають дуже 
довго і не завжди помітні неозброєним оком).

Дедуктивна історія театру спирається 
на заздалегідь визначений «канон шедеврів мис-
тецтва», підтверджуючи його, пояснюючи, 
аргументуючи й інтерпретуючи, прикрашаючи 
його дедалі вишуканішими й вишуканішими 
епітетами, немов здійснюючи танець з бубнами 
навколо свого ідола.

Індуктивній історії — все це (або майже 
все) — байдуже, бо її цікавлять не видатні по-
статі і шедеври, а театральна культура у ці-
лому, і не її оцінка, а особливості. А це, у свою 
чергу, означає, що вона орієнтується не на ви-
ключне, а на повсякденне, нормальне, звичайне; 
тобто на феномен культури, а не на шедеври. 
Посутньо, це те, до чого закликали і Олек-
сій Гвоздєв («популярна п’єса — бойовик теа-

тру — має для історії театру набагато більше 
значення, ніж трагедія прославленого драма-
турга з неабиякими літературними чеснотами» 
[4, 85]), і Петро Рулін («історія театру цікавить 
нас не так своїми національними формами, як 
найтиповішими й найвистиглішими зразками, 
що вона в ту чи іншу добу втворила» [22, 16]).

Отже, найперше питання (якщо нас цікав-
лять «найтиповіші зразки», а не поповнення 
«канону шедеврів») — де, в чому, як, у яких 
джерелах і схованках, якими інструмента-
ми і методами відшукувати типові сліди теа-
тральної культури?

Серед методологічних резервів, призабутих 
внаслідок свідомого викорінення точних мето-
дів дослідження, слід виокремити актуальні у 
зарубіжному театрознавстві: історію технічних 
винаходів і відкриттів, історію повсякдення, 
історію понять і уявлень, формальний аналіз, 
дискурс-аналіз, іконографічний метод, кон-
тент-аналіз, інституціональний метод та інші.

Одним із інструментів, який, поряд з ін-
шими, може допомогти розв’язати низку пи-
тань з історії театру, є Історія термінів (нім. 
Begrіffsgeschіchte) — напрям досліджень, який 
дістав поширення у 1960-х роках — передусім 
завдяки зусиллям Райнгарта Козеллека [7; 20; 
21]. Цей напрям, врешті, став цілком логічною 
відповіддю практиків на репліку Людвіга Віт-
генштайна: «межі моєї мови означають межі 
мого світу». [2, 70]. Плідність цього підходу 
обґрунтовував свого часу Ганс-Георг Гада-
мер у праці «Історія понять як філософія» [3], 
а практичні можливості використання довели 
дослідники у різних галузях. Цю ж проблему 
усвідомлюють автори праці з історії поетики 
[5], повторюючи на різний лад надзвичайно ак-
туальну тезу про те, що більша частина істо-
ричних термінів і понять поетики, увійшовши 
у підсвідоме мистецтвознавства і забувши свої 
біографії, все ж продовжує керувати нашими 
оцінками, міркуваннями, а врешті, й методо-
логією. Адже має рацію Славой Жижек, коли 
пише: «Боротьба за ідеологічно-політичну ге-
гемонію — це завжди боротьба за привласнення 
термінів, які “самі по собі” сприймаються як 
“аполітичні”, так, що ніби перебувають за рам-
цями політики» [6, 66–67]. Це означає, що за 
змінами театральної лексики, появою нових 
і переосмисленням старих термінів можна ви-
явити особливості театральної практики і, го-
ловне, особливості театральної культури, а по-
деколи навіть поставити під сумнів чинні пері-
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одизації і характеристики театру тієї або іншої 
доби. Цей метод дає змогу розв’язати не лише 
питання історії, а й змінити погляд на явища 
сучасного театру: якщо система термінів зали-
шається незмінною впродовж майже двох сто-
літь, чи не свідчить це про те, що, незважаючи 
на біг часу, потяг стоїть на місці?

Навіть поверховий огляд корпусу джерел 
з історії українського театру XVIІ — початку 
ХІХ століть [9; 10; 11; 12; 13; 14; 15; 16; 17; 18; 
19] дає можливість виявити деякі «вузькі місця» 
і «дисонанси» у нашому сприйнятті театраль-
ної минувшини.

Найперше, що впадає в око у процесі ана-
лізу термінів театральної культури означено-
го періоду, — домінування слухача, а не гляда-
ча: «Епиліог благодарствует благоразумному 
слишателю за приліжное слишаніе»; «молим 
слишателей о внимателное в дійстві слиша-
ние»; «соизвол, слишателю, раченим внимати 
Страсть побіду Христову будем изявляти»; 
«пролог слишателю дійствія изволь послуша-
ти»; «к оному нашему дійствію вашого слу-
ха и доброхотства требуем»; «при гарній грі 
“Простака” — слухач не втерпить, щоб не ре-
готатися»; «вона [“Наталка Полтавка”] невга-
мовно лунає на сцені і буде лунать довго-довго, 
бо вона ще жде свого настоящого слухача — се-
лянина, для котрого й написана» і т. ін. Це оз-
начає, що до кінця ХІХ століття глядач (слу-
хач) був налаштований переважно на слухо-
висько, а не на видовисько. Це нібито суперечить 
висновкам Володимира Перетца про величез-
ну кількість сценічних ефектів в українському 
шкільному театрі [24]. Однак суперечить лише 
на перший погляд, що пояснює приклад опер-
ної вистави: або слухати і дивитися, або тільки 
слухати — цей вибір залежить не лише від по-
становки, а й від самого відвідувача театру.

Усупереч уявленню про нормативність 
шкільної драми XVІІ століття, ні її діячі, ні на-
віть театральні діячі першої половини ХІХ сто-
ліття ще не висувають жорстких вимог до те-
атру, не погрожують авторам і виконавцям 
санкціями. Говорячи про театр, вони у цей 
час здебільшого вживають терміни «забава», 
«забавка» і навіть «забава церковна». Саме про 
забаву розповідає і Квітка-Основ’яненко, коли 
описує передумови організації театру у Харко-
ві: «С приездом нового начальника у нас все 
одушевились <…>. Начались в Харькове балы, 
маскарады, благородные собрания, называв-
шиеся тогда “клубами”» [8, 91]. Розвиток нових 

форм громадського спілкування веде до орга-
нізації театру, про «естетичні завдання» якого 
Квітка писав у такому самому напівграйливо-
му-напівглузливому тоні: «Между прочими за-
ведениями для веселости и рассеяния устроен 
был театр» [8, 90].

На противагу першій половині ХІХ століт-
тя у 1860-х роках «найпрогресивніші», «передо-
ві» сили суспільства почали висувати вимоги, 
формувати канони, накидати театрові художні 
та ідейні завдання («правдивість», «ідейність», 
«художність»), котрі у майже незмінному ви-
гляді залишалися актуальними і на початку 
ХХ століття. Однак поки що це відбувається 
на тлі стрімкої динаміки термінів, пов’язаних 
із визначенням самої сфери мистецької діяль-
ності («артизм», «іскуство», «художство», 
«штука») і нечуваного розмаїття жанрових 
визначень («ігри комедіальні», «сумогляд», «за-
бавка домовая», «трагедія любовна», «трагедія 
з плясками»).

Особливо помітними термінологічні змі-
ни стають, коли зіставляємо напівграйливі теа-
тральні тексти Г. Квітки-Основ’яненка та Є. Гре-
бінки з «ідейними» текстами авторів 1860-х 
років, а надто з текстами кінця ХІХ ст., далі — 
з новою лексикою Миколи Вороного і, нареш-
ті, — з практикою театру «соціалістичного ре-
алізму», котра, відкидаючи мистецькі уявлення 
початку ХХ століття, канонізувала терміни і по-
няття (отже, критерії і прийоми) реалістичного 
мистецтва середини ХІХ століття. Щоправда, 
одночасно із «привласненням» досвіду реаліс-
тичного мистецтва, взявши на себе утримання 
театру, держава запропонувала і нові умови, що, 
здається, стало несподіванкою для митців, котрі, 
орієнтуючись на романтичний ідеал творчості, 
у своїй повсякденній праці ще не мали звички 
брати у розрахунок побажань замовника.

«Привласнивши» театр, держава, за спри-
яння самих митців, стала формувати нові жан-
ри громадського життя і відповідну войовничу 
риторику, котра пронизала театральну культу-
ру: «барикади театральні», «барикади театру», 
«боротьба з театром», «кампанія політична те-
атру», «політика театральна», «культфронт», 
«політком», «фронт культурний», «фронт те-
атральний», «штаб режисерський» (ці ж ідеї 
у м’якішій, прихованій формі реалізувалися 
у формі «дискусій мистецтвознавчих» і «дис-
путів театральних», «змагань соціалістичних», 
«конкуренції театрів» і навіть «стахановського 
руху» на теренах театру).
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Ставши власністю держави («націоналіза-
ція» й «удержавлення» театру, «облік робітни-
ків мистецтв»), театр цілком органічно було 
підпорядковано відповідним формам контро-
лю: державному апаратові («комісаріат мисте-
цтва», «міністерство преси і пропаганди», «нар-
комосвіта», «репертком», «управа видовищних 
підприємств»); мистецькій громадськості («гро-
мадськість літературна», «рада театральна», 
«рада художня», «рада художньо-політична», 
«нарада драматургічна», «нарада театральна», 
«теа-нарада»); новим формам опікування мит-
цем («допомога політично-художня», «меце-
нат», «меценатство», «шеф», «шефство») і ви-
ховання кадрів — «мистецьких марксистських 
кадрів», «кадрів режисерів» і т. ін.

Об’єднавши митців у спілку («спілка про-
фесійна працівників мистецтва»), держава 
визначила їхні завдання («стандартизація те-
атру», «обслуговування», «виховання» і «пе-
ревиховання глядача», «будівництво теа-
тральне», «відродження театру», «агітація», 
«пропаганда»), спрямовані на «фабрикуван-
ня театральних постановок» — «культурної», 
«мистецької», «художньої» «театральної про-
дукції», котра б спиралася на відповідні «стан-
дарти театральні».

Звісно, не всі митці однаково справлялися 
з поставленим завданням. Отож у процесі ви-
ховання до них стали застосовувати як засо-
би заохочення («артист заслужений», «артист 
народний», «гонорар», «грамота для театру», 
«звання почесне», «чин» — саме так початково 
називалися почесні звання), так і засоби пока-
рання. До порушників, згідно з прейскурантом 
адміністративних і кримінальних злочинів 
у сфері мистецтва (від «не до кінця розкрив 
тему» — до «контрреволюція у мистецтві»), за-
стосовувалися відповідні форми покарань, аж 
до відлучення від тіла влади і конфіскації ліцен-
зії на життя.

Адміністративна мудрість підказувала, 
що до покарань краще залучати сторонніх 
осіб. Так було актуалізовано інститут «кри-
тики» з її новим інструментарієм — «колек-
тивними рецензіями» та іншими, здавалося 
б, опосередкованими формами впливу влади 
на театр. Палкими учасниками цього процесу 
стали «споживачі» — не всі, звісно, адже «дріб-
нобуржуазна» і «міщанська публіка» до уваги 
не бралася, «соціальне замовлення» пов’язува-
лося, головним чином, із «обслуговуванням» 
«масового», «робітничого», «селянського», 

«організованого глядача», якого, з одного 
боку, примушували купувати «абонементи», 
здійснювати «культвилазки» і «культпоходи», 
«закуповувати вистави», а з іншого, саме його 
голос ставав вирішальним під час «колектив-
них рецензій», «глядацьких конференцій», 
«обговорення вистав»; більше того, саме цьо-
го глядача «організовували», «виховували», 
«перевиховували» і т. ін. Врешті це призвело 
до того, що митець, спокутуючи свої гріхи, не-
наче флагелянт, змушений був влаштовувати 
публічне самобучкування: він «визнавав» і «ви-
правляв» свої «помилки й огріхи», «політичні 
пороки», пов’язані зі створенням «ідеологічно 
шкідливих проявів», «збоченнями ідеологічни-
ми» і «культивуванням безідейності». Це пу-
блічне дійство дістало назву «самокритики».

Убезпечити себе від «помилок» було прак-
тично неможливо, чим і визначалася зручність 
ситуації для влади і постійне відчуття небезпеки 
для митця. Ця подвійність забезпечувалася бли-
скучою, зовні дуже схожою на термінологію, 
риторикою, лексика якої мала майже символіч-
ний характер і могла наповнюватися необме-
женим змістом: для схвальної оцінки — «висо-
кохудожнє», «геніальний твір», «високі досяг-
нення художні», «висока вартість культурна», 
«висока вартість театральна», «значення п’єси 
актуальне», «значення художнє», «мистецтво 
будуче», «мистецтво високе і живе», «мистецтво 
справжнє», «митець революційний», «правда 
соціальна», «режисери передові», «режисер-но-
ватор», «стиль радянський», «стиль реалістич-
ний»; для критики — «антихудожнє», «аполі-
тичність», «безідейність», «безпринциповість 
художня», «відрив театру від пролетарської ав-
диторії», естетика — «буржуазна», «мистецтво 
попутницько-балаганне», «несмак», «репертуар 
дешевий», «тенденція антихудожня», «форма 
мистецька буржуазна», «форма театру буржу-
азна» та ін. Коли фантазії не вистачало, перехо-
дили на конкретні мистецькі явища («культура 
шароварна», «мистецтво хуторянське», «гопа-
кедія», «гопакомедія») й особи («курбалесія», 
«курбасизм», «курбасіада», «курбасівщина»), 
демонізуючи беззахисного митця в очах пере-
січного глядача. Серед риторичних прийомів 
поза конкуренцією були «реалізми», з приводу 
кількості яких глузували і Остап Вишня, і Юрій 
Смолич: реалізм «експресивний», «класово-во-
йовничий», «монументальний», «психологіч-
ний», «старий», «театральний», «умовний»… 
і нарешті «соціалістичний».
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Відтак і загальнородове поняття «театр» 
вже перестає задовольняти; на зміну морфоло-
гічним уявленням ХІХ століття у лексиці 1920–
1930-х років фіксується понад півтори сотні 
неологізмів на кшталт «театр агітації», «театр 
виробничий», «театр виробничо-експеримен-
тальний», «театр європейський», «театр євро-
пеїзаторський» та ін. Почесне місце серед них 
посідали, звісно ж, театри, для характеристики 
яких уживалися синоніми: «пролетарський», 
«пролетарської диктатури», «професіональ-
ний», «радянський», «реалістичний», «реаліс-
тичного стилю», «реалістично-психологічний», 
«революційний», «робітничий», «робітничо-се-
лянський», «соціалістичний», «справжній», 
«художньо-реалістичний»… Отже «справжній» 
і «високохудожній» — це те саме, що й «реаліс-
тично-психологічний».

Борсаючись між цими берегами, митці 
змушені були брати участь у перегонах (тобто 
у соціалістичному змаганні), виборюючи пра-
во на звання «головного», «зразкового», «по-
казового», «провідного» або «центрального» 
театру. Цілком логічно процес рейтингування 
завершився беатифікацією одних і відлученням 
від тіла влади інших — «художників-пачку-
нів», які створювали «сумбур замість музики», 
не бажали «рушити по новому шляху, що веде 
в сонячне царство радянського мистецтва» [25, 
39] і, покірно сидячи на валізах, очікували на 
обшуки, зізнання, заслання і розстріли.

Зрозуміло, усі ці «зовнішні» обставини по-
значалися і на системі понять, котрі фіксували 
методи роботи режисера й актора, адже саме 
у цей час — і у практиці театру, і у театральній 
критиці стає обов’язковим ідейно-тематичний 
корпус («тема», «ідея», «конфлікт», «правда»). 
Показово, що з трьох термінів «реалізм», «прав-
да художня» і «натуральність», котрі у ХІХ 
столітті сприймалися як синоніми, «реалізм» 
в Україні фіксується найпізніше. Спочатку, 
у 1860-х роках, дістають популярність терміни 
«натуральність» («Грав <…> найстаранніше 
<…>, однако ж <…> не завадило б трохи біль-
ше натуральности»; «грав місцями натурально, 
з правдою і гумором»; «діалоги розвиваються 
тут логічно, натурально і свобідно»; «гра пана 
М. Г. не зовсім добра — бо не натуральна»; 
«натуральніші рухи»; «натуральне, правдиво 
видно в комедії»; «міг він бути більш натураль-
ним, а не скарикатурованим»; «діялоги розви-
ваються ту логічно, натурально і свобідно»; 
«она так естественна»; «натуральність» [18, 

177]), «правда» і «правдивість» («Як всі твори 
українські, так і сеся драма повна життя і прав-
ди»; «не входячи іще в питання, наскілько в ці-
лій мелодрамі правди историчної»; «правдиві 
артисти»; «нема в ній [п’єсі] за порошину поезії, 
ані психологічної правди, нема в ній внутрен-
ного розвою події» [18, 215]). І лише від 1890-х 
років — у текстах М. Вороного, Л. Старицько-
ї-Черняхівської, І. Стешенка та інших — фіксу-
ється «реалізм» [18, 230].

Здавалося б, ось підстави гучно відсвятку-
вати майже півторасторічний переможний юві-
лей правди, реалізму та ідейності в українському 
театрі. Однак, застерігав Дмитро Антонович, 
«це не був реалізм у сучасному розумінні того 
слова, це не був натуралізм двадцятого віку, 
але це був побут і реалізм, як його розуміли 
в вісімдесятих роках і якого від театру бажали» 
[1, 132].

Так само й миле нашому серцеві понят-
тя «ідейності», котре лише ледь починає фор-
муватися у ХІХ столітті, і терміни-привиди 
на кшталт «художній», «високохудожній», 
«антихудожній», історико-етимологічні зміни 
яких демонструють перетворення з синоніма 
«мистецтва» і «належного сфері мистецтва» 
на естетичний зашморг для конкурентів та іна-
комислячих.

Аж ось іще один аспект, який також заслу-
говує на увагу у контексті вимірювання історії 
українського театру його лексикою.

Як перетинаються чинні періодизації укра-
їнського театру, запропоновані І. Франком, 
І. Стешенком, П. Руліним, Г. Лужницьким, 
Р. Пилипчуком та іншими дослідниками, зі змі-
нами його лексики, чи відображають чинні 
періодизації зміни театральної культури і теа-
тральної свідомості? Що таке, скажімо, театр 
корифеїв — надзвичайно успішний мистецький 
проект чи подія, котра змінила саму театраль-
ну культуру, систему її уявлень і понять, отже 
й термінів?

З огляду на завдання й обсяг пропонова-
ної розвідки автор залишає ці запитання поки 
що без відповіді. Тим більше, що вже настав час 
повернутися до репліки Людвіга Вітгенштай-
на, якого вже автор цитував: «межі моєї мови 
означають межі мого світу» [2, 70]. Театральну 
культуру також замкнено у межах мови.

Щоб зрозуміти історичну природу цих 
«обмежень», достатньо здійснити очуження, 
подумки перенісши якесь мистецьке явище у 
систему термінів (отже, у театральну культуру) 
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іншої доби. Приміром, уявити театр корифе-
їв, який працює в умовах «соціального замов-
лення», «обслуговування масового глядача», 
«культпоходів», «колективних рецензій», «гля-
дацьких конференцій» й «обговорення вистав». 
Уявити, як корифеї «визнають» і «виправля-
ють» свої «помилки й огріхи», «політичні поро-
ки», пов’язані зі створенням «ідеологічно шкід-
ливих проявів», «збоченнями ідеологічними» 
і «культивуванням безідейності». Хоч наскіль-
ки б химерним видавався цей експеримент, він 
недалеко відійшов від дійсності. Адже саме та-
кими були особливості театральної культури 
1920-х років, у якій показували свої вистави 
М. Садовський і П. Саксаганський. Культури, 
для якої цілком прийнятною і, можливо, навіть 
зрозумілою була подібна фанфарна тарабар-
щина: «Безупинна, незважаючи на oкремі по-
милки, боротьба театру <…> за революцiйний 
пролетарський свiтогляд, за високохудожнє по-
дання в сценiчному мистецтвi актуальних i пе-
редових iдей та образiв соцiалiстичної дiйсно-
стi, за розкриття нової людини, — все це було 
могутньою передумовою культурно-мистець-
кого зростання театру» [26, 27].

Упродовж останніх десятиліть світ, здаєть-
ся, дуже змінився. Однак, незважаючи на це, 
навколо і досі чутно радянську лексику: за-
клики до «виховання глядача», до «правди», 
«ідейності» і т. ін. А балачки про «духовність» 
наштовхують на думку, що їх механічно було 
перенесено із матеріалів XXVII з’їзду КПРС, 
де, між іншим, ця лексема фігурує понад п’ят-
десят разів — приблизно з такою самою часто-
тою як і у сьогоднішніх маніфестах.

Що означають ці збіги і розбіжності — 
між новим світом, який поглинає нас, і незмін-
но-войовничою, неначе замовляння, системою 
понять, котра цупко тримає нас у минулому? 
Про що сигналізує ця симптоматика? Про те, 
що театральна культура, зручно облаштував-
шись у сонячному царстві, опинилася в уявно-
му світі, якого вже давно не існує? Якщо одні 
й ті самі слова можуть наповнюватися різним 
змістом, чи не означає це, що вони вже оста-
точно втратили своє значення і використову-
ються лише як порожні ритуальні замовляння?

Однак культура ніколи не буває цілісною 
в ідеальному розумінні. Цілісність її — у супе-
речностях, в одночасності смерті і народження, 
натхненних закликів до «європейський ціннос-
тей» і звички затуляти пельку опонентові з по-
зиції сили або, ще краще, пафосної демагогії. 

Бо зміни культури — у зміні свідомості і реалій, 
а не гасел.
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ВОЛОДИМИР ПЕРЕТЦ ПРО РАННЬОМОДЕРНІ 
ПОЛЬСЬКО-УКРАЇНСЬКО-РОСІЙСЬКІ ТЕАТРАЛЬНІ ЗВ’ЯЗКИ

(До історії порівняльного театрознавства в Україні)

На основі джерелознавчих праць видатного ученого окреслено особливості його наукової концепції 
театральних міжнаціональних контактів східних слов’ян XVI–XVIII ст. Наголошено на вагомості 
застосування порівняльно-історичного та контактно-генетичного методів як інструментів для роз-
криття процесів міжкультурного обміну у сфері драми й театру. Підкреслено принципову позицію 
ученого щодо явищ поширення/запозичення/сприйняття/трансформації мистецького досвіду як руху 
зі заходу на схід, із Західної Європи через Польщу в Україну та Росію. Заакцентовано особливу увагу 
дослідника на вивченні історії духовного театру ляльок (вертепу), зокрема порівнянні його ідейних та 
структурно-змістових засад, а також відмінних доль вертепного театру у Польщі, Білорусі, Україні 
та Росії. Зазначено актуальність опрацювання наукової спадщини В. Перетца як у суто історичному, 
так і методологічному та світоглядному аспектах.

Ключові слова: історія польсько-українсько-російських мистецьких зв’язків, вертепний театр, ін-
термедія, порівняльні студії в театрознавстві, контактно-генетичний метод.

На основе источниковедческих трудов ученого очерчены особенности его научной концепции те-
атральных межнациональных контактов восточных славян XVI–XVIII ст. Отмечена важность при-
менения сравнительно-исторического и контактно-генетического методов как инструментов для ра-
скрытия процессов межкультурного обмена в сфере драмы и театра. Подчеркнута принципиальная 
позиция ученого относительно явлений распространения/заимствования/восприятия/трансформации 
художественного опыта как движения с запада на восток, из Западной Европы через Польшу в Украи-
ну и Россию. Отдельно отмечено особенное внимание исследователя к изучению истории духовного 
театра кукол (вертепа), а именно, к сравнению его идейных и структурно-содержательных принци-
пов, а также несходных судеб вертепного театра в Польше, Беларуси, Украине и России. Подчеркну-
та актуальность освоения научного наследия В. Перетца как в историческом, так и в методологиче-
ском и мировоззренческом аспектах.

Ключевые слова: история польско-украинско-русских художественных связей, вертепный театр, 
интермедия, сравнительно-исторический метод в театроведении, контактно-генетический метод.

The main special features of scholar conception of theatrical international contacts of the eastern Slavs 
of 16-17 c.on the basis of several source studies works are analysed. The importance of usage of comparative-
historical and contact-genetical analysis as an instrument for opening the processes of intercultural exchange 
in the drama and theatre sphere is emphasized.The general concept of the scholar is underlined on the facts 
of spreading/borrowing/perception/transformation of artistic experience as a movement from the West to the 
East, from Western Europe through Poland and Ukraine to Russia.

The text is written with a particular focus on the researcher’s attention to the exploration of spiritual 
puppet theatre (vertep), in particular, comparing its ideologic and structural-content principles as well as 
difference between the fates of vertep theatres in Poland, Belarus, Ukraine and Russia. The topicality of 
processing the scientifi c heritage of V. Peretts in both hystorical and methodological and world-view aspects 
is considered in the article.

Key words: history of Polish-Ukrainian-Russian artistic relations, vertep theatre, intermedia, comparative 
studies in theatre studies, contact-genetic method.

Вивчати минуле національного театрознавства варто не лише з міркувань історичних. Вкрай важ-
ливим є опанування доробку наших попередників задля з’ясування питання: чи все із того, що поста-
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вало при витоках нашого театрознавства на зламі 
XIX–початку ХХ століть, було реалізоване? Чи 
остаточно вичерпано на сьогодні наукові можли-
вості, що їх закладали у підвалини ще не існуючої 
на той час театрознавчої науки її вітчизняні пер-
шопрохідці — Іван Франко, Володимир Перетц, 
Михайло Возняк тощо? Йдеться про методоло-
гію, точніше — її історію, що повторила трагічну 
долю всієї української культури у ХХ столітті.

Звернімо увагу: сьогодні в Україні маємо такі 
наукові дисципліни, як «порівняльне літерату-
рознавство», «порівняльне мовознавство», «по-
рівняльне правознавство», «порівняльне релігіє-
знавство». Чому серед них немає «порівняльного 
театрознавства»? Можливо, його не було взагалі? 
Або ж коло питань, ключі від яких лежать у цари-
ні порівняльних студій, сьогодні неактуальне для 
вітчизняної науки про театр?

У цій статті спробуємо дати певні відповіді 
на ці питання — на прикладі окремих праць ві-
домого українського вченого Володимира Пе-
ретца (1870–1935), присвячених польсько-україн-
сько-російським літературно-театральним зв’яз-
кам XVI–XVIII століть.

Питання методологічного інструментарію те-
атрознавства в історичному аспекті сьогодні най-
послідовніше висвітлює Олександр Клековкін. 
Саме йому належить честь повернення та актуалі-
зації в українському театрознавстві імені відомого 
джерелознавця, літературознавця, театрознавця, 
педагога Володимира Перетца [1, 152-211; 2, 223]. 
У зверненні до постаті репресованого ученого 
О. Клековкін має знаного попередника — Ростис-
лава Пилипчука, котрий ще 1970 року, під охо-
ронною грамотою рішення ЮНЕСКО про відзна-
чення 100-річчя від дня народження В. Перетца, 
зміг помістити невелику статтю в журналі «Укра-
їнський театр» [3]. Публікації вихованки О. Кле-
ковкіна, студентки (нині вже випускниці) кафе-
дри театрознавства Анастасії Коржової [3; 4] та її 
успішно захищена 2017 року магістерська праця 
[5] дають змогу говорити про найближчі перспек-
тиви ґрунтовного і комплексного опрацювання 
доробку видатного ученого. Тим часом спробуємо 
докласти власних скромних зусиль до осмислен-
ня наукової спадщини видатного вченого. Зверні-
мо увагу лише на два взаємопов’язаних аспекти 
у доробку В. Перетца: висвітлення польсько-
українсько-російських театральних контактів 
ранньомодерного періоду та застосування мето-
дики порівняльних студій для розкриття цих тем.

В. Перетц жив і працював у той щасливий (з 
нашої точки зору. — М. Г.) період, коли для того, 

аби аналізувати те чи інше явище чи твір з історії 
рідної літератури/культури, потрібно було розпо-
чинати «від Адама і Єви», себто вибудовувати кон-
тексти, генетичні лінії та історичні паралелі «по 
вертикалі та горизонталі». В цьому академічному 
універсалізмі, що розвертав дослідника до світо-
вих процесів, яскраво увиразнювалося місце окре-
мо взятих національних культур (цей процес було 
розпочато ще романтиками у першій половині ХІХ 
ст.) — зокрема, через порівняння та встановлення 
між ними контактно-генетичних зв’язків, через 
бінарні зіставлення: подібне/відмінне, передане/
сприйняте, своє/чуже, оригінальне/вторинне.

В. Перетц у цьому напрямі продовжував роз-
початі братами Веселовськими та підтримані у 
працях М. Драгоманова, М. Тихонравова, М. Пе-
трова літературознавчі порівняльні студії, в яких 
знаходили собі місце історія драми й театру. Ціл-
ком слушно О. Клековкін у гаслі «Метод порів-
няльно-історичний (компаративний)» [7, 86–89] 
пише про дві ключові фігури в історії формування 
цього методу — видатного російського ученого 
Олексія Веселовського та російського й україн-
ського дослідника історії літератури й театру Во-
лодимира Перетца.

Науковий доробок В. Перетца відкриває свою 
надзвичайну актуальність (і в методологічному, і в 
змістовому сенсах), щойно нам сьогодні вдається 
поставити запитання, суголосні за характером із 
тими, що їх він досліджував понад сто років тому. 
До таких належить, зокрема, питання про осо-
бливості польсько-українських, українсько-росій-
ських, польсько-російських зв’язків та впливів у 
ранньомодерну добу.

На відміну від свого сучасника, з яким він 
то погоджувався, то дискутував — Івана Фран-
ка, — Володимир Перетц мав щастя бути універ-
ситетським професором (Петербурзький, згодом 
Ленінградський, університет, Імператорський уні-
верситет святого Володимира у Києві), виклада-
ти історію театру у Петербурзькому університеті 
та Музично-драматичній школі Миколи Лисенка 
(нині — Київський національний університет теа-
тру, кіно і телебачення ім. І. К. Карпенка-Карого), 
створити та успішно провадити власний науковий 
семінар у Київському університеті, з якого поста-
ла нова генерація учених, вихованців його науко-
вої школи. Активна педагогічна праця зобов’язу-
вала талановитого Учителя до точного формулю-
вання навчальних та науково-пошукових завдань, 
а найголовніше — до систематичної, послідовної 
уваги до питань методології. Про технологію по-
рівняльно-історичних студій у літературознавстві 
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В. Перетц у своїй одній з найвідоміших праць, 
друкованій 1922 року, писав, зокрема, так: «По-
рівняльно-історичний метод полягає в уважному 
порівнянні у цілому та в частинах літературних 
пам’яток у межах однієї або кількох різних літе-
ратур, беручи до уваги історичну перспективу та 
хронологічне співвідношення цих пам’яток. Цей 
метод часто застосовують при аналізі складу і 
форм літературних творів усіх епох. <...>. Особли-
во посилилось застосування цього методу тоді, 
коли стали вивчати народную (усну) словесність 
європейських народів, порівняно з такою ж — ін-
ших народів та писемною традицією, і коли у нау-
ковий обіг влився багатющий матеріал східних лі-
тератур» [8, 47] (тут і далі переклад наш — М. Г.).

Наголосимо, що порівняння ці базувалися не 
на домислах учених, а на ретельному опрацюван-
ні джерел: театральна текстологія та джерелознав-
ство слугували гарантами точності та коректно-
сті застосування компаративних засад. На цьому 
етапі активного утвердження компаративістики 
пошук, публікація та коментарі до невідомих досі 
текстів становили підґрунтя порівняльних студій. 
Ще однією обов’язковою умовою при цьому було 
знання кількох іноземних мов (В. Перетц, навча-
ючись у Петербурзькому університеті, опанував 
польську, сербську, українську мови [5, 61]) та 
робота безпосередньо з історичними документа-
ми — текстами. Цікавим у цьому сенсі є окремий 
епізод із життя В. Перетца, що на нього досі не 
звернули увагу дослідники, а саме: приїзд В. Пе-
ретца до Львова 1907 року та його праця у відо-
мій книгозбірні бібліотеки Оссолінських (нині у 
цьому приміщенні працює Львівська наукова бі-
бліотека ім. В. Стефаника НАН України, що разом 
із Національною бібліотекою ім. Оссолінських у 
Вроцлаві успадкувала фонди заснованої у Льво-
ві 1817 року бібліотеки). Ми б, мабуть, мало що 
знали про цей факт, якби не репліка В. Перетца, 
висловлена ним на сторінках однієї зі своїх праць 
1908 року — учений глибоко обурювався з приво-
ду обмежень для читачів у роботі з документами: 
за правилами бібліотеки, якщо хтось із дослідни-
ків уже публікував виписки з того чи іншого дже-
рела, наступному читачеві це робити вже заборо-
нялося [9, 53]. З цієї причини В. Перетц міг пода-
ти друком лише фрагменти рукописів інтермедій 
«Chlop pijany» та «Oszust», оскільки вісім років 
перед тим їх вже переписав «д-р Крчек», а отже 
йому й належало право повного публічного друку 
цих творів (яким він на той час не скористався, 
що, власне, й обурювало В. Перетца) [8, 53]. Ця 
історія не лише акцентує увагу В. Перетца до ори-

гінальних текстів, у цьому разі — польських. На-
багато важливіше, що публікацію та дослідження 
цих польських латиномовних джерел В. Перетц 
вважав за вкрай необхідну справу для вітчизняної 
науки: «Я мав намір опублікувати їх повністю з 
огляду на їхню важливість для історії української 
та російської літератури», — з гіркотою зазначає 
дослідник перед тим, як попередити інших про 
складнощі праці у львівській бібліотеці. До речі, 
у зв’язку із цим епізодом надзвичайно цікавою 
й симптоматичною є згадка В. Перетца про одну 
особу — «незмінно люб’язного бібліотекаря д-ра 
Бернацького» [8, 53]. Людвік Бернацький після 
Кароля Естрайхера був одним із найвідоміших на 
той час бібліографів польської літератури та теа-
тру. Тож, судячи із побіжного відгуку В. Перетца, 
вони були знайомі щонайменще як «читач» та 
«бібліотекар», а можливо, й ближче, зважаючи на 
спільне коло наукових зацікавлень. Ця тема, без 
сумніву, потребує додаткового вивчення.

Взагалі увага В. Перетца до слов’янських 
культур була зрозумілою: саме в колі генетич-
но-контактних зв’язків цих літератур можна було 
точніше й виразніше окреслювати самобутність та 
місце в європейському констексті двох близьких 
для нього — української та російської словесності 
й театру. При цьому його національну й релігій-
ну ідентичності можна назвати радше складними 
(походив з єврейської родини, що свого часу при-
йняла лютеранство, мешкала в Росії, була спорід-
нена із представниками білоруських та російських 
заможних сімей). Наукова репутація ученого була 
бездоганною, а світогляд не підлягав абераціям 
ані імперської, ані — згодом — комуністичної іде-
ологій. Навпаки, В. Перетц нерідко виявляв озна-
ки особистої незалежності від панівних доктрин, 
а то й спротиву їм (йдеться, зокрема, про його 
статтю з приводу заснування українських кафедр 
в університетах, написану і надруковану в Росій-
ській імперії 1906 року [19]). Тим важливіше для 
нас зауважити: жодним чином праці В. Перетца не 
можна назвати вузькозорієнтованими, вузькоспе-
ціалізованими дослідженнями. Увага вченого була 
прикута до набагато ширших і складніших проце-
сів міжнаціональних стосунків, впливів, контак-
тів. Тому, розглядаючи теми давньої російської, 
української, польської літератур, учений заходив 
у довгі й розлогі генетично-контактні досліджен-
ня, і, як справжній компаративіст, говорячи про 
Схід, він починав із Заходу. Висновки, до яких 
В. Перетц доходив у результаті своїх досліджень, 
опертих на студії попередників (К. Вуйціцького, 
Олексія Веселовського) та сучасників (А. Брюк-
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нера, М. Дашкевича, М. Драгоманова, П. Морозо-
ва, М. Петрова, М. Тихонравова, О. Пипіна та ін.) 
дивують сьогодні своєю актуальністю та прозор-
ливістю, а водночас переконують у тому, що шан-
сів вижити в радянській імперії у нього практично 
не залишалось. Та про це — згодом...

Показово, що вже одну зі своїх перших праць 
під назвою «Кукольный театр на Руси» [10] В. Пе-
ретц розпочав із широкого розгляду історії театру 
ляльок у світовому засягу. У вступі, зокрема, він 
зазначив план викладу: «Сказавши кілька слів 
про початок театру маріонеток на Заході Євро-
пи, ми переходимо до репертуару заїжджих кун-
штмейстерів, причому намагаємоь якнайповні-
ше ознайомити читача з їхніми виставами; потім 
йдуть глави, присвячені духовному ляльковому 
театру — вертепу у Польщі, Білій і Малій Росії 
та його великоросійським відображенням» [10, 
3]. Тут слід уточнити, що під Білою Росією уче-
ний розумів — відповідно до уживаної на той час 
лексики — сучасну Білорусь, а під Малою Росією, 
Малоросією, або ж (у подальших прикладах) пів-
денно-західною Росією — Україну в її сучасному 
географічному окресленні.

Власне, у розділі, присвяченому духовному 
різновиду театру ляльок, В. Перетц послідовно, 
спираючись насамперед на джерельні тексти ви-
став, розглядає польську шопку, білоруську бат-
лейку, український вертеп. Учений комплексно 
аналізує вертепні видовища, залучаючи текстові 
джерела, відомості про структуру вертепних скри-
ньок, особивості виготовлення ляльок. При цьому 
В. Перетц, на відміну від І. Франка, не піддає сум-
ніву твердження Е. Ізопольського про найранішу 
дату відомого на Україні вертепу — 1591 рік, і це 
дає йому можливість говорити про існування вер-
тепу в Україні ще наприкінці XVI століття [10, 55]. 
Місцем народження українського вертепу В. Пе-
ретц вважав «церковно-шкільну обстановку» [10, 
56], а джерелом походження — принесені із заходу 
традиції середньовічних церковних містерій. Тож, 
за В. Перетцом, марштрут поширення цього дій-
ства пролягав із Західної Європи через Польщу — 
в Україну та Білорусь. Але при цьому для ученого 
були однаково важливі як моменти прямого запо-
зичення латинських взірців, так і прояви творчого, 
народного, начала, що й витворювали національно 
відмінні варіанти вертепних дійств.

Тому В. Перетц вказує, з одного боку — на ге-
нетичну спорідненість власне релігійних образів 
та тем дійства, що становили сворідний міжнаці-
ональний канон, з другого — на низку відмінних 
рис, сформованих локально. Зокрема, перша — 

біблійна — частина українського та білоруського 
вертепного дійства, на думку вченого, зберігає по-
дібну до польської шопки структуру дії та набір 
персонажів, проте у другій, «народній», інтерме-
дійній за характером, частині, виразно проявля-
ються суто національні риси.

На підставі текстологічних порівнянь, зокре-
ма, фіналу першої частини одного з вертепних 
текстів, учений наголошує подібні та відмінні, 
питомо національні риси польської, української 
та білоруської вертепних вистав, підкреслюючи 
при цьому певну нормативність польської щодо 
інших національних версій: «Порівнюючи цю ча-
стину малоросійського вертепного дійства з поль-
ськими та білоруськими текстами, ми помічаємо, 
що при загальному змісті є й оригинальні риси: 
хори, часом близькі до польських кантичок, деко-
ли цілковито не подібні на них, як за формою, так 
і за змістом, мова дійових осіб також дослівно не 
збігається з польськими текстами. П. О. Морозов з 
цього приводу висловлює припущення, що мало-
російське вертепне дійство у тому вигляді, в яко-
му його знаємо, складене учнями Київської Ака-
демії в часи відносно пізніші, не раніш початку 
XVIII століття, — складене за взірцем та під впли-
вом польського вертепу. Але так, що цей вплив 
виявився лише в загальному укладі дії, деталі ж 
постали оригінальними. Ця думка підтверджу-
ється тим, що мова дії відрізняється майже пов-
ною відсутністю полонізмів; в силабічному вірші 
також немає тієї правильності й одноманітності, 
котрими відзначаються польські вірші та кантич-
ки; нарешті, розташування змісту вказує на біль-
шу свободу авторів від теорії, панівної в латин-
ських школах Польщі XVI–XVII віків» [10, 59]. 
Показово, що, говорячи про долі цього відлуння 
середньовічних містерій в різних національних 
традиціях, В. Перетц простежує усі три варіанти 
і наголошує на найневдалішій долі білоруської 
батлейки, упослідженої та гнаної як продукт ла-
тиномовної християнської культури і тому мало 
розвиненої в краї [10, 52].

Підкресливши певні нормативні, перенесені з 
польського на український та білоруський ґрунт 
засади вертепу (зміст, структура, персонажі), на 
основі текстологічних порівнянь В. Перетц на-
голошує мистецьку самостійність та художність 
українського вертепу в його другій, народній, ча-
стині. Спираючись на тексти вертепів Г. Галагана 
та М. Маркевича, В. Перетц загострює увагу на 
українських персонажах, зокрема, на образі Запо-
рожця [10, 63–67]. Від уваги дослідника не хова-
ються важливі деталі національних образів, про-
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явлених у ляльках: він зауважує трансформацію 
персонажа Польського пана з героїчного у поль-
ській шопці на хвальковитого та боягузливого в 
українському вертепі [10, 62]. Услід за Г. Галага-
ном та цитуючи його, В. Перетц захоплено гово-
рить про Запорожця як найбільшу з ляльок україн-
ського вертепного дійства [10, 63]. Спостерігаючи 
за характером стосунків поміж представниками 
різних націй, зокрема, польської та української, 
В. Перетц зауважує і тут, і згодом, у своїй пізні-
шій праці 1905 року, подібні мотиви. Долучаючи 
до своїх текстів публікації М. Петрова, Г. Галагана 
та М. Маркевича, він акцентує: у вертепній драмі, 
як і в інтермедіях XVII–XVIII ст. незмінно «поляк 
терпить побої від козака» [11, 58]. І хоч далі уче-
ний ніяк не інтерпретує ці спостережння — ані з 
соціологічного, ані з політичного чи історичного 
погляду — проте вони дозволяють наголошува-
ти важливі акценти в процесах запозичень/тран-
сформації мистецьких явищ.

Виявляючи генетичні зв’язки та впливи поль-
ської духовної театральної культури на культури 
сусідніх східних народів — білоруську та україн-
ську, В. Перетц заперечує думку М. Драгоманова 
про запозичення української вертепної драми з 
Німеччини. Навпаки, джерелом для першої ча-
стини українського вертепу учений називає поль-
ську шопку, тоді як друга частина вертепу містить 
високомистецькі взірці народного театрального 
мистецтва [10, 76–77]. При цьому для В. Перетца 
польська та українська вертепна драми мають 
набагато вищу цінність, аніж західний їх «оригі-
нал»: «Аналіз тексту цих творів польської та ма-
лоросійської шкільно-народної словесності пока-
зує, що п’єси про Різдво Христове отримали свій 
справжній вигляд у поляків та південно-русів, не-
залежно від західноєвропейського взірця, з якого 
був узятий лише один скелет п’єси, ідея першої, 
серйозної її частини» [10, 72].

Учений не зупиняється на з’ясуванні лише 
цих міжнаціональних стосунків. У VII розділі 
дослідження В. Перетц подає унікальні відомо-
сті про поширення українського вертепу в Росії, 
в сибірських містах Тобольску та Іркутську зо-
крема. При цьому він наголошує на «принесено-
му» з України характері таких видовищ, а також 
короткому їх житті, обірваному заборонами на 
показ вертепів від російської православної цер-
кви. «Хвиля південно-російської освіченості, що 
заполонила Москву і розлилась Великою Росією, 
принесла з собою взірці шкільної драми і позна-
йомила з ними великоросів», — починає він цей 
розділ [10, 73]. І продовжує: «Ця хвиля дійшла і 

до Сибіру, куди була занесена архієреями з ма-
лоросів (майже всі кафедри на початку XVIII ст. 
були зайняті за браком освічених людей, вихован-
цями Київської Академії, котрі принесли у керо-
вані ними єпархії звичаї та традиції своєї almae 
matris) [10, 73]. Розкриваючи причини занепаду 
принесених у Сибір вертепних традицій, насам-
перед, гоніння з боку російської православної 
церкви, В. Перетц підсумовує: «Ми бачили долю 
різдвяної лялькової містерії в Росії; вона розцвіла 
на півдні, під небом Украйни, дала відблиски в Бі-
лорусії, і, занесена до Сибіру, завмерла, з одного 
боку, під гнітом байдужості до неї народу, з друго-
го — під ударами заборон» [10, 77].

Врешті, прокладаючи маршрут поширення 
вертепного дійства із заходу на схід, із Польщі — 
в Україну та Білорусію, і далі — в Росію, В. Пе-
ретц артикулює особливе місце та характер укра-
їнського вертепу в тривалому історичному процесі 
передачі/сприйняття/присвоєння/трансформації 
західного канону. За силою народного творчого на-
чала він ставить український вертеп на сходинку 
вище, аніж польський: «Оглядаючи на закінчення 
долі різдвяної містерії на польській та російській 
лялькових сценах, ми повинні відзначити наступ-
не. Польський вертеп, як і інші, в першій, духов-
ній, частині відтворює Євангельську оповідь, але 
в другій помітні значні варіації. Друга частина не 
була пов’язана будь-чим міцно, у неї не було тієї 
літературної основи, котру мала перша; кожний 
вертепний театр урізноманітнив її; уводячи нові 
й нові особи, і лише малоросійський піднявся до 
створення п’єс із загальною думкою, панівною в 
головному епізоді цієї другої частини. Порівняно 
з ним вистава польської шопки виглядає безбарв-
ною; не кажучи вже про білоруську батлейку, що 
копіювала то польський, то малоросійський ляль-
ковий театр. У Малоросії театр маріонеток хоч і 
підлягав літературним впливам, але зостався гли-
боко народним і за змістом, і за мовою. Польська 
шопка сприйняла також багато літературних еле-
ментів, часом досить пізнього походження, і тому 
не має тієї стрункості і не створює того цілісного, 
гармонійного враження» [10, 77].

У своїй наступній праці, надрукованій 1899 
року, В. Перетц досліджує записи українських 
пісень XVI–XVII століть і продовжує тему поль-
ських впливів на західноруську літературу й осві-
ту, і разом із нею — на великоросійську: «Мало-
роси проникли в Москву ще в XVII столітті, ко-
тре в історії російської освіченості позначилось 
особливо яскраво проявленим західним — пере-
важно польським та малоросійським впливом. 
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Порівняно невелика кількість перекладів із захід-
ноєвропейських мов XVI ст. цілковито губиться в 
тій масі, котра належить до XVII століття, голов-
ним чином до другої його половини, і серед пе-
рекладів — перше місце належить перекладам з 
польської» [12, 93]. Водночас учений наголошує 
і вагомість рукописних та друкованих збірників 
українських і польських народних й авторських 
пісень: «Майже в усіх збірниках, відомих нам, 
трапляються пісні штучні та народні малоросій-
ського і польського походження» [12, 101.].

Важливо, що, розкриваючи тривалі й складні 
процеси поширення нових поетичних форм із за-
ходу на схід, В. Перетц розуміє усю складність та 
тривалість цих процесів: «Але польський вплив 
виявився не одразу: історія його боротьби і лише 
поступового завоювання свого місця відкриваєть-
ся з огляду старовинних інструкцій до віршопи-
сання і перебуває у зв’язку із поступовим про-
никненням польського впливу в училища західної 
Русі, де спершу переважають слов’яно-еллінські 
елементи, пізніше — нові віяння, і школи пере-
будовуються на кшталт католицьких з панівними 
латинською і польською мовою, підручниками та 
способами навчання» [12, 71–72].

Далі В. Перетц наголошує не лише на книж-
ному, літературному впливах, а й суто людському, 
особистому чиннику як одному з найважливіших 
у поширенні культури:«Твори малоросійської по-
езії, як штучної, так і народної, проникали в Мо-
скву у XVII–XVIII ст. шляхом збірників, укладених 
аматорами, але цей шлях не був єдиним: набагато 
більше значення значення мала безпосередня, 
усна, жива традиція, тим більш, що співаків, знав-
ців малоруського співу і поезії у Великій Росії, і зо-
крема в Москві — було чимало» [12, 93]. В. Перетц 
говорить про перенесення українського співу до 
Москви як про тривалий та помітний культурний 
процес: «Неначе постійним розсадником малоро-
сійського впливу у XVIII ст. продовжували бути 
півчі, серед котрих було багато малоросів. Перше 
місце серед хорів посідав придворний. Ми не зна-
ємо усіх його учасників і не можемо вказати усіх 
малоросів, котрі співали в цьому хорі; обмежимося 
лише тими нечисленними даними, котрі нам вдало-
ся зібрати...» [12, 99.] І далі В. Перетц подає відо-
мості про українських півчих, задіяних у репертуа-
рі російських театрів: «У 1750 р. 25 листопада була 
представлена опера Бонеккі й Арайї “Беленофонт”, 
в котрій співав “Її Імператорської величності пів-
чий — малоросіянин Марко Федоров (Полтораць-
кий)”. В опері “Альцеста” брали участь наступні 
малороси: Дмитро Бортнянский (Адмет), Семен 

Соколовський (Альцеста), Іван Сичевський (Гер-
кулес), Андрій Трубчевский (Меніса), Іван Оробев-
ський (Синор), Федір Ладунка (Плутон), Данило 
Носаченко (Прозерпина)» [12, 99–100].

Наголосивши вплив польської поезії на фор-
мування української у цитованій вище праці, 
В. Перетц не оминув увагою тему польсько-укра-
їнських стосунків і надалі. У праці під назвою «За-
метки и материалы к истории песни в России», що 
вийшла друком 1901 року, на основі досліджень 
польських пам’яток В. Перетц привертає увагу до 
«дзеркальних» українсько-польських стосунків та 
впливів. Виникає раніше вже неодноразово арти-
кульована думка ученого про певну симетричність 
зв’язків: тепер український музичний матеріал він 
бачить у колі зацікавлення західного — польсько-
го — сусіда: «Інтерес поляків — любителів мало-
російської літератури до віршів і пісень на мало-
російській мові, був, вочевидь, набагато більшим, 
ніж можна було передбачити за віршами в поль-
ських записах, що видані нами з примітками у 
першому томі “Изследовний и материалов”» [13, 
9]. Власне, тут дослідник виокремлює цілу групу 
малоросійських віршів та пісень з нотами у поль-
ських записах та наголошує на темі поширення і 
перемоги силабічного римування, що прийшло в 
Росію з Польщі через малоросійську поезію.

Та, безперечно, найбільшого розкриття тема 
польсько-українсько-російських театральних сто-
сунків отримала в праці В. Перетца під назвою 
«До історії польського та російського народних 
театрів», що виходила друком кількома частинами 
упродовж 1905–1911 років у Відомостях відділу 
російської мови та літератури Імператорської ака-
демії наук [9; 11; 14; 15]. Предметом дослідження 
тут для В. Перетца стали тексти, знайдені та зде-
більшого уперше опубліковані ученим, а також ті, 
що вже були оприлюднені частково або й повні-
стю його попередниками та сучасниками.

«Під час наших занять старовинною мало-
російською та польською рукописною літерату-
рою, — пише учений у перших абзацах розвід-
ки, — нам вдалося і в галузі театру знайти дещо, 
що становить інтерес новизни, і в нижчеподаних 
нотатках ми вважаємо незайве поділитися з істо-
рикамипольської і російської драматичної літе-
ратури деякими отриманими фактами» [11, 53]. 
У цій, першій частині об’ємної праці, В. Перетц 
подав друком кілька інтермедій із вступними до 
них коментарями. Невеликі за обсягом коментарі 
містять важливі для нас спостереження. Насампе-
ред, увагу В. Перетца привернули образи селяни-
на (хлопа) в польських та малоросійських інтер-
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медіях, подібні та відмінні риси змалювання цих 
персонажів «низового театру». З цього приводу 
він, зокрема, зазначає: «Безсумнівно, що спершу 
у польських авторів зображення простонародних 
типів було свідомо карикатурним; у той час як у 
малоросійських письменників XVIII століття на-
род, гноблений шляхтою і позбавлений права спо-
відувати релігію батьків і дідів, — зображений з 
глибоким співчуттям та жалістю. Але і ті, й інші, і 
польські, і малоросійські автори, в цілому непога-
но відтворюють зовнішню сторону простолюди-
на, його мову, звичаї, поняття, і тому інтермедії 
XVII–XVIII ст. окрім літературної цінності ста-
новлять немаловажливий матеріал і для етногра-
фа, і для історика мови та культури» [11, 52–53].

До розгляду В. Перетц долучає і «білоруську 
тему»: «Білорус-селянин — доволі звична фігу-
ра в єзуїтських інтермедіях: він простакуватіший 
та наївніший за малороса, котрий вже на початку 
XVII ст. потрапив у подібні п’єски з рисами хитро-
щів та гумору. Услід за низкою білоруських хлопів 
у зображенні поляків, знаходимо їх і в п’єсах без-
перечно православного походження» [11, 55].

Оцінюючи значення наявності білоруської 
мови простолюду в польських текстах, В. Перетц 
вже у заключних розділах праці підсумовує най-
важливіше:«Ми вже бачили вище (гл.1), як у єзу-
їтській інтерлюдії в якості блазенської, забавної 
персони виступав білоруський хлоп, розмовляючи 
рідною мовою. Ця мова мала здаватись комічною 
представникам польської культуриXVIII століття. 
Але тим же польським авторам інтерлюдій, котрі 
створили цей забавний персонаж — належить ми-
мовільна історична заслуга збереження взірців бі-
лоруської мови в темний період її існування» [14, 
274]. Власне, ця оцінка стосується і українського 
фольклору, уперше на письмі занотованого поль-
ськими збирачами пісень наприкінці XVI ст.

Ще один тип персонажів, спільних для інтер-
медій польських, українських та російських, що 
його виокремлює В. Перетц — це «пройдисвіт». 
Учений докладно аналізує зміст та композиційні 
особливості невідомої польської інтермедії під наз-
вою «Oszust» («Пройдисвіт») з фондів бібліотеки 
Оссолінських у Львові, а також подає фрагменти 
самого твору — за неможливістю видрукувати пов-
ністю увесь текст через вже згадані заборони керів-
ництва бібліотеки. Зрозуміло, чому таким важли-
вим цей документ був для ученого: в цій інтермедії 
поруч із Пройдисвітом та Мазуром діє Русин (себто 
Українець). За сюжетом цей герой з’являється тоді, 
коли Пройдисвіт у залізних обладунках, не знай-
шовши для них покупця, прикидається сплячим, 

аби спровокувати якогось невдаху на крадіжку. До-
вірливий Мазур підходить, бачить «неживого» чо-
ловіка, співчуває його смерті і збирається ці обла-
дунки зняти. У ту мить, коли Пройдисвіт збираєть-
ся звинуватити Мазура у пограбуванні, з’являється 
Русин. Він захищає Пройдисвіта: це дає змогу у 
кількох репліках висловити усю нелюбов до «псів 
мазурів», звинувативши їх у злочинах проти Русі. 
Але в результаті саме Мазур, перехитривши обох, 
утікає зі зброєю, виявившись спритнішим за Прой-
дисвіта. В. Перетц подає повністю текст ролі Руси-
на, наголошуючи: «Ми свідомо вилучили (тобто — 
оприлюднили, вийняли з архівного тексту — М. Г.) 
всі промови Русина; зазвичай у польських інтерме-
діях виступають білоруси, рідше українці. Русин 
в нашій інтермедії розмовляє місцевою мовою: то 
чути білорусизми (odzieraty, szto, tobie), то украї-
нізми (lypsze, dyali = деяли, больше), то полонізми, 
зрештою, цілком зрозумілі в польській п’єсі» [9, 
63]. На жаль, більше коментарів до безперечно ці-
кавої інтермедії В. Перетц не подає.

Тема Різдва залишається для В. Перетца бла-
годатною територією у генетично-порівняльних 
дослідженнях. Так, у ХХ розділі цитованої праці, 
він докладно пише про звичаї колядування та ар-
тикулює, що польські колядки значно раніше про-
никли у церкву у порівнянні з українськими чи 
російськими. [15, 39]. З цього приводу В. Перетц 
говорить про відносно однаковий спротив коля-
дуванню різних церков, оскільки зміст коляд най-
частіше був надто вільним та легковажним. Про-
те, говорячи про неможливість зупинити ці секу-
ляризаційні процеси, В. Перетц порівнює і наго-
лошує: «Тоді ми помічаємо на Україні те ж саме 
явище, що і в Польщі, де духовенство частково 
поступаючись вимогам пастви саме бере участь 
у святкуванні, але починає протиставляти непри-
стойним пісням — пісні, відповідні до свята, піс-
ні на релігійно-християнські мотиви. І на Україні 
особи духовні, що так чи інакше мали стосунок 
до церкви — починають поступово — можливо, 
під впливом польських звичаїв, а можливо, підда-
ючись народним вимогам — засвоювати собі цей 
звичай колядування і навіть пробують наче мо-
нополізувати за собою і взагалі за церковниками 
і школярами право колядування» [15, 47]. Звісно, 
В. Перетц закінчує цю тему поглядом далі — на 
схід: «На свята Різдва Христового роздавали чи-
мало грошей різдвяним співакам — придворним 
півчим, серед котрих було у другій половині XVII 
століття чимало вихідців з України. Цілком при-
родно, що під впливом українських звичаїв і в 
Москві почали створювати вірші замість древніх 
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коляд» [15, 63]. Згадує при цьому В. Перетц і про 
так звані «нищенски вирши», і про інші форми пу-
блічних виступів: «Як відомо, разом із польським 
та західноросійським впливом проникає в Москву 
звичай проголошувати рацеї та діалоги» [15, 63].

Того ж року виходить друком критична ре-
цензія В. Перетца на працю В. Рєзанова про театр 
єзуїтів [16]. Попри довжелезну низку зауважень 
та в цілому невисоку оцінку праці В. Рєзанова, 
В. Перетц солідарний із автором монографії у 
темі польських театральних впливів на схід: «Те-
чії ці досягли Россії за посередництвом Польщі, 
що засвоювала та відтворювала явища європей-
ського театру у доволі чистому вигляді, частково 
їх переробляючи відповідно до нових літератур-
них запитів» [16, 16–17]. Підтримуючи думку 
про впливи єзуїтського театру як вже усталену, 
В. Перетц звертає увагу на розмаїті акценти, се-
ред яких для нього особливу вагу мають акценти 
мовні, наявні у ролях Цигана, Жида, Німця, біло-
руського хлопа-селянина та Українця: ««Згідно з 
теорією шкільного театру білоруський хлоп зви-
чайно розмовляв своїм діалектом, так само, як в 
польських п’єсах (напр. у Гаватовича) Українець 
говорив українською мовою» [16, 29]. Піднімаю-
чи питання вже суто театрознавчого характеру, а 
саме театральні ефекти, вчений повторює голов-
ну думку багатьох своїх та сучасних йому праць: 
«Великий історико-літературний, а також і істори-
ко-театральний інтерес має питання про те, звідки 
запозичували і український, і московський шкіль-
ний театр окремі ефектні моменти та цілі комбі-
нації їх. Головним джерелом, звісно, була спільна 
традиція театру цього роду, яка переходила через 
Польщу із Західної Європи» [16, 31].

Як свідчать пізніші праці В. Перетца, друко-
вані вже у радянський період, у 1920-ті — першу 
половину 1930-х рр., своїх поглядів учений не 
переглядав. Навпаки, акцентуючи на мозаїчності 
та постійній потребі російської культури запо-
зичувати західні культурні взірці, В. Перетц не-
одноразово наголошував значення порівняльних 
інструментів для вивчення російської літератури 
тамеханізмів її формування. «Шляхом порівнян-
ня встановлюється, що форма (напр. композиція і 
стиль), також зберігаючи риси запозичення з того 
чи іншого знайденого джерел, набуває нових рис, 
властивих сприймаючому середовищу; така у нас 
доля галантної лірики, рицарського роману, бла-
зенської комедії, що потрапили до Росії на почат-
ку XVIII ст.», — писав він у 1922 році у цитованій 
на початку відомій праці з питань методології іс-
торії російської літератури [8, 38]. В іншому місці 

цієї важливої праці В. Перетц зазначив: «Як один 
з методів, що виявляє склад літературних творів, 
ідейний та формальний, а також їхній зв’язок з 
іншими — порівняльно-історичний метод має 
велике значення при історико-літературному ана-
лізі не лише пам’ятників старовинної літератури 
та народної словесності. Лише завдяки його за-
стосуванню можна доказово переконатись, яким 
був процес творчості “переимчивого Княжнина”, 
Жуковського, Пушкіна-ліцеїста та багатьох ін-
ших письменників нової російської літератури» 
[16, 49]. «Переимчивость» російської літератури 
В. Перетц відкриває не перший, покликаючись 
на думки свого старшого колеги: «... російський 
епос, за влучним висловом О. М. Веселовського 
це “епос міжнародний”, як і епос кожного істо-
ричного народу. Згодом — російські письменни-
ки XVII в. — повторюють польські та українські 
взірці; верхи літератури XVIII в. — відчувають 
вплив французьких класиків, російський роман-
тизм стає відлунням романтизму німецького й 
англійського. Все це з’ясовується шляхом ретель-
ного порівняння творів російської літератури всіх 
часів, і старої, і нової, з іноземними, але не ви-
падково обраними, а з тими, що виникли до появи 
подібних до них російських» [8, 47].

Навіть коли В. Перетц хибував, не маючи до-
ступу до рукописних джерел, зокрема текстів ран-
ніх шкільних діалогів (маємо на увазі його сум-
ніви щодо існування української шкільної драми 
наприкінці XVI–початку XVII ст., висловлені 
у статті «Найдавніша згадка про театр в Украї-
ні») — все одно думка про її «західне» походжен-
ня не викликала у нього жодних заперечень [17].

Досліджуючи джерела, а саме тексти вертеп-
них драм, віршів, текстів пісень та інтермедій, 
В. Перетц переконливо демонструє впливи, що по-
ширювалися з Європи через Польщу на Білорусь 
та Україну, звідки діставались далі на схід — до 
Москви та Великої Росії. Методологічним інстру-
ментарієм для цих студій слугує історично-порів-
няльний метод, що ним учений володів бездоганно.

З наведених висловів В. Перетца неможливо 
не помітити особливу увагу, яку він приділяв саме 
місцю української культури, літератури, театру 
у цих складних процесах ретрансляції західно-
го досвіду, сприйнятого, творчо переосмислено-
го, синтезованого з національними первнями та 
перенесеного на схід, до Великої Росії. Не менш 
важливими акцентами у доробку ученого є вияв-
лення «симетричних» зацікавлень Україною як у 
західних сусідів (Польща), так і східних (Росія). 
За імпліцитно наявним у наукових текстах В. Пе-
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ретца культурним ландшафтом не складно помі-
тити, що своєрідним географічним та ментальним 
центром його «внутрішньої мапи» є радше Украї-
на — «Украйна», як він її називає, — аніж Росія. 
Можна у цьому сенсі, звісно обережно, говорити 
про певний «україноцентризм» В. Перетца — тим 
дивніший, що висловлений аполітичним дослід-
ником, російською мовою та здебільшого з теренів 
не українських.

Слід наголосити, що лексика В. Перетца — 
запозичення, сприймання та ін. — є не лише робо-
чим інструментарієм компаративіста, а й значною 
мірою провіщає, перегукується із постколоніаль-
ними студіями, що розвинулись як галузь гума-
нітарного міждисциплінарного знання набагато 
пізніше, у другій половині ХХ ст. З цієї точки 
зору праці В. Перетца ще потребують подальшо-
го вивчення. Хоча вже зараз цілком очевидними є 
його науково обгрунтоване, ідеологічно незаанга-
жоване і багато в чому мимовільне деконструю-
вання імперського міфу вищості та винятковості 
російської культури, літератури й мистецтва. Не 
ставлячи собі цього за мету, учений, одначе, до-
слідним шляхом доходить висновків, що лише 
сьогодні опиняються в центрі уваги наукової 
спільноти. Тож чи варто дивуватися — в цьому 
контексті — з трагічної долі вченого у добу ста-
лінських репресій, адже він так чи інакше сприяв 
підриву засадничих імперських та тоталітарних 
міфів. Саме тому він та його школа були прире-
чені: про це докладно, спираючись на архіви СБУ, 
розповіла у своїй статті А. Коржова [18].

Науковий світогляд неважко виявити у пра-
цях вихованців театрознавчої школи Перетца — 
А. Адріанової-Перетц, Петра Руліна, Костя Ко-
пержинського, Івана Огієнка та ін. Його думки 
були суголосні працям М. Возняка, з котрим вів 
активне спілкування. Перебуваючи у наукових 
дискусіях з І. Франком, посутньо В. Перетц, про-
те, був близьким до галицького колеги саме ши-
ротою та точністю розуміння міжнаціональних 
культурних процесів, у яких долі театру посіда-
ли не останнє місце. Ці підвалини лягли в ос-
нову національної концепції історії українсько-
го театру професора Р. Пилипчука вже у часи 
Незалежності. Хоча — на нашу думку — деякі 
акценти в ній, що привертали увагу В. Перетца 
зокрема, мали б сьогодні отримати виразніше 
артикулювання.

Так, розпочавши свої наукові зацікавлення з 
російської культури й театру, В. Перетц як уче-
ний послідовно прийшов до питань її зв’язків 
з українською, а разом з Україною в коло його 

уваги неминуче увійшла польська поезія, драма, 
шопка — як західне джерело впливу, як ретран-
слятор європейського сценічного досвіду. Тема 
полоністики В. Перетца ще не відкрита до кінця 
і чекає дослідників. Так само, як і порівняль-
но-історичний метод, репресований разом із 
його видатним «носієм», потребує нашої пиль-
ної уваги.

Час ставити запитання, подібні до тих, які 
піднімав В. Перетц щодо ранньомодерної доби. 
Потребує оновлення наша дослідницька оп-
тика — задля безстороннього та об’єктивного 
погляду на міжнаціональні, міжкультурні теа-
тральні процеси, в які було залучено/з яких було 
вилучено український театр упродовж ХІХ ст. — 
ХХ століть.

Озброївшись історично-порівняльною ре-
троспективою, вийшовши за межі власне історії 
українського театру та піднявшись над європей-
ським простором вище, «на висоту Перетца», ма-
ємо змогу у явищах наступного, ХІХ ст. відкрити 
триваючу в культурі «інерцію» руху та механізми 
впливів, напрацьовані попередніми століттями. 
Для цього треба лише відповісти на питання про 
зв’язки української театральної культури з росій-
ською, наприклад, про значення творчості М. Ще-
пкіна та театру корифеїв у процесах формування 
таких визначних явищ російської культури ХІХ 
ст. як Малий театр та МХАТ.

У цьому сенсі слід поглянути й ближче, у 
століття ХХ-те, аби востаннє простежити на-
прям інноваційного театрального руху із заходу 
на схід, лише тепер уже — в межах Радянської 
України. Йдеться про Леся Курбаса та його колег 
по цеху — групу галицьких акторів, котрі разом з 
однодумцями здійснили останню в українському 
театрі революцію, інспіровану західноєвропей-
ським досвідом.

Із заснованих на джерелознавчих та порів-
няльно-історичних театрознавчих працях україн-
ських учених кінця XIX–початку ХХ ст. висновків 
випливають важливі уроки нашого сьогодення. 
Реанімувавши активний діалог із європейським 
театром, ми знову — як кілька століть тому, от-
римаємо можливість отримувати/приймати/тран-
сформувати/перетворювати (і заперечувати, якщо 
треба) його досвід, вибудовуючи власний. До-
сліджуючи ці процеси в історичному аспекті, ми 
будемо здатні оновити нашу науково-світоглядну 
мапу та змістити центри тяжіння, усвідомивши 
при цьому своє місце та вагу. Можливо, таким би 
й був заповіт В. Перетца, якби він заговорив сьо-
годні до нас?
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МЕЛОДРАМА ІВАНА ГУШАЛЕВИЧА «ПІДГІРЯНИ» 
З МУЗИКОЮ МИХАЙЛА ВЕРБИЦЬКОГО В ПОСТАВАХ 

ТЕАТРАЛЬНИХ ТРУП МИХАЙЛА СТАРИЦЬКОГО ТА МАРКА 
КРОПИВНИЦЬКОГО (1884–1900)

У статті вперше в українському театрознавстві розглянуто поставу «Підгіряни» І. Гушалевича 
на музику М. Вербицького у трупах М. Старицького та М. Кропивницького (1884–1900 рр.). Залучено 
цілий ряд рецензій російськомовної періодики того часу та Галицьку пресу, використано публікації, 
листи, музейні та архівні матеріли.

Ключові слова: вистава «Підгіряни» І. Гушалевича, музика М. Вербицького, театральна діяль-
ність М. Старицького, М. Кропивницького останньої чверті ХІХ ст., М. Заньковецька, Є. Зарницька.

В статье впервые в украинском театроведении рассмотрена постановка пьесы «Подгоряне» 
И. Гушалевича на музыку М. Вербицкого в труппах М. Старицкого и М. Кропивницкого (1884–1900 гг.). 
Использован целый ряд рецензий русской периодики того времени и Галицкую прессу, а также публи-
кации, письма, музейные и архивные материалы.

Ключевые слова: спектакль «Подгоряне» И. Гушалевича, музыка М. Вербицкого, театральная 
деятельность М. Старицкого, М. Кропивницкого последней четверти ХІХ столетия, М. Заньковецкая, 
Е. Зарницкая.

For the fi rst time in the Ukrainian theater studies, this article discusses the I. Hushalevych’s  and 
M. Verbitskyi’s (music) play «Pidhiriany» productions by the Starytskyi and Kropyvnytskyi companies in 1884–
1900. The author utilizes contemporary periodical reviews and Galician press, publications, letters, museum, 
and archival collections.

Key words: play «Pidhiriany», I. Hushalevych, M. Verbytskyi, Starytskyi and Kropyvnytskyi productions, 
last quarter of the nineteenth century, Maria Zankovetska, Eufrosinia Zarnytska.

У Галичині, що входила до складу Австро-У-
горської імперії, 29 березня 1864 р. у Львові роз-
почав свою діяльність Руський (український) на-
родний театр Товариства «Руська бесіда». За пер-
ше десятиліття свого існування театр пережив не 
лише хвилини творчих підйомів, а й миті глибо-
ких криз — змінювалися режисери, актори, часті 
мандри містечками і селами Галичини — усе це 
не сприяло творчій стабільності.

Коли у січні 1874 р., уклавши угоду з Виділом 
Товариства «Руська Бесіда», народний театр очо-
лила артистка Теофілія Романович (Рожанська) 
справи змінилися на краще. Ось як оцінив її ді-
яльність Степан Чарнецький у своєму «Нарисі іс-
торії українського театру в Галичині»: «Дирекція 
Романовички тривала до кінця 1880 р.  й записа-
лася  як краща доба в історії розвитку театру <...> 
Вона подбала передовсім, щоб скомплектувати 
добрий театральний гурт <...> За порадою одного 

з виділових [керівників — Б. К.] «Бесіди» д-р Во-
лодимира Ганкевича, що познайомився був з Мар-
ком Кропивницьким в часі свого побуту в Одесі, 
Романовичка запросила до свого гурту “батька” 
українського театру, що після львівського сезо-
ну (11.ІІІ — 11. IV. 1875), з переїздом театру до 
Тернополя приїхав туди з України (йому було тоді 
34 роки)» [23, 83–84]. Чи не найкраще дослідив 
працю актора і режисера М. Кропивницького в 
Руському народному театрі професор Львівського 
університету академік М. Возняк у статті «В єд-
нанні з народом Наддніпрянщини» [4, 144–169]. 
Цікавою є також розвідка К. Осиповича «Марко 
Лукич Кропивницький в Галичині 1875 р.» [15], 
що друкувалася впродовж вересня-жовтня 1935 р. 
в галицькій газеті «Новий час».

У своїй «Автобіографії (за 65 літ)» Марко 
Кропивницький  коротко згадує про перебуван-
ня в трупі Т. Романович, говорячи, зокрема,  про 
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репертуар театру: «Із всього тамтешнього репер-
туару я дивився з задоволенням тільки “Підгоря-
ни”. Бачив твори і Воробкевича “Гнат Приблуда” 
(сентиментальна водиця на 5 дій), “Румпель Ма-
йор”, цілком підробка під німецьку оперетку… 
Потім  бачив “Гальку” [С. Монюшка — Б. К.], а 
далі якісь такі неможливі твори як “Фальшиєри 
банкноти” і щось цьому подібне» [7, 71]. Саме з 
іменем М. Кропивницького буде пов’язане дов-
голітнє сценічне життя мелодрами І. Гушалевича 
«Підгіряни» з музикою М. Вербицького на сценах 
Наддніпрянської України, Росії, Польщі, Білорусі 
та Литви. Власне це і становить суть нашого до-
слідження.

Наскільки музика та пісні М. Вербицького до 
вистави «Підгіряни» І. Гушалевича припали до 
душі М. Кропивницькому, свідчить описаний в 
«Автобіографії» епізод, пов’язаний з 1876 р., коли 
з’явився Емський указ, що забороняв друк і ви-
конання на сцені творів українською мовою. «В 
день заборони, — пише М. Кропивницький, — 
йшла драма “Дай серцю волю…” і дивертисмент 
(у перерві між заміною декорацій на сцені перед 
завісою актори читали вірші, виконували вокальні 
твори — Б. К.). В дивертисменті я співав відому 
пісню із “Підгорян” “Поле моє, поле”, але не до-
співав її і розплакався. Дружина моя боялася, щоб 
я не заподіяв чого з собою і мусила слідкувати за 
мною» [7, 72]. Прекрасна мелодія Михайла Вер-
бицького і слова пісні про рідне поле емоційно 
посилили в його душі біль від заборони рідного 
слова і театру, що потім  у саду він гірко плакав і 
«бився головою об дуба» [7, 72].

Боротьба за українське слово і театр тривала 
понад 5 літ. І коли 1880 р. почала скресати крига 
заборони, і в таких містах, як Полтава, Єлисавет-
град, Херсон, Одеса на прохання антрепренерів 
російських труп  через поганий фінансовий стан 
театрів було дозволено грати вистави й україн-
ською мовою, то листи-прохання про дозвіл поча-
ли надходити й з інших міст. З огляду на це у серп-
ні 1881 р. у Петербурзі скликано «Особливу нара-
ду» щодо цензури та окремих пунктів Емського 
указу, зокрема, пункту третього, де йшлося про 
театральні вистави українською мовою та тексти 
до вокальних творів. У новому рішенні мовилося: 
«Пункт третій роз’яснити в тому сенсі, що драма-
тичні п’єси, сцени і куплети малоруським наріч-
чям, які дозволені до вистав за попередніх часів 
драматичною цензурою і які можуть бути знову 
дозволеними Головним управлінням у справах 
друку, можуть виконуватись на сцені, однак з осо-
бливого на те кожного разу дозволу генерал-гу-

бернаторів, а в місцевостях не підпорядкованих 
генерал-губернаторам, — з дозволу губернаторів 
<...> Зовсім заборонити улаштування спеціально 
малоросійського театру і формування труп для 
виконання п’єс і сцен виключно на малоруському 
наріччі» [18, 372].

У сезоні 1881–1882 рр. М. Кропивницький 
виступав у російській трупі антрепренера Григо-
рія Ашкаренка і намовив його й собі попросити 
дозволу грати вистави українською мовою. «В 
грудні 1881 р., — записав у своїй «Автобіогра-
фії…» М. Кропивницький, — ми здобули від мі-
ністра Лорис-Мелікова дозвіл на виконання укр.
[аїнських] п’єс. Що діялося в Кременчуку, коли 
наліпили афішу “Наталка Полтавка” і “Кум-мі-
рошник”, трудно переказать» [7, 73].

У вересні 1882 р. М. Кропивницький формує 
власну трупу. До неї він запрошує деяких акторів з 
колишньої трупи Ашкаренка та обдарованих ама-
торів — Л. Манько, О. Вірину, А. Максимовича, 
а також  за порадою М. Садовського — М. Зань-
ковецьку. Узимку 1883 р. до них долучилися рідні 
брати М. Садовського Іван, Опанас та сестра Ма-
рія Тобілевичі.

Виступи новоутвореного товариства під ору-
дою М. Кропивницького перевершили всі спо-
дівання. Їх виставам аплодували Полтава, Київ, 
Черкаси, Харків. Успіх трупи М. Кропивницького 
і його розмови з М. Старицьким під час гастролей 
у Києві  про можливість спільного керівництва те-
атром заохотили останнього до співпраці. Напри-
кінці травня 1883 р. М. Старицький приїхав до 
Харкова, де театр завершував гастролі, і зустрів-
ся з М. Кропивницьким. Вони обговорили умови 
створення та засади діяльності нової трупи. Як 
антепренер М. Старицький узяв на себе її пов-
не матеріальне забезпечення. «До складу трупи 
входило близько ста осіб (акторів — 32, хору — 
30, оркестру — 25, решта — адміністративні та 
допоміжні працівники)» [22, 194]. Виготовлення 
декорацій, костюмів і реквізиту М. Старицький 
теж оплачував власним коштом. Для фінансового 
утримання театру М. Старицький продав один із 
своїх маєтків. М. Кропивницький відповідав, зі 
свого боку, за творчий бік справи, вишкіл акторів 
і  поставу вистав.

Перший виступ такого великого, презентацій-
ного, українського театрального колективу відбув-
ся 15 серпня 1883 р. в Одесі виставою «Наталка 
Полтавка» І. Котляревського. Осердям нової тру-
пи на чолі  з актором і режисером М. Кропивниць-
ким стали рідні брати Тобілевичі: Микола (по сце-
ні  Садовський), Іван (Карий), Панас (Саксаган-
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ський), їхня сестра — Марія (Барілотті), а також 
артистка Ганна Затиркевич. Але найяскравішою 
зіркою цього колективу видатних акторів стала 
«краса української сцени», — як писала Стариць-
ка-Черняхівська, — геніальна Марія Заньковець-
ка. В історії національної сцени за цими акторами 
закріпилася назва «корифеї українського театру».

Виступ трупи під дирекцією М. Старицько-
го у Києві з 14 жовтня по 16 листопада 1883 р. 
розворушив ціле місто. Вистави викликали у 
глядачів не лише естетичне захоплення, екстаз, 
бурхливі овації, а й будили і відроджували в їхніх 
серцях національну свідомість, почуття гордості 
за українське слово і пісню. Посипалися доноси 
у Петербург, зокрема, рапорти генерал-губерна-
тора О. Дрентельна, який своїм розпорядженням 
на довгі роки заборонив українським трупам ви-
ступати в Київській губернії. У грудні 1883 р. вда-
рив мороз жорстких вимог до виконання роз’яс-
нень «Особливої наради», щодо третього пункту 
Емського указу. Розіслано новий циркуляр усім 
генерал-губернаторам пильно стежити, щоб не 
було окремих малоросійських труп, а лише «ро-
сійсько-малоросійські». У їх репертуарі російські 
п’єси мали  становити половину від українських і 
виконуватися російською мовою. Ось як намагав-
ся зарадити цьому лихові М. Старицький, відте-
пер директор російсько-малоросійської трупи:

«Петербург, 17 березня    [29 березня 1884 р.]
Вельмишановний Петре Петровичу !
Звістки з Петербурга хоча й не зовсім весе-

лі, однак не конче й сумні: гр[аф] Толстой, отри-
мавши декілька доносів з Києва, звернув увагу 
на малор[осійські] вистави і наказав Головн[о-
му] упр[авлінню] у справ[ах] друку повідомити 
адміністративним властям, щоб ті не допуска-
ли формування виключно малоросійських труп і 
стежили, щоби малор[осійські] вистави складали 
ніяк не більше половини російських, і щоб поруч 
з ними ставились і російські серйозні п’єси, а не 
самій лише водевілі <…> Ну, з цим становищем 
наразі примиритись можна, аби лишень не з’їла 
нас місцева адміністрація, бо ми повністю в її 
руках: забагне — і перепон чинити не буде, а не 
захоче — заборонить — і баста! Отож, вирішив 
я тепер з цими вимогами уладити так: тепер я 
маю 6 осіб спеціально для російськ[их] комедій, 
та й наших 8 душ можуть брати участь, — з цим 
персоналом я ставитиму російськ[і] комедії як не-
обхідний додаток до малоросійських спектаклів, 
яких буде три, чотири щотижня; а два дні стави-
тиму не російську драму, а оперу чи оперу коміч[-
ну]. На оперу публіка охочіше піде, та й витрати 

такі самі, як на драму, а поміж того оперні сили 
допомагатимуть і малоруській опері і самій навіть 
драмі… драматичні ж в[елико] російські (п’єси — 
Б. К.) — ні до чого!» [20, 458–459].

Під час гастролей в Одесі 1884 р. на афіші 
театру М. Старицького вперше на Наддніпрян-
ській Україні з’являється мелодрама І. Гушалеви-
ча «Підгіряни» з музикою М. Вербицького. Немає 
жодного сумніву, що поставу «Підгірян» (як опе-
ру на зразок «Наталки Полтавки») запропонував 
М. Старицькому ввести до репертуару М. Кропив-
ницький, адже він 1875 р. бачив її в Галичині на 
сцені Руського народного театру. Проте у трупі 
М. Старицького п’єса йшла  під назвою «Підго-
рянє. Карпатскіє рускіє». Саме під такою назвою 
1870 р. було подано до дирекції Александрінсько-
го театру переклад «Підгірян», як «Подгорянє. 
Карпатскіє рускіє», здійснений російською мо-
вою єпископом російської православної церкви 
Володимиром Гречулевичем. Однак п’єса не була 
рекомендована цензурою до постави. Можли-
во, М. Старицький, перебуваючи в Петербурзі у 
справах репертуару свого театру, отримав від мі-
ністра внутрішніх справ графа Д. Толстого дозвіл 
на поставу російського перекладу «Подгорянє. 
Карпатскіє рускіє» як опери, виконуючи у такий 
спосіб рішення нового циркуляру. Однак те, що 
Старицький замінив назву «Подгорянє» на «Під-
горянє» дає підставу припустити, що по отриман-
ню дозволу цензури п’єсу було перекладено укра-
їнською мовою. Ким? Старицьким? Кропивниць-
ким? Достеменно невідомо.

Вперше мелодрама І. Гушалевича під назвою 
«Підгорянє. Карпатскіє рускіє» поставили в Оде-
сі 1 лютого 1884 р. Як зазначено у «Хронології 
артистичної діяльності М. Л. Кропивницького» 
[11, 396–397] Юрія Меженка, її показали в Одесі 
двічі, 1 та 18 лютого. Однак у газеті «Одеський 
вістник» в рубриці «Афіша» читаємо: «Маріїн-
ський театр. У неділю 5 лютого будуть показані: 
1) “Підгорянє”, мелодр.[ама] у 3-х д.[іях]. Гушале-
вича. Беруть участь: панове [М.] Кропивницький, 
[І.] Карий, [М.] Барілотті, [М.] Гай та інші. 2) “По 
ревізії”, етюд в 1 дії, драм[атурга] Кропивницько-
го. Участь беруть панове Кропивницький, Карий, 
[П.] Саксаганський, [О.] Вірина та ін. 3) “Вона 
його чекає”, вод[евіль] в 1 дії. Участь беруть па-
нове [М.] Журін і [О.] Яблочкіна» [5]. Таким чи-
ном, в Одесі «Підгорян» ставили тричі — 1, 5 та 
18 лютого.

Марія Заньковецька не брала участі у перших 
поставах цієї п’єси, однак вважаємо за потрібне 
подати уривок з рецензії, опублікованої в газеті 
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«Одеський вістник» 5-го лютого 1884 р. на виста-
ву 1 лютого. У рецензії названі імена всіх вико-
навців та висловлена оцінка гри акторів: «<…> 
Поставу мелодрами п. Гушалевича варто поди-
витись на сцені театру п. Старицького. Порадимо 
останньому, що дуже витратився на одяг гуцулів, 
збільшити їх гурт, особливо в третій дії, і запро-
понувати Фроліні (художник-декоратор — Б. К.) 
доповнити картину згарища ще й грудою пого-
рілих речей. Серед артистів, насамперед, виріз-
няється Карий (Іван Тобілевич — Б. К.), що грає 
роль війта Чопорія. Його розумній грі, без сум-
ніву, допомогла сама роль, значно живіша, аніж, 
наприклад, роль Трохима, старої людини напро-
тивагу Чопорію, яка втілює собою риси добро-
чесності, що, врешті-решт, в кінці перемагають. 
Роль Трохима виконав незамінний там, де потріб-
но вагомо і виразно окреслити тип — п. Кропив-
ницький. Публіка менше аплодувала йому тому, 
що роль Трохима не особливо цікава. Не міг не 
сподобатись глядачам спів п. Грицая [Степан], а 
Саксаганський [Присяжний Василь], хоча й зно-
ву в наслідок ролі, що не мала ефектних момен-
тів, не викликав у публіки  гучних схвалень, але 
з нашого боку було б не справедливо не відзначи-
ти його гри. Він добре знав роль і від початку до 
кінця провів її рівно. Видно, що ролі більш-менш 
спокійні дуже вдаються йому. Вірина (Знахарка) 
при оригінальному гримі змінила голос і манеру 
настільки, що в першій дії трудно було її впізнати. 
Здається, що в другій дії, коли вона довідується, 
що війт її одурив, потрібно більше жвавості, енер-
гії. Надзвичайно цікавою була Барілотті (Ганна), 
хоча слід було б більше загримуватися, щоб вигля-
дати старшою, а в третій дії, за допомогою того ж 
гриму, надати обличчю більшої втоми. Пані Гай 
виконувала дуже трудну роль (Ольга), і виконува-
ла краще, аніж можна було очікувати. Третя дія 
була особливо ризикованою. Потрібно було пока-
зати достеменний перехід зі стану божевілля до 
повної свідомості, і якщо пані Гай не достатньо 
підкреслювала цей момент переходу, коли впізнає 
Степана, але її загальний вигляд і мова до цього 
моменту цілковито відповідали фізично слабкій, 
втратившій розум, Ользі. Що стосується пані За-
тиркевич [дружина Чопорія], то про неї нема що 
казати: варто було їй тільки гримнути на Чопорія, 
як у залі чулися з різних боків голоси схвалення. 
Останнє слово до режисера. До цього часу мало-
російська трупа користувалася пошанівком публі-
ки за те, що антракти завжди були не вельми дов-
гі. Чи не можете Ви змінити у публіки вдячність 
на нарікання? З-к.» [5]

Таким жартівливим побажанням критик 
«З-к.» завершив свою рецензію. Роль Ольги Ма-
рія Заньковецька, за тими матеріалами, котрі ми 
віднайшли, вперше виконувала у Воронежі, де 
показували «Підгорян» 23 липня 1884 р. У бро-
шурі В. А. Кендзерського «Малоруський театр 
М. П.Старицького в Вороніжі (Від 8 по 26 лип-
ня 1884 р.)» подано перелік дійових осіб вистави 
«Підгорянє» та їх виконавців: «23 (липня) Підго-
рянє (Карпатськіє рускіє), мелодрама в 3-ох діях 
авт[орства] І. Гушалевича, бенефіс (В. Є. Грицая). 
Дійові особи: Трохим — [М.] Кропивницький; 
Ганна, його дружина — [М.] Барілотті-Садовська; 
Ольга, їхня дочка — [М.] Заньковецька; Степан — 
[В.] Грицай; Чопорій, війт — [П.] Саксаганський; 
Тетяна, його дружина — [О.] Вірина; Василь, 
присяжний — [Ю.] Касиненко; Знахарка — [?] Ді-
ллер» [6, 18]. У цій же брошурі подано рецензію 
на виставу з газети «Вороніжский телеграф» за 
29 липня № 85: «Якщо дотепер ми висловлювали 
подяку трупі п. Старицького за відтворення пе-
ред нами історично правдивих козаків і не менш 
реальних малоросів, то за спектакль 23 липня ми 
повинні висловити йому глибоку вдячність, так як 
у п’єсі “Підгорянє” нам показали не тільки мало-
роса, а взагалі слов’янина, у всій його привабли-
вій простоті. Трудно (та й не до місця) визначати, 
що саме робить цю п’єсу для публіки неймовірно 
симпатичною, але, виходячи з вражень, вона за-
лишає глибокий слід в душі кожного, хто вникнув 
в її суть. Не знаю напевно, — як приймають цю 
п’єсу в інших місцях (хоча не без підстави вва-
жаю, що добре); але, на мою скромну думку, вона 
є найкращою із всього того гарного, що у нас по-
казала трупа п. Старицького. Та й публіка, здаєть-
ся, так само сприйняла цю виставу: на її бажання 
і на одностайну вимогу з усіх 12 вокальних но-
мерів — одинадцять були повторені» [16, 33–34]. 
В. Кендзерський у своїй брошурі подав, окрім ді-
йових осіб п’єси та їх виконавців, також перелік 
музичних номерів, виконаних у виставі:

«1. Чого лози нахилились (соло).
2. У полі пшениченька розвилась (соло).
3. По річці густі тумани (дует).
4. Ваша хата з огородом (соло).
5. Ми в луг підем (хор).
6. Моя мила, чорнобрива (соло).
7. Поле моє, поле (соло).
8. Скінчиться день і тяжкий труд (хор).
9. Чи ми тебе, доню (соло).
10. Легше рибці оддихати (соло).
11. Плила рибка золотая (хор).
12. Хто з нами, ми за ним (хор)» [6, 19].
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З поданих В. Кендзерським вокальних номе-
рів, як зазначив автор рецензії Пйотр З., одинад-
цять — актори повторювали на біс. Зацитуємо 
оцінку, яку дав рецензент грі акторів: «Що стосу-
ється виконання, то воно було бездоганним у грі 
всіх артистів. П.[ан] Кропивницький з ролі Трохи-
ма створив для глядачів надзвичайно симпатичний 
тип. П.[ані] Заньковецька в ролі Ольги виділялась 
грою без шаржування і штучності, а найголов-
ніше — задушевністю, сердечністю виконання. 
Треба відзначити й те, що п. Заньковецька у сцені 
стану хвороби, що відступила, коли вона впізнає 
Степана (сцені безмежної радості!) була набагато 
кращою, аніж у сцені хвороби й існування в ній. 
<…> В останніх спектаклях, в середу 25, в чет-
вер 26 липня, в театрі-цирку трупа п. Старицького 
удостоїлась таких овацій, яких Вороніж не забуде. 
<…> Завіса піднімалася мінімум 20 разів. Публіка 
почала розходитись тільки тоді, коли в театрі за-
гасили світло. У цьому виявилась загальна думка, 
і, без сумніву, правдива оцінка артистів» [16, 34].

Говорячи про вокальний голос М. Заньковець-
кої, В. Кендзерський у брошурі зазначив: «Зань-
ковецька — мецо-сопрано. Голос невеликий, але 
правильно поставлений, надзвичайно приємний і 
глибоко симпатичний. Виконання усіх без винят-
ку музичних п’єс надзвичайно майстерне, при цім 
народне і цілковито оригінальне» [6, 44–45].

Загалом у сезоні 1884 р. «Підгоряни» йшли 9 
разів: тричі в Одесі — 15 та 18 лютого, Вороне-
жі — 23 липня, у Харкові — 8, 26 вересня та 8 
листопада, відтак знову в Одесі — 16 та 30 грудня.

Після завершення одеських гастролей 4 лю-
того 1885 р. М. Кропивницький виходить із трупи 
М. Старицького і створює власне театральне то-
вариство, до якого прийняті актори з його попе-
редньої трупи, зокрема: М. Заньковецька, М. Са-
довський, П. Саксаганський, Г. Затиркевич. Трупа 
Кропивницького розпочала театральний сезон у 
березні в Єлисаветграді, а вже 9 червня 1885 р. у 
Миколаєві на афіші з’являється мелодрама «Під-
горянє», а відтак її грають і в Харкові 21 листо-
пада. У цих виставах, напевно,  виступала Марія 
Заньковецька.

Під час знаменитих гастролей трупи М. Кро-
пивницького у Петербурзі від 11 листопада 
1886 р. по 15 лютого 1887 р., які організувала 
йому антрепренер В. Лінська-Наметті, грали і 
виставу «Підгірянє». Про це довідуємося з петер-
бурзької газети «Театральный мирок» (10 січня 
1887 р.): «Найближчою новинкою малоросій-
ської сцени буде оперета “Підгорянє”, музика до 
якої належить Вербицькому. Сюжет цієї 3-актної 

п’єси, лібрето до якої написав Гушалевич, узято 
з галицько-руського життя. Більшість арій в них 
запозичено з галицьких народних мотивів» [24, 
9]. Однак у «Хронології артистичної діяльності 
М. Л. Кропивницького», укладеній Ю. Меженком, 
не подано дати постави «Підгорян» у переліку ре-
пертуару, з яким трупа виступала в Петербурзі.

З історії українського театру знаємо, що у той 
самий час коли трупа М. Кропивницького грала в 
Петербурзі, у Москві гастролювала трупа М. Ста-
рицького від 7 грудня 1886 р. по 20 квітня 1887 р. 
[12, 451]. У рубриці «Московскіє весті» (газета 
«Театральный мирок») читаємо: «Поставлена 
вперше 18 січня малоросійська мелодрама “Під-
горянє” зібрала повний аншлаг; для багатьох охо-
чих потрапити в театр не вистачило навіть місця. 
Вся музика, написана до цієї п’єси, носить досить 
дивний відтінок, а саме — церковний. Єдиним 
винятком можна вважати романс Степана в 3 кар.
[тині], написаний в італійській манері і прекрасно 
виконаний п. [В.] Грицаєм. Цей церковний коло-
рит легко зрозуміти, якщо взяти до уваги, що біль-
шість галицьких авторів і композиторів, у зв’язку 
з наслідками Люблінської унії, є духовними осо-
бами. Роль героїні п’єси Ольги, яку виконала пані 
[Є.] Боярська, тією чи іншою мірою є варіантом 
до ролей двох Олен в п’єсах “Глитай або ж па-
вук” і “Не ходи Грицю…”; на початках пристрас-
не кохання, потім розлука і врешті або божевілля 
(обов’язково!), або типова  радість. У “Підгоря-
нах” є маленька відмінність від трафаретної мане-
ри: Ольга, перебуваючи у стані божевілля до кін-
ця п’єси, у фіналі від радості стає здоровою. Роль 
зловмисника війта Чопорія дуже типово передав 
пан [Ю.] Касиненко, викликаючи при всій несим-
патичності виконуваної ролі гучні аплодисменти. 
Пан [І.] Бурлак просто і задушевно виконав роль 
добропорядного присяжного Василя так само, як 
пан [К.] Ванченко (батько Ольги) був вельми і 
вельми задовільним. Обдарована О. І. Вірина ви-
ступила у цій п’єсі, що досить дивно, в незначній 
ролі дружини війта, яку виконала з властивою їй 
простотою і привабливою веселістю» [13, 9–10].

Після успішних гастролей трупи М. Кропив-
ницького у Петербурзі, широко висвітлених як в 
українській, так і в російській театральній літе-
ратурі, Марко Лукич покидає створене ним То-
вариство. Проте 1889 р. збирає нову трупу, біль-
шість акторів якої складають молоді обдаровані 
аматори: О. Суслова, Ф. Левицький, Є. Зарниць-
ка, У. Суслова, до акторського вишколу яких він 
доклав чимало зусиль. Театральний сезон трупа 
розпочала в Єлисаветграді 15 січня 1889 р. Саме 
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для цієї нової трупи М. Кропивницький здійснив 
переклад (перерібку) українською мовою п’єси 
І. Гушалевича «Підгоряни» — скоротивши текст 
вокальних творів та в деяких діалогах. Зробив це 
у Харкові в березні 1890 р., а вже у травні того ж 
року отримав цензурний дозвіл на поставу. (Руко-
пис перекладу зберігається у Театральній бібліо-
теці Санкт-Петербурга. Шифр 53067).

Прем’єра «Підгорян» у перекладі М. Кропив-
ницького українською мовою відбулася 17 лютого 
1891 р. в Ростові-на-Дону.

У фондах Державного музею театрального, 
музичного та кіномистецтва України зберігається 
лист артистки Єфросинії Зарницької (Азгуріді) 
до матері, написаний 6 лютого 1891 р. з Росто-
ва-на-Дону. Із листа довідуємось про хід гене-
ральних репетицій вистави «Підгоряни»: «Дня-
ми  йтиме нова п’єса ”Підгоряни”, можете уявити 
моє хвилювання, роль найтрудніша зі всього ре-
пертуару — на сцені жахливі переходи — від бе-
зумства до свідомості, істерика і таке інше. Одне 
слово, тепер йде генеральна муштра, так як Марко 
[Кропивницький] хоче поставити її на мій бене-
фіс, і я хвилююся удвічі більше <…> Дехто пере-
казував, що мене вважають у майбутньому другою 
Заньковецькою» [8, арк. 1]. Про виставу 17 лютого 
газета «Донская пчела» помістила коротку заміт-
ку-рецензію у № 14 за 21 лютого 1891 р.: «П’єса 
“Підгіряни”, поставлена вперше 17 лютого, мала 
великий успіх. Роль Трохима пан Кропивницький 
передав у вищій мірі мистецьки. Арія “Поле моє, 
поле” була виконана з таким натхненням, що спра-
вила сильне враження. Пан Левицький грав роль 
зловмисника Чопорія і виявив багато обдумано-
сті. Його Чопорій вийшов живим персонажем без 
найменшого шаржування. У деяких місцях був 
настільки переконливим, що публіка аплодувала 
йому під час гри. Не можемо не дати певної пора-
ди панам Магдебурову і Глазуренкові. Вони безу-
мовно прекрасні танцюристи, але їм треба поста-
вити фінальний танець з “топірцями”, що більше 
підходить до гуцульських танців, аніж малоросій-
ський “гопачок”, що зовсім не підходить. Ми не 
могли зрозуміти, що кому заважає: чи “топірці” 
танцюристам, чи танцюристи “топірцям” » [21]. 
Ця дещо іронічна замітка відповідає назві газети 
«Донская пчела». Можемо сказати до слова, що 
дописувач з категорії «трутнів» не помітив «тру-
дівниць бджілок» в особі Зарницької — виконави-
ці ролі Олі та першорядної артистки Затиркевич у 
ролі дружини сільського старости. За «Хронологі-
єю творчості М. Кропивницького» в Ростові п’єсу 
ставили двічі. — 17 лютого і 1 березня. Проте в 

галицькому альманасі «Зоря» за 1891 р. знаходи-
мо інформацію: «Товариство під управою Марка 
Кропивницького <…> з творів галицьких авторів 
виставило се товариство в Ростові-на-Дону пер-
ший раз “Підгіряни”, — а відтак повторило їх три 
рази при повних зборах» [10, 219]. Якщо вперше в 
Ростові показано «Підгорян» 17 лютого і 1 берез-
ня, то з огляду на інформацію в «Зорі» їх ставили 
ще двічі «при повних зборах».

Про виступ Є. Зарницької в ролі Ольги у Но-
вочеркаську 23 травня знаходимо коротку газетну 
замітку, яка зберігається у її альбомі: «24 мая бе-
нефіс пані Зарницької йшла мелодрама “Підгоря-
не”. Прекрасну роль Ольги провела бенефіціантка 
з таким глибоким почуттям, що глядачам трудно 
було втриматись від переживань. Артистці під-
несли розкішний букет троянд, перев’язаний ши-
рокими стрічками рожевого і яскраво багряного 
кольору» [1, арк. 31].

Після Ростова трупа переїхала до Таганрога, 
де 17 червня 1891 р. показували «Підгорян», в 
Одесі їх грали 27 жовтня, а з листопада до кінця 
грудня трупа Кропивницького перебувала на га-
стролях у Петербурзі.

Виставу «Підгоряни» Кропивницький показав 
у Петербурзі 1891 р. двічі (29 листопада і 9 грудня). 
В Альбомі рецензій Єфросинії Зарницької знаходи-
мо відгук на виставу в газеті «Петербурзький лис-
ток»: «Поставлена на сцені Кононовського театру 
драма “Подгорянє” перероблена з русинського, але 
вона також, як і більшість його (Кропивницько-
го — Б. К.) творів, нагадує нам радше оперу, тому, 
що в ній музичні і вокальні елементи у більшості 
переважають. Ця п’єса у гарному декораційному 
оформлені була виконана паном Кропивницьким і 
його акторами з рідкісним натхненням і справила 
дуже хороше враження на глядачів. <…> З-поміж 
виконавців пальма першості повністю належить 
пані Зарницькій (у ролі Ольги). Більш прекрасну 
Ольгу трудно собі уявити. Своєю симпатичною 
грою і чарівним співом вона заворожила глядачів. 
Пані Затиркевич (дружина сільського старости) 
і пані Суслова (мати Ольги) мали великий успіх. 
Добрим у ролі Степана був і п. Арцимович, володі-
ючи чудовим тенором, одухотворено виконав свою 
партію. Дуже типовим в ролі сільського старости 
був п. Левицький, виконуючи свою роль розумно 
і жваво. Що стосується самого п. Кропивницького 
(батько Ольги), то його усім відома зразкова і тала-
новита гра стоїть понад всіма шаблонами рецензі-
йних відгуків. П’єса мала безсумнівний успіх, ав-
тора і артистів викликали безліч разів» [2, арк. 36].
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Мелодрама Івана Гушалевича «Підгіряни» з музикою Михайла Вербицького 

У сезоні 1892 р. трупа Кропивницького ви-
ставу «Підгоряни» грала 8 разів. З них один раз 
13 лютого 1892 р. у Варшаві в театрі «Ельдора-
до». На цю виставу в газеті «Галицькая Русь» 
в числах 41 і 42 1892 р. помістив рецензію Іван 
Соневицький під криптонімом І.С. Рецензія напи-
сана російською мовою. Варто подати з неї роз-
логий уривок: «Дня 13 лютого цього року в теа-
трі “Ельдорадо” русько-малоросійською трупою 
М. Л. Кропивницького була розіграна в бенефіс 
артиста Ф. В. Левицького відома галицько-руська 
мелодрама “Подгорянє”. На афіші назва п’єси, не-
відомо чому, “Підгоряни” (чому не галицько-ру-
синське “Подгорянє”).

Цікаво було б довідатися, у чому полягає пе-
реклад “Подгорян” п. Кропивницького, та ще й з 
“русинської”, бо ми не помітили в тексті жодних 
відхилень від оригіналу, хоч після прочитання 
афіші очікували, що п’єса буде понівечена україн-
ським “базіканням”, неприємним галицько-русь-
кому слуху. Невже п. Кропивницький заразився 
віяннями зловісної “нової ери”? Дивним здається, 
що для передачі “русинської” п’єси на українській 
сцені необхідний переклад. П’єса “Подгорянє” 
була виконана загалом цілком задовільно, але ко-
стюми і убоге сценічне оформлення залишають 
бажати кращого, бо не давали навіть приблизного 
уявлення про карпатських горян. Найбільш всього 
глядачам сподобалися дивні мелодії Вербицького, 
особливо хор “Ми в луг підем всі з косами”, тріо 
“Не можна серцю двох любити” і соло Трохима 
(п. Кропивницький): “Поле моє, поле”. Ці номери 
програми були повторені на вимогу глядачів ще 
раз. Справила враження сцена божевілля Ольги 
Трохимівни після повернення з тюрми її кохано-
го Степана Крипчака (п. Арцимович), майстерно 
передана пані Зарницькою. Окрім цих виконав-
ців вирізнився також сам бенефіціант (О. Ф. Ле-
вицький) в ролі Чопорія, однак придуманий ним 
костюм — чемерка і конфедератка — зовсім не 
відповідали костюму карпатських війтів. У фіналі 
п. Глазуненко чудово виконав гуцульський танець 
(названий п. Кропивницьким знову ж таки “русин-
ським”) зі всією завзятістю карпатського гуцула і 
також з його традиційною спритністю і вмінням 
володіти “топірцем”. Танець був повторений на 
бажання публіки. Виставу “Подгоряне”, що відбу-
лася на варшавській сцені завдяки п. Левицькому, 
треба визнати втішним явищем в малоросійській 
трупі, репертуар якої складається більшою мірою 
з творів директора трупи п. Кропивницького, ар-
тиста безсумнівно талановитого, але при тому за-
надто плодовитого драматурга, що черпає сюжети 

для своїх творів виключно зі сфери українського 
“кохання”

І. С.» [19, 3].
Треба сказати, звісно, що немає нічого дивно-

го у критичному погляді Івана Синевицького на 
виставу та драматургію М. Кропивницького, адже 
рецензент належав до партії «москвофілів-об’єди-
нителів», які не визнавали жодної окремої укра-
їнської літератури. З Варшави театр переїхав до 
Вільна, де 22 квітня 1892 р. показали «Підгіряни». 
Єфросинія Зарницька зберегла у своєму альбомі 
коротку замітку-рецензію про цю виставу, автор 
якої заховав своє прізвище під криптонімом «М»: 
«Не замислуватий ходульний характер п’єси ви-
грає від введення в неї своєрідної і мелодичної 
музики, деякі номери якої вельми ефектні і кра-
сиві. Серед головних виконавців пальму першості 
як у відношенні вокальному, так і драматичному 
належить віддати пані Зарицькій. Правдиво і з ак-
торським тактом провів роль Трохима — Кропив-
ницький. Хори були дуже гарні» [3, арк. 34].

Завдяки скрупульозній праці Юрія Меженка 
«Хронологія артистичної діяльності М. Л. Кро-
пивницького», на яку ми так часто посилаємось, 
коли йдеться про дати постав «Підгорян», можемо 
зазначити, що М. Кропивницький під час гастро-
лей у Мінську грав «Підгоряни» 31 травня 1892 р., 
відтак у Харкові 21 липня та 16 жовтня. Однак не 
зазначено, що в Єлисаветграді (тепер — Кропив-
ницький), виставу «Підгоряни» показували 15 
жовтня, про що свідчить афіша, що зберігається 
в музеї М. Кропивницького. У складі виконавців, 
крім [М.] Кропивницького [Є.] Зарницької, [Ф.] 
Левицького, [К.] Левицької, виступали ще [Г.] Бо-
рисоглібська, [А.] Маркович, [?] Москаленко, [?] 
Павленко. Не зазначено також у «Хронології», що 
«Підгіряни» в сезоні 1894 р. грали в Ніжині, про 
що свідчить лист М. Кропивницького до Б. Грін-
ченка від 9 грудня 1894 року: «<…> Сьогодні при-
дибав до мене Гаврилей, дав йому десять квитків, 
щоб привів вертіївцівських хлопців і дівчат на 
“Підгоряне”.

Ніжин, 1894 р.» [9, 434-435].
До показу «Підгірян» М. Кропивницький 

звертався ще 9 разів — востаннє в Одесі 11 січня 
1900 р.

Чи ставили у другій половині ХІХ ст. ще якісь 
українські трупи мелодраму І. Гушалевича, неві-
домо. Щоправда, зберігся лист Івана Тобілевича, 
написаний 22 липня 1890 р. до Лукича-Левиць-
кого — редактора галицького журналу «Зоря»: 
«Коли Ваша ласка, то вишліть мені в Севастополь 
“Підгоряни” і музику до цієї п’єси — те й друге 
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надруковане. Крім того, просю Вас вислать такі 
п’єси з народного побуту, котрі у Вас в Галичині 
мають найбільший поспіх: може б ми як-небудь 
хитро-мудро добились постановки їх у нас» [14, 
79]. Іван Тобілевич (Карпенко-Карий) цікавився 
«Підгорянами», вочевидь, для репертуару трупи, 
яку очолював його брат Панас Саксаганський. На 
той час М. Кропивницький уже переклав «Підго-
рян» українською мовою і одержав дозвіл цензу-
ри  на їх поставу.

Серед театрознавців побутує думка, що 
М. Кропивницький здійснив вперше переклад 
«Підгорян» для трупи М. Старицького 1884 р. 
Проте достеменно знаємо, що «Підгорян» стави-
ли у трупі Старицького під назвою «Подгорянє 
(Карпатськиє рускіє)»: саме так В. Гречулевич 
назвав свій переклад російською мовою, який 
не був рекомендований до постави на російській 
сцені. Хоч як дивно, але цей російський переклад 
«Подгорян» був заборонений царською цензурою 
і вдруге, одразу після того, як трупа Кропивниць-
кого показала їх 10 січня 1987 р. в Петербурзі. На 
рукописі російського перекладу під вердиктом 
цензора Єгора Кайзера фон Нількенгейма: «До по-
стави признати не бажаною» стоїть дата 15 січня 
1887 р. (Санкт-Петербурзька театральна біблі-
отека [Шифр 44736]). Що ж такого крамольного 
було в п’єсі І. Гречулевича, що російська цензура, 
дозволивши грати «Подгорян» малоросійським 
трупам, двічі забороняла їх до постави на росій-
ській сцені? Гадаємо, що відповідь на поставлене 
питання дає початок рецензії на першу виставу 
«Підгорян» трупи Старицького в Одесі 1 лютого 
1884 р.:

«Виступ драматичної трупи М. П. Старицького
“Подгорянє (Карпатскіє рускіє)” мелодрама в 

3-х діях І. Гушалевича,
1 лютого

Якщо б ми забажали детально зупинитися на 
вперше поставленій у нас мелодрамі “Подгорянє”, 
розглянути її достоїнства і недоліки, то ми з ба-
жанням бути об’єктивними зобов’язані були б не 
менш детально говорити про драматургію в Гали-
чині, її цілі і завдання і т.д. тому, що звідси витіка-
ють усі достоїнства і недоліки драми “Подгорянє”. 
Залишаючи тому збоку аналіз драми, ми обмежи-
мось відповіддю на питання: чим цікавою є ця 
мелодрама для глядачів театру пана Старицького? 
Останній, як ми вже мали честь писати, прекрасно 
розуміє, яке значення має оформлення п’єси, а ре-
жисер його трупи пан Кропивницький не поступа-
ється антрепренерові в розумінні того, як вдале ви-

конання акторів згладжує іноді найбільші недоліки 
п’єси. <…> Найперше, глядач знайомиться, хоча б 
частково, з типами людей, що різняться від наших 
право- і лівобережних українців. Перед нами при-
карпатське село в горах, мистецьки відтворене де-
коратором. У цьому селі й відбувається дія. Ви чу-
єте чисту галицьку малоросійську мову, пересипа-
ну досить помітними діалектними особливостями; 
чуєте пісні, музика яких хоча й нагадує нашу укра-
їнську, але частково наповнена такими особливос-
тями, що ви мимоволі переноситесь в цілковито 
інший світ. Ви бачите перед собою гурт селян, лю-
дей теж не цілком нам знайомих; загальний тип їх, 
вбрання, танці, — все для нас новинка. Врешті, в 
цьому селі і відносини цілком відмінні від тих, з 
якими ми привикли зустрічатися в драмах і коме-
діях наших письменників; війт трішки нагадує нам 
нашого старосту, присяжний — також не близький 
наш знайомець, а знахарка, хоч вона обов’язковий 
персонаж і нашого села, але так виразно відрізня-
ється від нашої знахарки, значно втративши риси 
злої відьми, що і цей тип представляє собою для 
нас цікавість. Додайте до цього звичаї, з якими ви 
частково знайомитесь, стан розвитку народу і т.д., 
то й ви погодитесь, що мелодраму пана Гушалеви-
ча варто подивитись в поставі на сцені пана Ста-
рицького» [5].

Показати зі сцени життя українського галиць-
кого села в Австро-Угорській імперії: його звичаї, 
характери, активність громади без сумніву було б 
разючим контрастом по відношенню до життя се-
лян у Російській імперії. Саме цей контраст викли-
кав заборону російської цензури  щодо «Підгорян».

Практично у всіх, наведених нами рецензі-
ях, відзначено рецензентами гру акторів і музи-
ку М. Вербицького — як виняткове і оригінальне 
явище.

У рік двохсотліття від дня народження 
М. Вербицького жодна з театральних п’єс, до 
яких він писав музику і зокрема, до найваго-
мішої — «Підгірян», не удостоїлись побачити 
світло сцени. Подиву гідне, що ні один україн-
ський режисер ні старшого, ні молодшого поко-
ління не виявив бажання прочитати цю музичну 
драму мовою сучасного театру, дати нове життя 
театральній музиці М. Вербицького, якій апло-
дували в царській Росії і в бездержавній Україні. 
Сподіваємось, що в державній Україні ця стаття 
написана не марно.
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ЛЮБОВ ЛІНИЦЬКА – ПЕРША ВИКОНАВИЦЯ 
ГОЛОВНИХ ЖІНОЧИХ РОЛЕЙ 

У П’ЄСАХ В. ВИННИЧЕНКА «БРЕХНЯ» І «НАТУСЬ»

У статті здійснено спробу охарактеризувати значення перших сценічних постановок модернових 
п’єс В. Винниченка «Брехня» і «Натусь», а також висвітлити акторське втілення головних жіночих 
ролей у зазначених виставах високоталановитою артисткою Любов’ю Павлівною Ліницькою.

Ключові слова: модернізм, неореалізм, режисерська інтерпретація п’єси, акторська гра, сценіч-
ний образ.

В статье предпринята попытка определить значение первых сценических постановок модерни-
стских пьес В. Винниченко «Брехня» и «Натусь», а также охарактеризовать актерское воплощение 
главных женских ролей в названных спектаклях высокоталантливой артисткой Любовью Павловной 
Линицкой.

Ключевые слова: модернизм, неореализм, режиссерская интерпретация пьесы, актерская игра, 
сценический образ.

The article attempts to characterize the signifi cance of the fi rst stage productions of modern pieces by 
V. Vynnychenko«Lies» and «Natus», as well as highlight the actors’ embodiment of the main female roles in the 
above-mentioned performances by a highly talented artist Lyubov Pavlovna Linitskaya.

Key words: modernism, neorealism, director’s interpretation of the play, acting, scenic image.

Питання поетики неповторної цілісності 
драматургічного письма В. Винниченка багато 
років залишалось мало вивченим, наступні по-
коління українців майже нічого не знали ні про 
особу великого письменника, ні про значущість 
його творінь у літературі, а тим більше у театрі. 
Лише з часу незалежності України маємо значні 
спроби у відкритті мистецького світу багатоліт-
нього вигнанця. Це праці Л. Мороз «Сто рівно-
цінних правд» (1994), О. Гнідан, Л. Дем’янівсь-
кої «Володимир Винниченко: Життя. Діяльність. 
Творчість» (1996), В. Панченка «Будинок з химе-
рами» (1998), В. Гуменюка «Сила краси» (2001) 
та інші. Хоч мало дослідженими залишаються 
проблеми сценічного втілення його драматичних 
творів, праці над цією драматургією режисерів та 
акторів — І. Мар’яненка, Леся Курбаса, Г. Юри, 
Ф. Левицького, М. Крушельницького, Л. Ліниць-
кої, П. Самійленко, тобто того мистецького по-
коління, що закладало основи новітнього театру. 
У своєму дослідженні сучасний театрознавець 
Г. Веселовська правильно зазначає, що «принци-
повий поворот вітчизняної сцени від традиційно-
го фольклорно-етнографічного шляху розвитку 

до духовних шукань у сфері модерністського пе-
реосмислення театральної дійсності — припадає 
на 1910-ті роки» [1, 97]. Причому цей поворот був 
закономірним і поступовим.

Вплив мистецьких течій європейського мис-
тецтва доби модернізму на творчу манеру В. Вин-
ниченка найвиразніше визначила Лариса Мороз, 
заявивши, що в драматурга «риси поетики таких 
різних (а в чомусь і протилежних) напрямів, як 
натуралізм, реалізм, символізм, експресіонізм, — 
поєднані в такому сплаві, що не виникає вражен-
ня еклектичності; вони виростають із прагнення 
митця осягнути сутність особистості в цілому, не 
“вириваючи” з неї окремі частини названих вище 
опозицій» [2, 20].

Ім’я Володимира Винниченка, яке на початку 
ХХ століття здобуло фантастичну популярність, 
пізніше, за його політичну діяльність, більшови-
цькими партократами було «безжально, із жор-
стоким ідеологічним азартом викреслене майже 
на сімдесят років з нашого духовного спадку, па-
плюжене і замовчуване» [3, 92]. Так у передмо-
ві З. Мороза до видання «Прошлое украинского 
театра» можна прочитати: «В репертуарі буржу-
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азного театру (в трупах Колесниченка, Захарчен-
ка та ін.) з’являлися ренегатські п’єси махрового 
націоналіста і декадента В. Винниченка — “Дис-
гармонія”, “Базар”, “Брехня”» [4, 24]. Це типове 
висловлювання автора, бо відомі авторитетні до-
слідники — С. Дурилін, В. Василько, П. Тернюк 
у своїх працях змушені були постійно наголошу-
вати, що М. Заньковецька, П. Саксаганський та 
М. Садовський «принципово відкидали» п’єси 
Винниченка. Навіть І. Мар’яненко, начебто ви-
правдовуючись, писав: «Слід проте відзначити, 
що не маючи змоги розібратись в хаосі реакцій-
них течій того часу (андреєвщина, арцибашевщи-
на, винниченківщина тощо) <…> ми, українські 
актори, в шуканнях нового робили ті ж помилки, 
що й робили російські театри, де чим раз більше 
завойовувала собі місце декаденська драматургія; 
отже, деяке місце зайняла вона і в нас» [5, 148].

Та насправді з драматургів нової хвилі найре-
пертуарнішим був В. Винниченко, який, за слова-
ми С. Єфремова, «сам мучився від нерозгаданих 
загадок, які ставило йому життя; жагуче добивав-
ся правди, допитливо розплутував “дисгармонії” 
між сущим і тим, що повинно бути». Його п’єси 
ставали художньою лабораторією театру, «де ло-
гічно і послідовно випробувалися художні експе-
рименти нової моралі, шлюбу і сім’ї, рівноправ-
ності чоловіка і жінки, стосунків між статями, 
співвідношення у поведінці людини свідомого й 
інстинктивного, виправдання вчинків метою роз-
криття психологічних таємниць творчості, ролі 
сім’ї в житті і творчості митця та ін.» [6, 187].

Ю. Смолич відзначав, що своєю психологіч-
ністю драматургія В. Винниченка вирізнялась 
із тодішнього всього загалу української соціаль-
но-побутової драми. Драматург «силою таланту 
свого, оригінальною мистецькою манерою посів 
місце “духозбудника” нової для українського теа-
тру культури» [7, 96]. Більше того, своєю драма-
тургією В. Винниченко виступив справжнім нова-
тором, у ній виявлялися психологічна вишуканість 
образів, моральна парадоксальність, майстерність 
інтриги та своєрідність жанрово-стильової поети-
ки, які захоплювали не лише українських глядачів, 
але й театральну публіку Берліна, Відня, Петербур-
га, Парижа і Рима. Дослідниця творчості В. Вин-
ниченка у діаспорі Л. Онишкевич стверджує, що 
драматург «випередив західноєвропейську літе-
ратуру на три десятки років тим, що перший увів 
екзистенціалізм у західну драму. Він зумів перед-
бачити, передчути і відмітити ситуацію вагань і 
вільного вибору, які стали щораз гострішими про-
блемами для людини ХХ століття» [8, 204].

Постановку «Брехні» В. Винниченка вперше 
здійснив у Київському театрі М. Садовського ві-
домий митець, але режисер-початківець І. Мар’я-
ненко, прем’єра вистави відбулася 20 січня 1911 
року. Дослідник поетики драматургії В. Винни-
ченка мистецтвознавець В. Гуменюк зауважує, що 
«п’єса “Брехня” належить до найбільш загадкових 
творів драматурга. Ця загадковість є передусім 
його прикметною стильовою рисою, яка засвідчує 
суттєвість в поетиці автора стихії символізму. Не-
розгаданість внутрішнього світу головної героїні 
Наталії Павлівни вражаюче прилучає нас до го-
строго й тривожного відчуття одвічних таємниць 
буття. Символіка жертви, <…> приймаючи образ-
ний лад, надає особливої (цілком віддаленої від 
публіцистичної однозначності) переконливості 
художньому осягненню суспільних проблем, 
коло яких означається опозицією понять прав-
ди – брехні» [9, 153].

Режисер І. Мар’яненко розумів, що у п’єсі 
«Брехня» автор не мав на увазі виразити апологію 
брехні як такої і не зумів ідею брехні виділити в 
ім’я правди, радше у творі має місце «брехня во 
спасіння». Адже смерть головної героїні позбав-
ляє ближніх від важких страждань (цю думку вис-
ловлює один із претендентів на кохання Наталії 
Павлівни, компаньйон її чоловіка Іван Стратоно-
вич — «краще смерть, ніж ганьба»). Проте біль-
шість критиків п’єси залишалися такими, що не 
визначали головної проблеми твору, хоч мірку-
вання драматурга схвилювали. Мистецтвознавець 
О. Кисіль, сучасник В. Винниченка, зауважував: 
«Автор не нав’язує тут конечних висновків, але 
ставить питання оригінально і яскраво» [10, 136].

І. Мар’яненко як режисер зобов’язаний був 
визначитись конкретно, про що він сценічно 
втілюватиме цей твір. Його як інтерпретатора 
«Брехні» захоплювало своєрідне поєднання в 
п’єсі «актуальної моральної проблематики з її 
філософським звучанням — що є істина? На дум-
ку режисера — це питання було і залишається 
найголовнішим, над яким б’ється людський ро-
зум, бажаючи пізнати мету і смисл існування лю-
дини і всього світу, що її оточує» [6, 189].

У режисерській творчості І. Мар’яненко на-
магався дбайливо використовувати ознаки сценіч-
ного реалізму з обережним уведенням символіст-
ської умовності. Завдання постановки режисер 
сформулював — дослідити проблему істини у 
світі та сімейних стосунках і засудити роль брехні 
у житті людей та їхній діяльності. Узагальнюючи 
свідчення рецензентів вистави, доходимо виснов-
ку, що найвиразніше ідея режисера доносилась до 
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глядачів саме трактуванням ролі Наталії Павлівни 
артисткою Л. Ліницькою, героїня якої йде на ком-
проміс зі своєю совістю і утворює цілу апологію 
брехні, де «істина є постаріла брехня», тому всяка 
брехня з часом може стати істиною. Усвідомивши 
принципове виправдання брехні, Наталія Павлівна 
застосовує цей принцип у реальне життя, викори-
стовуючи брехню як свою зброю для вибудовуван-
ня стосунків між близькими людьми. Узаконюючи 
брехню, вона переконує своїх партнерів: «Якщо 
знаєш, що не для себе брешеш, а для того, кому 
брешеш, то се зовсім не важко, треба тільки, щоб 
ся брехня давала радість». При підготовці актри-
сою сценічного образу їй слід було врахувати ще 
одну авторську особливість: у багатьох випадках у 
п’єсі брехливість є суттю жіночності, адже героїня 
мало не знічев’я обманює буквально всіх, навіть 
найкращих і найщиріших із тих, кому вона симпа-
тизує. Дехто з дослідників стверджує, що для Вин-
ниченка у названій п’єсі поняття жінка і брехня 
синонімічні, а гріховна ця брехня чи вона «во спа-
сение» — хай висловлюють своє розуміння інші.

Зрозуміло, що нова психологічна драма ви-
магала і нових методів сценічного втілення, тобто 
вимагала занадто обережного і глибокого ставлен-
ня артистів, аби не вдатися до чужого, не прита-
манного їй і вельми шкідливого мелодраматич-
ного тону. Даючи поради постановникові щодо 
сценічного втілення «Брехні», мистецтвознавець 
М. Вороний наставляв: «Загальний ансамбль в 
деталях і суцільно характерна до дрібниць обста-
новка сцени вимагають найпильнішої уваги до-
свідченого, інтелігентного режисера» [11, 190].

Театрознавець П. Кравчук зауважує, що 
І. Мар’яненко добре усвідомлював, що роман-
тичні і натуралістичні засоби сценічного втілення 
п’єси «Брехня» тут будуть загрубі та поверхові. 
«У роботі з акторами зовнішня інтрига й побут за-
лишилися побіжними. Режисера цікавили потайні 
порухи душі персонажів, боротьба понадсвідо-
мих і понадсмислових сил. Символічно-психоло-
гічні засоби, якими орудував у роботі над п’єсою 
постановник, були зовсім не звичними і часто не 
зрозумілими для більшості виконавців» [6, 190].

У непростій роботі акторів у новій виставі не 
всі скористалися добрими рекомендаціями теоре-
тика і практика театральної справи М. Вороного, 
який писав: «Очевидно, схопити таку роль в стані 
першого зворушення, спонтастично неможливо, 
тут потрібна делікатна секція душі, яку могла до-
конати лише глибока аналітична думка, виплекана 
на ґрунті значного естетичного досвіду і в сфері 
широкого європейського погляду» [11, 368].

Але новий актор для модерного репертуару 
з глибоким психологічним змістом тільки-тільки 
формувався, і потрібен був певний час для його 
виховання. А виставу слід було грати вже тепер. 
Розповідають, що Винниченко, який був при-
сутнім на прем’єрі інкогніто, не вдовольнився 
повністю сценічним втіленням свого твору. Адже 
сценічна версія «Брехні» не мала рівноцінного 
звучання з літературним твором. Головною при-
чиною у цьому була непідготовленість київських 
митців до сприйняття і відтворення нової дра-
матургічної стилістики. Окремі виконавці грали 
щиро, соковито, навіть з певними ефектами, але 
грали як у звичайній побутовій п’єсі. Мали успіх 
у глядачів Л. Ліницька у ролі Наталії Павлівни, 
С. Паньківський — Андрія Карповича.

Важливими сценічними епізодами для режи-
сера були сцени двох вечірок у виставі, їхнє ре-
жисерське протиставлення. Перша (кінець першої 
дії) з приводу приїзду батька Андрія Карповича, 
де радісно-пісенна атмосфера, у центрі якої щиро 
та емоційно-весело діяла Наталія — Ліницька. 
Друга — бенкет під фінал вистави, з причини за-
вершення чоловіком і його компаньйоном роботи 
над створенням чудо-мотора. Тут Наталія Павлів-
на–Ліницька — в стані великих душевних терзань 
і внутрішньої стурбованості з пошуками виходу 
із подальшої нестерпної ситуації. Видно, що цьо-
му персонажеві режисер надавав провідних осо-
бливостей, зокрема її пишномовним тирадам, що 
виособлювали її глибоко психологічний характер, 
численні підтексти у мові героїні вимальовува-
ли її внутрішній світ. Навіть якщо всі персонажі 
мають виразні індивідуальності (люблячий і 
довірливий чоловік Андрій Карпович, його коле-
га — невгамовний ревнивець Іван Стратонович і 
темпераментний поет-коханець, за визначенням 
самої Наталії Павлівної — «вогник» Антось), але 
передусім вони діяли на розкриття образу голов-
ної героїні.

У такому багатогранному ансамблі Л. Лі-
ницька спромоглася відтворити образ людини з 
особливою співчутливістю, відвертою чуйністю і 
непересічною людяністю. Особливо це сприйма-
лося у сцені ставлення до батька Андрія Карпови-
ча, цього гнобленого життям селянина, який, про-
те, не втрачає віру за всіх складнощів ситуацій. 
Адресовані героїнею слова звучали надзвичайно 
емоційно, молитовно: «…мені хотілось стати на 
коліна перед його батьком, обмити його ноги й ви-
терти їх своїм волоссям». Можливо, в цей момент 
відбувався не вигаданий збіг — героїня-артистка 
згадувала власного не так давно померлого батька 
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(Л. Ліницька декілька років тому поховала свого 
батька, який, як відомо, був для неї найріднішою 
людиною і найщирішим порадником-другом). 
Мабуть, саме внаслідок сприйняття цього епізоду 
рецензент газети «Рада» А. Вечерницький писав, 
що в «першій дії псував враження мелодраматич-
ний тон, взятий артисткою» [12]. Можливо, тут 
стався неприпустимий випадок накладання осо-
бистої долі артистки на сценічну ситуацію.

Виконавиця ролі Наталії Павлівни дуже чіт-
ко визначала завдання і результати проведення 
сценічних діалогів з кожним персонажем. У сце-
нах з Тосем Ліницька вела напружений і темпе-
раментний діалог, коли героїні ледве вдавалося 
різкими змінами настроєвих відтінків заспокоїти 
ревнивість поета до її ж чоловіка. З компаньйо-
ном Андрія Карповича, «людиною-хмарою» Іва-
ном Стратоновичем велася тонка любовна гра, під 
час якої Ліницька–Наталія переконувала партнера 
у щирому до нього коханні. З почуттям чуйності 
й людяності героїня поводиться зі своїм законним 
чоловіком Андрієм Карповичем, вона не може 
його ображати, потрібно показати дбайливе збере-
ження сімейного затишку й домашнього ладу. Але 
жоден з цих близьких їй чоловіків не може зро-
зуміти цю жінку, тому вона існує в атмосфері ду-
шевної самотності. Прояви безмежної людяності 
та надзвичайної чуйності Наталією–Ліницькою 
як до самої себе, так і до людей близького оточен-
ня з метою їхнього заспокоєння, урівноваження та 
успішного здійснення їхніх планів, героїня, як їй 
здається, може втілити лише за допомогою «брех-
ні», але, як наслідок, щоб у фіналі ця брехня не 
розкрилася, вона змушена накласти на себе руки. 
Цю фінальну сцену, за оцінкою рецензентів, Лі-
ницька проводила з величезною переконливістю. 
Критик А. Вечерницький підсумовував: «Зате чу-
дово пройшла в артистки сцена “розпродажі душі 
і серця”, коли вона перед самогубством в третій 
дії шепче кожному з любовників солодке словеч-
ко, а потім всіх їх цілує. Це шедевр артистизму, і 
тим дужче він виділявся, тим більше приковував 
до себе увагу на сірому одноманітному фоні за-
гального виконання всіма партнерами. Чи так, як 
автор, зрозуміла д-ка Ліницька свою роль, ми про 
те не будемо говорити, бо в усякому разі артистка 
дала мистецький образ, який лишає сильне вра-
ження» [12].

Рецезент журналу «Українська хата» П. Бо-
гацький (пс. Alienus), який активно підтримував 
модернові мистецькі тенденції, залишив своєю 
рецензією захоплюючі враження від гри Л. Ліни-
цької, яка «виконала свою роль добре, з потріб-

ною нюансіровкою (підкреслення наше. — Л. О.) 
і повним розумінням ролі» [13, 187]. Далі критик 
розшифровував уміння і здатність виконавиці до 
роботи у новітній драматургії: «Багата душа ар-
тистки вмістила душу Наталії Павлівни, а техніка 
розроблена й широка спасла її од можливостей 
запутатись в складних переживаннях. І всюди, де 
приходилось їй, наприклад, двоїтися, вона зроби-
ла це артистично» [13, 187]. Л. Ліницька працюва-
ла у рамках вимог до нового артиста, її слова були 
щирими і зрозумілими як для партнерів, так і для 
присутніх у залі, і не лише слова, а й умотивовані 
пластичні рухи, погляди й дикція: «Слова ще не 
все говорять. Багато більше говорить пластика. А 
вкупі вони дають можливість глядачам розгадати 
такі тонкі, такі складні душевні переживання, які 
ми ми бачимо в Наталії Павлівни продовж довгої 
муки в сітці, яку сама сплела» [13, 187].

Більшість оцінювачів сценічного прочитання 
нової п’єси В. Винниченка стримано відгукува-
лись про постановку, але про працю Ліницької у 
виставі, як бачимо, висловлювалися дуже схваль-
но. А взагалі висновок був маловтішний, бо зау-
важували, що частина артистів не зрозуміли цієї 
«п’єси настрою, не визначились з своїм завдан-
ням». Правда, критика позитивно оцінила ще ви-
конання ролі Андрія Карповича актором С. Пань-
ківським, який у цьому образі був багатогранною 
особистістю — і коханим чоловіком Наталії, і 
українським інженером, і кожному друг, і хвора 
людина; був усім, чого вимагали обставини, щоб 
дати розкритися коханій дружині. «Провідною 
характерною рисою персонажа було бути “на-
чальником в руках Наталії Павлівни”» [13, 187]. 
З іншими партнерами Ліницькій, і насамперед з 
виконавцем ролі студента Тося, не пощастило. В 
автора цей персонаж — людина з гарячим, вели-
ким серцем, знервована, з особливим волевияв-
ленням. Поет-неврастенік, однак роль не зовсім 
вдалася І. Мар’яненкові, акторові, вихованому на 
старій школі, школі історично-героїчних ролей. 
Хоч актор і розумів сутність складної ролі поета, у 
якого сильні бажання, виразні заяви протесту, але 
самого протесту не було, бо людина він слабка і 
безвольна. Мабуть, не підходила акторові ця роль 
за особливістю власного темпераменту. Адже він 
звик творити в стихії палкого, рухливого, могут-
ньо-красивого стану. Він був імпозантний в усіх 
ролях, де цього вимагалось, але роль поета-мрій-
ника, слабодухого і безвольного неврастеніка, не 
вдалася. Адже боротьба Тося з «брехнею» Наталії 
Павлівни виявлялася лише в заявах «не хочу», «не 
можу», хоч це для вистави й було потрібним, «бо 
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тоді незрозумілими і неможливими стають вчинки 
Наталії Павлівни, та й сама “брехня” не може ца-
рювати серед тих, хто їй не покоряється» [13, 187].

Мало переконливим і слабким партнером для 
Л. Ліницької був артист О. Корольчук у ролі Івана 
Стратоновича, хоч актор цей славився виконан-
ням ролей в історичних і побутових п’єсах. Од-
нак у цій виставі, в ролі одного із коханців Наталії 
Павлівни, він більше нагадував мелодраматично-
го злочинця та демонічного ревнивця.

Та все ж першість за глибиною перевтілен-
ня й донесення авторських сентенцій належала 
Л. Ліницькій. І тут, хочемо того чи ні, а доводить-
ся схилятися до міркувань незалежного майстра 
критичної думки Всеволода Чаговця, який вже че-
рез два дні після прем’єри писав: «Для ролі Наталі 
потрібна велика артистична сила і слід сказати, що 
Ліницька здолала її повністю. Її героїня наповнена 
благородною внутрішньою чистотою, тією чисто-
тою, яку не можуть запачкати недосконалі людсь-
кі стосунки, що породжують культуру брехні… 
Брехати і залишатися духовно прекрасною — це 
потрібно було зробити і це зроблено д-кою Ліни-
цькою з великим надхненним мистецтвом» [14].

Очевидці згадують, що через чотири роки у 
поновленій виставі «Брехня» роль Тося виконував 
Лесь Курбас (запрошений у театр на місце вибу-
лого І. Мар’яненка), саме він був тим переконли-
вим «вогником», як часто його називала Наталія 
Павлівна. Але Л. Ліницькій не довелося грати у 
цій виставі (вона вийшла з театру М. Садовсько-
го) з талановитим виконавцем ролі поета й запаль-
ного коханця.

Перша постановка «Брехні» у театрі М. Са-
довського громадськість і критика сприйняли 
неоднозначно. А. Вечерницький писав, що «ста-
рались всі, але з цього старання не в кожного ар-
тиста і не скрізь вийшло щось путнє» [15]. Най-
більше претензій до акторського виконання мав 
тодішній практик і теоретик театрального мис-
тецтва М. Вороний: «Актор борсається, мучить-
ся і, нарешті махнувши рукою, грає як звик, по 
старих трафаретах, мабуть сам почуваючи власну 
нікчемність <…> і замість перетонченої і складної 
натури Наталії Павлівни глядачі бачили Пракседу 
з “Помсти гуцула”, а замість “живого символу”, 
ірреальної постаті Івана Стратоновича сновигав 
по сцені Апраш з “Циганки Ази”! Не помогли ні 
“нутро”, ні “досвід”» [11, 72].

М. Вороний майже єдиний, хто не був захо-
плений постановкою «Брехні», але були у нього 
і серйозні опоненти. Так, О. Кузьминський (пс. 
А. Вечерницький) доходив висновку: «Чи так, як 

автор, зрозуміла д-ка Ліницька свою роль, ми про 
те не будемо говорити, бо в усякому разі артистка 
дала мистецький образ, який лишає сильне вра-
ження. У всякому разі нове вікно прорубане, і тим, 
хто коло цього попрацював, — велика дяка» [12].

У тому, звичайно, велика повага до таланту 
Любові Ліницької. Її Наталія Павлівна — наче 
жмут пристрасті між трьох «закоханих» у неї чо-
ловіків. Вона як могла викручувалась між ними, а 
тому, підкорена ними, як здобич, що не бачить по-
рятунку й знесилена, свідомо йшла жертовно до 
трагічного фіналу. Драматична вина героїні Л. Лі-
ницької була в тому, що до кінця вірила, ніби дати 
щастя близьким людям можна й брехнею. Адже її 
життєвою заповіддю було переконання: «Людям 
зовсім не треба правди чи брехні, їм треба щастя, 
щастя, спокою. Коли брехня може це дати — сла-
ва брехні! Слава».

Підбиваючи підсумки театрального сезону 
театру М. Садовського за 1911/1912 роки, той 
самий О. Кузьминський назвав «Брехню» найо-
ригінальнішою виставою сезону і зауважив, що 
«постановкою “Брехні” уперше розбито могутню 
фортецю старої української мелодрами і показано 
стежку для зближення українського театру з світо-
вим» [16]. Павло Богацький, театральний оглядач 
«Української хати», роблячи окремі застереження 
деяким виконавцям «Брехні», найбільше вислов-
лював задоволення грою першовиконавиці ролі 
Наталії Павлівни, однією з кращих українських 
актрис — Л. Ліницькою і в цілому високо оціню-
вав постановку: «Український театр вперше давав 
матеріал інтересний і новий для думки, для чуття, 
вперше вабив публіку, нашу байдужу і холодну до 
всього публіку, до себе оригінальною, серйозною 
і цікавою драмою. Театр вдарив по нерву сучас-
ності, торкнув болюче питання інтелігенції <…> 
З часу постановки “Брехні” ми можемо рахувати 
нову еру в історії нашого театру» [13, 187].

Сьогодні слід зауважити, що учасники пер-
шопостановки «Брехні», вочевидь, були свідомі 
в оцінці вистави, розуміючи її здобутки, а разом 
і прорахунки, тому робота над вдосконаленням 
спектаклю, навіть після прем’єри, не припиня-
лась, відпрацьовувались окремі епізоди. Про це 
свідчать рецензії оглядача газети «Киевский те-
атральный курьер»: перша — 7 лютого, друга 
16 квітня 1911 року. У рецензії за 7 лютого вка-
зуються певні недопрацювання у всій виставі 
й, зокрема, у грі Л. Ліницької: «Д-ці Ліницькій 
вдається змалювати виразний образ цієї жінки — 
артистки на сцені <…> але не вийшов у виконави-
ці порив, коли вона кидається за листами до Івана 
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Стратоновича. Тут потрібно було більше експресії 
та безпощадності». Та вже у рецензії від 16 квіт-
ня, тобто майже через три місяці, немає жодного 
зауваження, сама лише похвала: «Центр цікавості 
виконання — д-ка Ліницька. Лукавство, кокету-
вання, внутрішні муки сумління, сильні пориви 
почуття у акторському виконанні захоплюють 
глядачів. Задум автора артистка розкрила вірно і 
уміло відтворила його у своїй надхненній грі. Зна-
менито пройшла сцена оп’яніння у третій дії».

Однією з особливостей сценічної творчості 
Л. Ліницької було те, що серйозну акторську робо-
ту артистка берегла не сезон, не рік, а цілими де-
сятиліттями. Так було з образом Наталії Павлівни. 
Вже працюючи навіть в іншій трупі, вона цю роль 
оберігала й зміцнювала, не боялась у ній виступати 
в Одесі, де колись вона не один раз складала твор-
чий іспит своєю грою. Після показу «Брехні» у 1915 
році одесити були у захваті як від вистави, так і від 
гри Ліницької–Наталії Павлівни: «Панегіристкою 
святої брехні автор зробив жінку, дружину інжене-
ра Наталію Павлівну. Вчора відтворений грою д-ки 
Ліницької цей образ хвилював і захоплював. Так 
були егоїстичні та жорстокі всі, хто зібрався навко-
ло принадливої брехухи, недалекі правдолюбці, а 
симпатії глядачів були на боці цієї затравленої жін-
ки, яка тільки одного хотіла — дати щастя людям, 
які її оточують, хоча б навіть і ціною обману» [17].

Зі свого боку слід констатувати, що за сценіч-
не втілення «Брехні», цієї глибокопсихологічної 
і багатошарової п’єси, мусив би взятися новітній 
режисер, якого на Україні ще не було. Новий ак-
тор тоді щойно почав формуватися, і потрібен був 
певний час для його виховання (принаймні школа 
Леся Курбаса). Але сміливість, наполегливість і 
певне відчуття сучасності І. Мар’яненка та глибо-
ко майстерна й продумана гра Л. Ліницької роби-
ли неспинні кроки в театральну сучасність. Тан-
дем драматург–режисер–актриса привідкривали 
завісу українського театрального модернізму.

Хоч М. К. Садовський не докладав ні твор-
чих, ні фінансових зусиль до сценічного втілен-
ня у своєму театрі «Брехні» (щоправда, багато 
критиків і глядачів шкодували — чому б йому не 
грати роль Івана Стратоновича, адже вистава, за 
їхніми сподіваннями, набагато б виграла), але й 
не забороняв постановок творів Винниченка, і 
вже через два роки після постановки «Брехні» ко-
лектив випускає одну за одною винниченківські 
прем’єри — 12 жовтня 1913 р. «Натусь» і 7 листо-
пада цього ж року «Молоду кров», яку І. Мар’я-
ненко навіть обрав для свого бенефісу. Любов Лі-
ницька була зайнята лише у виставі «Натусь».

У ті роки В. Винниченка турбували питання 
ролі сім’ї в тогочасному житті людей, що присвя-
чували себе серйозній науково-творчій діяльності. 
Це знайшло відтворення у його так званих сімей-
них п’єсах «Чорна Пантера і Білий Медвідь» та 
«Натусь». У першій — гине цілеспрямований та 
сильний духом художник Корній, коли не зважає 
на вимоги, що ставить перед ним сім’я: продати 
свою картину й закупити ліки для порятунку хво-
рого сина. Але й герой «Натуся», молодий талано-
витий вчений Роман Возій губить свій хист через 
надмірну любов до сина, через яку він мусить зрек-
тися особистого щастя і наукової кар’єри. За трак-
туванням драматурга, в обох п’єсах він дивиться 
на сімейну проблему песимістично: через родин-
но-побутові кайдани видатні творчі особистості ги-
нуть як самі для себе, так і для суспільства.

Перебуваючи під впливом нових модерністсь-
ких течій у мистецтві та керуючись ними, В. Вин-
ниченко у своїй новій п’єсі цілком спрямовує увагу 
на людину та її особисті проблеми, на індивідуаль-
ність персонажів у контексті загального суспільно-
го розвитку. Як точно про це наголошувала Лариса 
Залеська-Онишкевич (США), у творах «реальність 
змішалась з ілюзією, хоч усе ж таки герої шукають 
свою правду чи шлях до неї» [18, 9]. Природу кон-
флікту драматург переакцентовує на внутрішню 
дію персонажів, у якій центром драматизму стає 
духовне життя героїв, їхній внутрішній світ.

Модерні драми В. Винниченка відкрили й 
підняли на високий рівень жанр психологічної 
сімейної драми. За поетикою та стилістични-
ми ознаками п’єса «Натусь» начебто подібна до 
«Брехні», але за літературно-художнім рівнем, за 
силою драматизму конфлікту вона поступалася 
попередній. Драматична дія в «Натусеві» базува-
лася на водевільних засадах, і це позбавляло твір 
внутрішнього драматизму. Тогочасний знавець 
і теоретик драми І. Стешенко, рецензуючи нову 
п’єсу В. Винниченка у журналі «Сяйво» (1913 р.), 
вказував на значні її хиби — невиразність зма-
льованих характерів, слабкість внутрішньої дії 
та мале психологічне її вмотивування, розгалу-
ження дії за різними жанровими ознаками, навіть 
певна анекдотичність твору. «Аналіз фігур п’єси 
наводить на невідрадні думки. Характерів у п’єси 
сливе нема, за винятком однієї Христі <…> Кар-
тина мало відрадна, і це все в статичній стадії, без 
обопільних стосунків дієвих осіб. А, приведені в 
дію, фігури нагадують часами театр маріонеток. 
І, справді, в чому тут дія, насамперед внутрішня? 
В боротьбі дитинолюбства Романа з нелюбов’ю 
до жінки. Чи видно цю боротьбу? Нітрохи. Та на-
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віть і факт нелюбові теж вияснено мало, — більш 
тільки видко матеріалістичні до нього відносини 
жінки» [19, 249]. Далі І. Стешенко зазначає про 
те, що навіть найкраще виписаний образ Хри-
сті, дружини Романа, має суттєві недоробки: «Ця 
Христя не показує себе з інтимного боку в стосун-
ках з Романом. Чи вона любить його, чи ні. Про 
неї говориться, що вона не відпустить його від 
себе, — але з яких причин? З дії того не видко. 
<…> Що ж, справді, за відносини її до чоловіка, 
коли вона може розвести таку фізіологію з своїм 
актором? Таким чином, душевний бік ні її, ні Ро-
мана, врешті не ясний, а на неясності збудувати 
драму неможливо» [19, 249].

Висновок критика — категоричне неприйнят-
тя п’єси «Натусь». На його думку, В. Винниченко 
взагалі дуже любить ризиковані та антиприродні 
сюжети: «Так Я намалював, так воно і в житті “є 
або може бути”, — каже він нам і забува одно: 
мало щось сказати, треба доказати своїм малюн-
ком. Але останнього нема… є тільки запас слів, 
уміло поставлених внішнє, та без внутрішнього 
потрібного змісту» [19, 249].

Але й драматург на гострий наступ критики 
не здавався, хоч і розуміючи слабкість характерів 
п’єси, в листі до свого приятеля і спонсора Є. Чи-
каленка дещо виправдовувався: «...це трагедія 
звичайних людей з їх вадами й гідностями, це не 
торжество добра над злом, а боротьба ріжних ха-
рактерів, виховань, умов життя і т. д. А цілком до-
бропорядних нема» [20].

Найцікавіше те, що новий твір В. Винничен-
ка сприймався критиками по-різному. Так, авто-
ритетний театрознавець Всеволод Чаговець, який 
завжди давав свою оцінку будь-яким творчим 
подіям, оцінював твір дуже високо: «Я повинен 
сказати, що п’єса написана пристрасно, що в ній, 
як у картинах Гойї, страшне і жахливе показане у 
поєднанні з прекрасним, народженим справжнім 
талантом <…> Тут молодий вчений в обстанов-
ці своєї сім’ї, де дружина не знає інших запитів, 
окрім права бути дружиною і права вимагати від 
чоловіка грошей набагато більше, ніж він може 
дати зі своїх скромних заробітків» [21].

Головний герой п’єси Роман Возій губить свій 
талант через надто складні й нестерпні сімейні об-
ставини; через них він змушений зректися особи-
стого щастя й научного визнання. Одружившись 
на злій, міщанського виховання дівчині Христі, 
молодий учений щоразу має в сім’ї скандали, що 
найчастіше виникають через матеріальні нестатки 
та неправильне виховання матір’ю сина. Христя 
примушує свого чоловіка покинути заняття нау-

кою і зайняти високооплачувану посаду секретаря 
в банку. Роман на ці пропозиції не погоджується. 
І хоча вже декілька разів намагається розлучити-
ся з дружиною, але повертається у сім’ю знову і 
знову — з глибокої любові до свого маленького 
синочка Натуся. Романів брат, Петро, з актором 
Чуй-Чуєнком задумали гру — закохати Романа в 
молоду й красиву актрису Дзижку, щоб тим полег-
шити його остаточне розлучення з Христею і дати 
підставу для звільнення Романа від сімейного те-
рору. Більше того, актора Чуй-Чуєнка намовляють 
закрутити роман з Христею. Вдаючи закоханого, 
актор привертає її увагу до себе. Христя захо-
плюється Чуй-Чуєнком і приходить на побачен-
ня на квартиру до нього, де їх застукали свідки. 
У п’єсі, як і у виставі, цікаво розігруються сцени 
«театру у театрі». Зокрема епізод гри дійових осіб 
у піжмурки, що полегшує персонажам змогу зій-
тися в руслі задуманої гри.

Роман уже почав заходити до Дзижки попра-
цювати у спокійній обстановці, а згодом і зовсім 
переселився до її помешкання.

У третій і четвертій дії п’єси змінюються 
жанрово-стильові ознаки драматичного твору. 
Якщо у першій дії панувала атмосфера сатирич-
ної комедії, то далі вона змінюється на абсолютно 
психологічну драму. Роман страшенно тужить за 
сином, настільки, що улюблене заняття наукою 
у прекрасних умовах його не захоплює. Тому він 
наважується написати додому листа, щоб син сам 
зробив вибір між матір’ю і батьком, а для того 
просить про зустріч із ним. Та на цю зустріч разом 
з дитиною приходить і Христя. Навчений матір’ю 
хлопець не визнає батька. У результаті Роман, не 
маючи сил далі боротися з розлукою із сином, пе-
реступає через сімейно-побутові злигодні і зара-
ди Натуся кидає Дзижку й її затишний куточок. 
Повертається додому в буденщину та атмосферу 
незворушного міщанства. Лагідної вдачі Роман 
не здатний протистояти сімейному пеклу, заради 
сина Натуся він готовий терпіти його і надалі. Ро-
манові не вдалося перебороти непорушної буден-
щини та закостенілого міщанства.

Основна інтрига п’єси «Натусь» розвивається 
на настирливій спробі Романового брата, Петра, 
який не може миритися з сімейним балаганом под-
ружжя, вирвати дорогу йому людину, талановито-
го вченого з принизливих обставин сімейного зну-
щання, з рук ненависного «бабила», коли «якась 
паршива, вульгарна баба… коверзує людиною».

Проте незважаючи на розбіжності критиків 
в оцінці літературно-художніх цінностей «Нату-
ся», у театрі п’єсу прийняли із задоволенням, про 
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що стверджує автор рецензії на постановку: «Вся 
п’єса “Натусь” ведеться в нервово-піднесених то-
нах, чому і захоплює глядачів з першої дії. Дбай-
ливо обставлена, обмірковано з зовнішнього боку 
до найменших дрібниць і з боку виконання, вона 
дістала уважне до себе відношення і, я б сказав, 
любов, що видно було з кожного руху і з кожного 
сказаного слова» [22, 156].

Вистава «Натусь» у театрі М. Садовського у 
постановці режисера І. Мар’яненка, за визначенням 
театральної громадськості, мала середній успіх, але 
за одностайною оцінкою рецензентів, була цікаві-
шою за саму п’єсу: «Трупа показала сімейне життя 
Романа Возія так повно і правдиво, що можна на-
віть виправдати ту штучну зав’язку п’єси: адже дра-
ма в цій сім’ї наростає з більшою і більшою силою, 
ворожий настрій до кінця у Возія все збільшується, 
розпанахана вдача жінки-міщанки все менше ке-
рується почуттям тактовності й терпимості, та все 
більше псує молодого Натуся, і коли в такі напру-
жені відносини увіходить хоч легкий дотик сторон-
ньої волі, то все мусить піти надзвичайно швидким 
темпом до трагічного кінця» [23].

У режисерській інтерпретації п’єса «Натусь» 
подавалась як родинно-психологічна драма, в якій 
вся увага зосереджувалась на акторському виконан-
ні. Саме на цьому наголошував вже згаданий рецен-
зент журналу «Сяйво»: «Актор ніби радів, що перед 
ним постала вимога показати себе в інтелігентних 
ролях, це ж так не часто трапляється в українському 
театрі — і доклав усіх сил, аби справитись із завдан-
ням найкраще» [22, 257]. Атмосферу для вираження 
способу акторської взаємодії вже на початку виста-
ви допомогла створити одна з перших авторських 
ремарок: «Христя й Роман говорять одночасно, але 
чути майже тільки Христю. Христя звертається до 
Романа, а Роман до Петра. Христя все більш і більш 
дратуючись, Роман все спокійніше й лагідніше».

Окрім режисерської праці, у виставі І. Мар’я-
ненко ще виконував одну з головних ролей — 
молодого вченого Романа Возія. У дослідженні 
сценічної історії п’єс В. Винниченка сучасний 
театрознавець П. Кравчук зауважує, що актор пе-
реконливо і з емоційною наповненістю розкривав 
тему батьківського почуття, яке прагнуло свого 
природного зростання, але силою обставин було 
задушене: «Наскрізним мотивом ролі була думка, 
що цей чоловік здатний відмовитись від свого ща-
стя й повернутися до жахливої дружини-егоїстки 
та войовничої споживачки заради того, щоб не до-
зволити їй виховати сина у своєму дусі. Тому най-
більше враження щирості й драматизму справила 
сцена розмови батька з сином» [6, 192].

Одначе рецензенти стверджували, що в інших 
сценах, де глядач мав дізнаватися про те, що Рома-
на як лектора студенти «на руках носять», — саме 
цієї інтелектуальної сили характеру в актора не 
вистачало. Хоч глядач мав би розуміти, що міщан-
ські уподобання дружини отримують лише тим-
часову перемогу через експлуатацію батьківських 
почуттів, а також бачити, за що власне покохала 
його інша жінка — актриса Дзижка. Слід, щоб 
було зрозумілим, що Роман не зовсім затурканий, 
а що над ним влада сина, а не його бабила. Тому 
критик і підсумовував, що «Романа грав Мар’я-
ненко. Грав добре, але грав» [23].

При текстовому знайомстві з роллю дружини 
Романа Христі справляється враження однобічно-
го, тенденційного змалювання постаті жінки-мі-
щанки, з її вульгарністю, матеріалізмом, егоїзмом, 
неморальністю та іншими численними гріхами. 
Шаблонність її реплік та міщанських вигуків, 
грубих вчинків та духовної злочинності дає змогу 
бачити в цьому образі сатиру, правда дещо мало-
художню через свою різкість та однобічність. З 
перших фраз вистави глядач відчував безупинне 
збиткування дружини Христі–Ліницької над чо-
ловіком, над його науковою працею, яка, на думку 
Христі, ніколи не принесе їй сподіваних статків: 
«З жалуванням якихось сімсот-вісімсот рублів у 
рік? Я тобі кажу, що ти егоїст! <…> Тобі пропо-
нують шість тисяч на рік, і ти одмовляєшся під 
тим приводом, що твоє призначення наука. А ми 
повинні картоплю їсти?..» Закономірно, що на-
далі про норови дружини Романа говорять, як 
про характер підлий, просто неможливий, одне 
слово, «бабило». Виконання ролі Христі талано-
витою артисткою Ліницькою дало такий живий, 
правдивий і переконливий образ, що у глядачів 
не виникало жодного сумніву щодо художності 
цього типу. Рецензент газети «Рада» стверджував, 
що «головною заслугою п. Ліницької — це темпе-
рамент жінки Возія; артистка дала цьому персо-
нажеві стільки сили, нервів, пристрасті, провела 
роль в такому високому напруженому тоні, так 
жваво, яскраво і сильно, що весь час скупчувала 
на собі всю увагу глядачів». І далі: «В голосі, в 
тоні, в рухах чується сила перше всього, і це за-
крашує весь цей образ. Так, міщанка, вульгарна, 
груба, цинічна і безлабна, але вона своє знає, до 
своєї мети простує, упевнено, топчучи таку слаб-
ку людину, як Роман Возій» [24].

І хоч до цього часу Л. Ліницька ніколи не 
грала ролей лихих жінок та ще й з інтелігентного 
кола, — це не було її амплуа, — але для справжньо-
го таланту не існувало жодних меж: лиха, хитра 
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міщанська постать дружини Романа у відтворенні 
актриси знайшла прекрасного виразника. Наскріз-
ною лінією персонажа Л. Ліницька протягувала 
грубу пробивну силу, що відчувалась в її постаті, в 
голосі і рухах, доводячи, що саме такі, як Христя, 
в суспільстві зиску мають неабияку вагу.

Очевидець вистави Василь Василько, тоді ще 
молодий актор, у спогадах про виконання ролі 
Христі Л. Ліницькою у щоденнику занотовує, 
що особливо яскраво артистка проводила поча-
ток першої дії, коли Христя–Ліницька невпинно 
підстрибувала, дуже швидко розмовляла і майже 
нікому не давала говорити. «Згадаймо, наприклад, 
“закулісну сцену” <…> Актриси на сцені нема, 
чути лише її голос сварки. Сварка за лаштунка-
ми — це своєрідний “концерт родинного щастя”, 
та коли їй дають гроші — різкий перехід до улес-
ливості. Дзвінкий, багатий барвами голос Ліни-
цької–Христі доходив до вереску, а пізніше, коли 
давали гроші — відбувався несподіваний різкий 
перехід до улесливості. Голос Любові Павлівни 
давав можливість довести цю сцену до цілої зву-
кової “симфонії”. Враження залишалось незабут-
нє, і серед глядачів завжди була активна реакція 
на залаштункову сцену» [25, 106].

У грайливо-комедійній атмосфері відбува-
лась друга дія, кульмінація якої виявлялась у грі 
в піжмурки, де сценічно й переконливо виявля-
лися заплановані Петром взаємини персонажів. 
Найбільшу увагу привертала Христя Ліницької 
у щирій увазі до актора Чуй-Чуєнка, який від-
повідав господині дому закоханою небайдужістю. 
Гра у піжмурки була найцікавішою у Ліницької, з 
її мальовничих пасажів загравання до Чуй-Чуєнка 
до глядачів зверталася лукава фізіономія Христі 
з ледь-ледь зав’язаним правим оком, а «бабило» 
уявляла себе граціозною дамочкою.

До кращих сцен рецензенти відносили і 
підфінальний епізод з тісними, але модними че-
ревиками, після застукання парочки на гарячому, 
коли артистка нашвидкуруч їх намагалася взути; 
мімічно-пластична сценка артистки заслуговува-
ла на концертний номер. Вона давала виконавиці 
прекрасний матеріал для розкриття всієї суті мі-
щанства і пошлості. «Актриса не жаліла характер-
них фарб і пристосувань. Це була гостра сатира 
на обивательщину. Ця роль доводила, що в особі 
Ліницької театр має не лише героїню, а й першо-
класну характерну актрису» [25, 106].

До високого драматизму доходила у Ліниць-
кої і фінальна сцена, що набирала злих, різких і 
серйозних барв. Відчувалося, що Христя, втрача-
ючи Романа, на знак протесту може навіть вбити 

дитину і себе. Тому, зважаючи на серйозність ста-
новища, Чуй-Чуєнко пропонує всім вийти з гри. 
Згадуваний вже В. Василько писав: «Христя — от 
якою роллю ви можете посадити всіх, хто буде до-
казувати, що Ліницька — тільки героїня на драма-
тичні ролі. Ні, героїні і помину нема, перед вами 
іменно «бабило», сварлива і уперта жінка, сама 
проза, якою тільки може бути жінка, і поряд тут же 
хитрість, двуличність і підлесливість» [25, 106].

На розвиток українського театру початку ХХ 
століття величезний вплив мало сценічне втілен-
ня творів В. Винниченка, вистави за його п’єсами 
були насичені персонажами найрізноманітніших 
класових, культурних і професійних психологіч-
них типів. Звернення до першовтілення винни-
ченківських п’єс у театрі М. Садовського вважа-
лось чи не найголовнішою подією українського 
театрального процесу — відкриття нового напря-
му художньої творчості. Вистави «Брехня», «На-
тусь» і «Молода кров» виявлялися надзвичайно 
природними та сучасними, цікавими і потрібни-
ми як для акторів, так і глядачів. Були більш чи 
менш вдалими акторські роботи, але, і це головне, 
виставу грали не окремі виконавці, а добре зігра-
ний не технічний, а емоційний ансамбль, де кожен 
творив у співвідношенні з партнером.

Режисерський досвід і вміння І. Мар’яненка у 
постановці п’єс В. Винниченка за участі найтала-
новитіших виконавців, таких як сам І. Мар’янен-
ко, Л. Ліницька, С. Паньківський, Ф. Левицький, 
М. Петляшенко, О. Корольчук, Є. Рибчинський, 
О. Полянська, Я. Доля та інших у театрі М. Са-
довського надавали підступи до розгадки засад 
театральної умовності. Любов Ліницька як перша 
виконавиця жіночих ролей у винниченківських 
п’єсах демонструвала широкомасштабний талант, 
багату жанрово-стильову палітру акторської твор-
чості і разом з тим сценічну культуру, вміння пра-
цювати не лише в класичних п’єсах, а й у творах 
новітньої драматургії. Вона була найталановиті-
шою артисткою перехідного періоду українсько-
го театру. Сценічне ж освоєння принципів «нової 
драми» у її виставах мало вплив на подальшу 
творчість режисерів, акторів, художників, кри-
тиків, а зрештою і на публіку, на її призвичаєння 
до засад сценічного модернізму.

Джерела та література
1. Веселовська Г. Театральні перехрестя Києва 1900–1910-х 

рр. / Ганна Веселовська. — К. : Гнозіс, 2007. — 328 с.
2. Мороз Л. Драматургія Володимира Винниченка: ідей-

но-мистецьке експериментаторство на тлі «нової драми» 
кінця ХІХ — початку ХХ століть / Автореферат дис.... на 
здобуття наук. ст. доктора філологічних наук. — К., 1997.



СЦЕНІЧНЕ МИСТЕЦТВО44

Леся ОВЧІЄВА

3. Панченко В. Магічний кристал / Володимир Панченко. — 
Кіровоград : Народне слово, 1995. — 232 с.

4. Мороз З. Предисловие // Марьяненко И. Прошлое украин-
ского театра. Воспоминания / З. Мороз. — М. : Искус-
ство. — 1954. — 252 с.

5. Мар’яненко І. Сцена, актори, ролі / Іван Мар’яненко. — 
К. : Мистецтво. — 1964. — 292 с.

6. Кравчук П. Режисерські пошуки І. Мар’яненка у виставах 
за п’єсами В. Винниченка // Мистецтвознавство Украї-
ни. — К. — 2001.

7. Смолич Ю. Нові п’єси В. Винниченка // Критика. — 
1929. — №4.

8. Онишкевич Л. «Пророк» — остання драма Володимира 
Винниченка // Слово. — Едмонтон, Альберт, Канада. — 
1973. — №5.

9. Гуменюк В. Сила краси. Проблеми поетики драматургії 
Володимира Винниченка / Віктор Гуменюк. — Сімферо-
поль : міська друкарня, 2001. — 338 с.

10. Кисіль О. Український театр / Олександр Кисіль. — К. : 
Книгоспілка. — 1925. — 178 с.

11. Вороний М. Театр і драма / Микола Вороний. — К. : Мис-
тецтво. — 1989. — 408 с.

12. Вечерницький А. /Олександр Кузьминський/. «Брехня» 
В. Винниченка // Рада. — 1911. — 22 січня.

13. Alienus /Павло Богацький/. Нова драма (З приводу поста-
новки «Брехні» В. Винниченка трупою М. Садовського) // 
Українська хата. — К., 1911. — №3.

14. Чаговец В. «Брехня» // Киевская мысль. — 1911. — 22 
января.

15. Вечерницький А. /Олександр Кузьминський/. «Брехня» 
В. Винниченка // Рада. — 1911. — 4 лютого.

16. Вечерницький А. Трупа М. К. Садовського (сезон 1911–
1912 року) // Рада. — 1912. — 1 травня.

17. D.C. Спектакли украинской труппы // Одесский лис-
ток. — 1915. — 22 октября.

18. Залеська-Онишкевич Л. Антологія модерної української 
драми. Паралельний том до Антології модерної укр. дра-
ми. — К., 1998.

19. Стешенко І. «Натусь» // Сяйво. — 1913. — №10-12.
20. Винниченко В. Лист до Є. Чикаленка від 24 серпня 1912 

року // Відділ рукописів ЦНБ ім. В. Вернадського АН 
України. — Фонд 293.

21. Чаговец В. Театр народного дома // Киевская мысль. — 
1913. — 15 октября.

22. Benevolus /Василь Василько/. «Натусь», п’єса В. Винни-
ченка // Сяйво. — 1913. — №10–12.

23. Василько А. /Андрій Ніковський/. «Натусь», п’єса на 4 дії 
В. Винниченка // Рада. — 1913. — 28 жовтня.

24. Василько А. / Андрій Ніковський/ «Натусь» // Рада. — 
1913. — 15 жовтня.

25. Василько В. Щоденник // Архів-музей літератури і мисте-
цтва України. — Ф. 653. — Спр. 189. — Оп. 2. — С. 106.

References
1. Veselovska, H. Teatralni perekhrestia Kyieva 1900–1910-kh 

rr. / Hanna Veselovska. — K. : Hnozis, 2007. — 328 s.

2. Moroz, L. Dramaturhiia Volodymyra Vynnychenka: ideino-
mystetske eksperymentatorstvo na tli «novoi dramy» kintsia 
KhIKh — pochatku KhKh stolit / Avtoreferat dys.... na 
zdobuttia nauk. st. doktora fi lolohichnykh nauk. — K., 1997.

3. Panchenko, V. Mahichnyi krystal / Volodymyr Pan chenko. — 
Kirovohrad : Narodne slovo, 1995. — 232 s.

4. Moroz, Z. Predislovie // Maryanenko I. Proshloe ukrainskogo 
teatra. Vospominaniya / Z. Moroz. — M. : Iskusstvo. — 
1954. — 252 s.

5. Marianenko, I. Stsena, aktory, roli / Ivan Marianenko. — K. : 
Mystetstvo. — 1964. — 292 s.

6. Kravchuk, P. Rezhyserski poshuky I. Marianenka u 
vystavakh za piesamy V. Vynnychenka // Mystetstvoznavstvo 
Ukrainy. — K. — 2001.

7. Smolych, Yu. Novi piesy V. Vynnychenka // Krytyka. — 
1929. — № 4.

8. Onyshkevych, L. «Prorok» — ostannia drama Volodymyra 
Vynnychenka // Slovo. — Edmonton, Albert, Kanada. — 
1973. — № 5.

9. Humeniuk, V. Syla krasy. Problemy poetyky dramaturhii 
Volodymyra Vynnychenka / Viktor Humeniuk. — 
Simferopol : miska drukarnia, 2001. — 338 s.

10. nyhospilka. — 1925. — 178 s.
11. Voronyi, M. Teatr i drama / Mykola Voronyi. — K. : 

Mystetstvo. — 1989.  — 408 s.
12. Vechernytskyi, A. /Oleksandr Kuzmynskyi/. «Brekhnia» 

V. Vynnychenka // Rada. — 1911. — 22 sichnia.
13. Alienus /Pavlo Bohatskyi/. Nova drama (Z pryvodu 

postanovky «Brekhni» V. Vynnychenka trupoiu 
M. Sadovskoho) // Ukrainska khata. — K., 1911. — № 3.

14. Chagovets, V. «Brehnya» // Kievskaya myisl. — 1911. — 22 
yanvarya.

15. Vechernytskyi, A. /Oleksandr Kuzmynskyi/. «Brekhnia» 
V. Vynnychenka // Rada. — 1911. — 4 liutoho.

16. Vechernytskyi, A. Trupa M. K. Sadovskoho (sezon 1911–
1912 roku) // Rada. — 1912. — 1 travnia. Vechernytskyi 
A. Trupa M. K. Sadovskoho (sezon 1911–1912 roku) // 
Rada. — 1912. — 1 travnia.

17. D.C. Spektakli ukrainskoy truppyi // Odesskiy listok. — 
1915. — 22 oktyabrya.

18. Zaleska-Onyshkevych, L. Antolohiia modernoi ukrainskoi 
dramy. Paralelnyi tom do Antolohii modernoi ukr. dramy. — 
K., 1998.

19. Steshenko, I. «Natus» // Siaivo. — 1913. — №10-12.
20. Vynnychenko, V. Lyst do Ye. Chykalenka vid 24 

serpnia 1912 roku // Viddil rukopysiv TsNB im. 
V. Vernadskoho AN Ukrainy. — Fond 293.

21. Chagovets, V. Teatr narodnogo doma // Kievskaya myisl. — 
1913. — 15 oktyabrya.

22. Benevolus /Vasyl Vasylko/. «Natus» piesa, V. Vynnychenka // 
Siaivo. — 1913. — №10–12.

23. Vasylko, A. /Andrii Nikovskyi/. «Natus», piesa na 4 dii 
V. Vynnychenka // Rada. — 1913. — 28 zhovtnia.

24. Vasylko, A. / Andrii Nikovskyi/ «Natus» // Rada. — 1913. — 
15 zhovtnia.

25. Vasylko, V. Shchodennyk // Arkhiv-muzei literatury i 
mystetstva Ukrainy. — F. 653. — Spr. 189. — Op. 2. — S. 106.



СЦЕНІЧНЕ МИСТЕЦТВО 45

УДК 792.071.2.027+792.075] (430-25)»1920/1931”Піс] (045)

Дмитро КУРИЛОВ

ОРГАНІЗАЦІЙНА ДІЯЛЬНІСТЬ Е. ПІСКАТОРА У БЕРЛІНСЬКИХ 
ТЕАТРАХ (1920–1931 рр.)

У статті розглянутий берлінський період роботи німецького режисера Е. Піскатора у 20-ті роки 
ХХ ст., його режисерські новаторські методи та особливості організації власного театру.

Ключові слова: Е. Піскатор, організація театральної справи, театр Веймарської республіки, 
«Пролетарський театр», «Народний театр», «Театр на Ноллендорфплац».

В статье рассматривается берлинский период работы немецкого режиссера Э. Пискатора, его 
режиссерские новаторские методы и особенности организации собственного театра.

Ключевые слова: Э. Пискатор, организация театрального дела, театр Веймарской республики, 
«Пролетарский театр», «Народный театр», «Театр на Ноллендорфплац».

This article is devoted to Berlin period of the German producer Erwin Piscator’s creative work, his 
innovative producer’s methods and the management of his theater.

Key words: E. Piscator’s theater, theatrical management, Theatre of Weimar Germany, «Proletarian 
Theater», «Free People’s Theatre», «New Theatre at Nolledorlfplatz».

Німецький театр початку 20-х років ХХ ст. ак-
тивно реагував на політичні та соціальні зрушення 
у суспільстві Веймарської республіки. Економіч-
на криза, безробіття, інфляція, невдала спроба 
створити революцію за російським взірцем і, як 
наслідок, популяризація лівих ідей у робітничих 
колах та серед інтелігенції призвели до помітної 
політизації мистецтва. Поява невеликих театрів та 
гуртків лівого спрямування вплинула на розробку 
нових методів практики залучення глядача.

У німецькому культурному середовищі того 
часу було чимало людей, котрі поділяли прогре-
сивні настрої творчої інтелігенції та активно пра-
цювали у напрямку експериментального пошуку 
органічного поєднання модерністського дис-
курсу із політичним протестом або соціальним 
гротеском. Серед безперечних лідерів театраль-
ного авангарду слід відзначити Е. Піскатора, 
який у 1929 році опублікував програмну працю 
«Політичний театр», де визначив власне розумін-
ня мети та засобів політичного театру, спираю-
чись на багаторічний досвід роботи у німецьких 
театрах.

Перший власний театр «Трибунал» Е. Піска-
тор заснував у 1920 р. у Кенігсберзі. Свою роботу 
театр розпочав з програмних декларацій, орієнто-
ваних на широкі кола громадськості. Діяльність 
театру в досить короткий термін викликала опози-
ційні настрої в буржуазному середовищі, і за дея-

кий час під тиском преси і громадських настроїв 
«Трибунал» припинив своє існування.

Досвід організації власної театральної справи 
визначив основні пріоритети подальшої роботи 
Е. Піскатора. Наступним етапом стала діяльність 
берлінського «Пролетарського театру» у сезоні 
1920/1921 рр. Е. Піскатор працював там не лише 
як режисер, а й керував процесом підготовки сві-
домості потенційного глядача через маніфести, 
відозви, декларування естетичних та політичних 
завдань. Для просування вистав та забезпечення 
фінансового успіху «Пролетарського театру» був 
створений «Комітет революційних робітників Ве-
ликого Берліна», куди увійшли представники Ко-
муністичної робітничої партії, Вільного робітни-
чого союзу, Інтернаціональної спілки жертв війни 
і т.д. Взаємодія зі столичними профспілками дала 
змогу залучати велику кількість цільової аудиторії, 
а також вирішувати проблеми, пов’язані з пошуком 
сцени для роботи театру. «Пролетарський театр» не 
мав постійного приміщення і виступав у залах та 
приміщеннях для зборів. Загалом, «Пролетарський 
театр» мав 5–6 тисяч членів з числа організованих 
глядачів [5, 40], що навіть при повністю заповне-
ному залі не було порятунком для матеріального 
становища колективу через низьку вартість квитків 
для незаможних верств населення.

На той час у німецьких робітничах колах відбу-
валася активна політична агітація засобами театру, 
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для чого ще у 1890 р. був створений союз «Віль-
ний народний театр». Організація (до якої входили 
відомі літератори, журналісти, партійні та громад-
ські діячі) існувала у форматі закритої спільноти, 
що влаштовувала для свої співчленів (робітників 
німецьких міст та діячів профспілок) покази теа-
тральних вистав за помірну плату. Головний прин-
цип союзу передбачав рівність глядачів, тому усі 
квитки реалізовувались за єдиним тарифом, а ком-
фортні місця у залі розігрувались перед виставою 
у фойє театру. Союз «Вільний народний театр» 
визначав репертуар з числа п’єс потенційно ціка-
вих для робітничого класу, орендував театральні 
приміщення у різних районах Берліна, де неділь-
ними ранками влаштовувались покази вистав, за-
мовляли та викуповували вечірні вистави різних 
берлінських театрів. Наприкінці 1914-го Союз 
закінчив будівництво власного театру, на який зби-
рали кошти впродовж 6 років, встановлюючи для 
кожного глядача додаткову суму у 10 пфенінгів. 
Вдалося збудувати сучасний театр з глядацькою 
залою на 2000 місць, із сучасним технічним ос-
нащенням. Для членів організації визначалася ви-
гідна ціна на квитки (як на ранкові вистави так і 
вечірні), і вже у 1923 р. число членів берлінського 
осередку «Вільного народного театру» сягнула 150 
тисяч осіб. З часом подібна система театральних 
союзів стала надзвичайно популярною, і «народні 
театри» за прикладом берлінського виникали у різ-
них провінційних містах Німеччини. Е. Піскатор 
будував модель власного театрального осередку, 
орієнтуючись на організаційні успіхи «Вільного 
Народного театру». Проте 5–6 тисяч співчленів 
«Пролетарського театру» були замалою кількістю 
для маштабних проектів режисера-новатора.

Е. Піскатор постійно наголошував на нових 
засобах діалогу театру і глядача. Протиставляючи 
свій театр натуралізму, експресіонізму та дадаїзму, 
Е. Піскатор впроваджував педагогічний ефект у 
виставах. «Театр повинен був діяти не тільки на по-
чуття глядачів, не тільки впливати на їхню емоцій-
ну налаштованість — він цілком свідомо звертався 
до їх розуму. Він повинен був викликати не тільки 
поривання, запал і захват, але й збудити свідомість, 
дати знання і розуміння речей» [5, 39]. Надалі Бер-
тольт Брехт спирався на ідеї Е. Піскатора у розро-
бленні теоретичного підґрунтя епічного театру.

У театрах «Трибунал», «Пролетарський те-
атр» Е. Піскатор намагався працювати здебільшо-
го з акторами-аматорами, роблячи виняток лише 
для кількох акторів-професіоналів, що повністю 
поділяли погляди Е. Піскатора на театральне ми-
стецтво. Таким чином Е. Піскатор робив спроби 

організувати колектив, у якому могли б виступати 
акторами самі глядачі. За думкою самого режи-
сера, глядачі із робітничого середовища змогли 
б найкраще передати близьку їм проблематику у 
виставах за п’єсами прогресивних авторів. Е. Піс-
катор створював театр пов’язаний із аудиторією 
не лише ідейною спорідненістю та актуальністю, 
а й ставив значний акцент на безпосередній участі 
глядача у виставі. «…“Пролетарський театр” 
звертався до революційно організованого глядача. 
Піскатор намагався підібрати серед цих організа-
цій постійні кадри глядачів.» [2, 95].

«Пролетарський театр» зазнав досить сер-
йозних утисків з боку цензури, поліцай-президент 
Берліна П. Ріхтер особисто виступав за заборо-
ну театральних вистав. Фінансова скрута, тиск 
влади та відсутність постійної будівлі театру зу-
мовили його закриття у квітні 1921 року. Підсу-
мовуючи досвід сезону «Пролетарського театру» 
1920/1921 рр. і оцінюючи перспективи розвитку 
політичного театру у майбутньому, Е. Піскатор 
зазначив: «Театр <…> був залучений до можливо-
стей вияву революційного руху так само, як преса 
і парламент. А разом із тим театр, як мистецький 
заклад, досяг зміни своєї функції. Він знову знай-
шов мету, що ясніла в царині суспільного.» [5, 42].

У 1923 р. Е. Піскатор почав співпрацю із «Цен-
тральним театром», керівництво якого вимагало 
сплати трьох мільйонів марок внеску для початку 
роботи в ньому. Е. Піскатор вимушений був погоди-
тися на невигідні для нього умови, аби зберегти 4–5 
тисяч організованих глядачів, котрі залишилися від 
«Пролетарського театру». За один сезон (1923/1924) 
було поставлено три вистави, в яких режисер про-
довжив експеримент із політичною тенденцією на 
основі класичної драматургії. («Міщани» М. Горь-
кого, «Влада темряви» Л. Толстого).

З 1924 року Е. Піскатора запрошують на ро-
боту до одного із найбільш відомих театрів Берлі-
на під назвою «Народний театр» («Volksbuhne»), 
що постав з реформованого союзу «Вільний На-
родний театр» у 1920 р. На той час «Народний 
театр» став культурним осередком заможних 
верств німецької столиці, маючи близько 140 ти-
сяч співчленів організованих глядачів. Консенсус, 
досягнутий між владою та керівництвом театру, 
стабільні прибутки за рахунок високого гляда-
цького попиту і високих цін на квитки та абоне-
менти створили умови для існування театру, що 
мав змогу не лише запрошувати акторів-зірок, а й 
орендувати приміщення для філіалу театру.

Водночас рівень драматургії та виконання 
«Народного театру» не відповідали досить висо-
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кому рівневі інших берлінських театрів. «Жоден 
із режисерів, що працювали на цій сцені до нього, 
були не в змозі надати театру, що був задуманий 
представляти інтереси народних мас, гостроту 
і актуальність. В останні роки перед приходом 
Піскатора «Фольксбюне» став звичайним ко-
мерційним підприємством» [4, 87]. Зважаючи на 
скандальну відомість Е. Піскатора у столичних 
театральних колах, було вирішено доручити йому 
постановку п’єси А. Паке «Прапори». Зі створен-
ням цієї вистави розпочався новий етап у творчос-
ті режисера — політизація мистецтва стала мож-
ливою завдяки документу. «У п’єсі стикалися два 
поняття — документ і мистецтво, що їх до цього 
часу не відокремлювали: перше розчиняли в ос-
танньому» [5, 47]. Другорядна п’єса про історію 
боротьби чиказьких робітників могла бути вира-
женою завдяки документальному матеріалу, що 
дало б можливість відчути реальність сценічної 
історії. Документ набував ознак наочного факту, 
дієвого аргументу, здатного досягнути макси-
мального педагогічного ефекту.

Документом для багатьох вистав цього періоду 
Е. Піскатор обирає кінокадр. У «Прапорах» Е. Пі-
скатор створює кінопролог, «що дав характеристи-
ку окремих робітничих поводирів, магната тресту, 
поліцейських службовців, причому на полотні 
з’явилися одночасно і портрети дійових осіб» [5, 
51]. Як зазначав Е. Піскатор «… “Прапори” як дра-
ма являли собою першу послідовну спробу злама-
ти схему драматичної акції і поставити на її місце 
епічний розвиток подій» [5, 52]. У пошуках вираз-
них засобів, що здатні драматичну колізію перетво-
рити на епічний вислів, режисер звернувся до кіно, 
розглядаючи його вплив на глядача як могутній 
засіб агітації та переконання. Протягом тривалого 
часу наявність кіно у сценічних опусах Е. Піска-
тора стало візитівкою самого творчого принципу 
режисера та дало змогу театральній науці акценту-
вати свою увагу на тісному взаємозв’язку театраль-
ного та кіно-мистецтва. Зокрема, проблематикою 
синтезу кіно і театру займались А. І. Піотровський, 
А. В. Фєвральський, В. А. Сахновський-Панкєєв, 
К. Н. Матвієнко, А. фон Коссарт тощо.

Водночас у «Прапорах» Е. Піскатор залучив 
проекційні таблиці, що розміщувалися обабіч 
сцени, на яких «супровідний текст подавав висно-
вки з того, що діялось на сцені» [5, 52] і які «слу-
жили педагогічному принципові» [5, 52]. Впрова-
дження наочних прийомів у композиційну побу-
дову значно підвищило рівень епічного звучання 
вистави, що мало значний успіх серед глядачів та 
критики, скажімо, видатний німецький письмен-

ник А. Дьоблін відзначив «Прапори» як початок 
існування справжнього епічного театру.

У 1924 році, паралельно з роботою у «Народ-
ному театрі» Е. Піскатор отримав замовлення від 
Комуністичної партії Німеччини (КПН) на по-
становку політичного ревю з метою агітації се-
ред робітників напередодні виборів до Рейхстагу. 
Е. Піскатор створив політичну виставу «Ревю чер-
воного виру» («Revue Roter Rummel»). «Я давно 
вже мав думку застосувати цю форму в суто полі-
тичних інтересах, щоб за допомогою політично-
го ревю досягти сильнішого агітаційного впливу, 
ніж його могли справити п’єси, важка побудова і 
проблеми яких спокушали <…> вдатися до психо-
логізування. Ревю давало змогу до «прямої акції» 
в театрі. <…> Треба було без застережень вико-
ристати всі можливості: музику, пісні, акробатику, 
блискавичне малювання, спорт, проекцію, фільм, 
статистику, сценки, промову» [5, 54–55]. Попри 
обмеженість у часі та скромний бюджет, вистава 
мала великий успіх серед глядачів — переважно 
робітників з робітничих кварталів Берліна. Для 
Е. Піскатора це був цікавий досвід роботи у ново-
му для нього жанрі, водночас практика співпраці 
політичних сил з театральними осередками під 
час передвиборної агітації мала тривалу історію 
ХХ ст. Слід зазначити, що ініціація створення осе-
редків революційного спрямування за підтримки 
КПН сприяла появі величезної кількості «това-
риств пролетарського мистецтва», що «провадять 
агітацію в формах кабаре і ревю, часом маючи 
великий успіх» [5, 56]. Проте велика кількість 
безробітних глядачів, погана організація фінансо-
вої справи з боку партійних функціонерів, що не 
змогли налагодити систему відвідування вистав, 
призвели до того, що покази були завершені й 
ревю більше не відновлювалось.

Визнання першої вистави на сцені «Народ-
ного театру» дало змогу Е. Піскатору продовжи-
ти експериментальні пошуки за межами основ-
ного місця роботи. У співпраці із драматургом 
Ф. Газбарром він здійснив постановку «Не зважа-
ючи ні на що» (12 липня 1925 р.) на кону «Велико-
го театру». Вистава відбулася завдяки фінансовій 
підтримці Комуністичної партії Німеччини, що 
мала намір показати її під час партійного з’їзду. 
Вистава охоплювала період німецької історії від 
початку Першої світової війни до подій 1919 року, 
пов’язаних з убивством К. Лібкнехта та Р. Люк-
сембург. Жанр видовища більш нагадував ревю, 
проте сам Е. Піскатор схильний був визначати 
його як документальну драму.«Все ставлення яв-
ляло собою єдиний величезний монтаж промов, 
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статей, газетних вирізок, відозв, летючок, світлин 
і кінокартин з часів війни, революції, світлин іс-
торичних осіб і сцен» [5, 59]. Значна роль у ви-
ставі відводилась елементам кіно, — порівнюючи 
з «Прапорами», не можна не відзначити новий 
якісний рівень залучення кінокадрів як докумен-
тального матеріалу. «Фільм був у “Незважаючи 
ні на що” документом (виділено нами — Д. К.). 
З матеріалів державного архіву ми насамперед 
використали автентичні фотографії з війни, з пе-
ріоду демобілізації, світлини всіх королівських і 
царських домів Європи тощо. Вони наочно пока-
зували брутальність і жахи війни. Напади з вог-
неметами, купи знівечених тіл, міста в полум’ї 
і диму — “моди” на воєнні фільми тоді ще не 
було. Ці картини повинні були тверезити проле-
тарські маси більше, ніж сотні рефератів» [5, 58]. 
Вистава стала проривом у творчості Е. Піскато-
ра, адже розмаїтість форм і прийомів виклика-
ла шоковий стан у глядача, а враховуючи рівень 
вмілого поєднання драматичних сцен із архівни-
ми кінокадрами, можна сміливо уявити конку-
рентоспроможність вистави навіть із тогочасним 
кінематографом. «Враження справляла вже сама 
несподіванка, що її викликало чергування фільму 
і гри на сцені. Але ще міцнішим було те драма-
тичне напруження, що його діставали одне від од-
ного фільм і гра на сцені. Обопільно впливаючи 
одне на одне, вони набирали більшої сили… Коли 
сцену, в якій соціал-демократи ухвалювали воєн-
ні кредити, заступав фільм, що показував атаку і 
перших убитих, то цим не тільки підкреслював-
ся політичний характер подій; одночасно з цим 
досягалось зрушення глядачів — отже це і було 
мистецтво!» [5, 61]. Динамічність розвитку, жах-
ливі сюжети військових протистоянь, кадри ре-
волюційних заворушень і протестів сприймалися 
глядачами із захопленням. Вистава вперше мала 
суттєвий фінансовий успіх, насамперед завдяки 
високому рівневі організації професійних спілок, 
що змогли спрямувати велику кількість глядачів 
та забезпечити стабільні доходи касам театру.

Е. Піскатор працював у «Народному театрі» 
три сезони і за цей час поставив близько десяти 
вистав, що мали на меті програмно вдосконалити 
та поширити набутки у напрямку політичного те-
атру. Після прем’єри у березні 1927 року вистави 
за п’єсою Е. Велька «Гроза над Готландом» у реак-
ційній пресі піднялася хвиля невдоволення проти 
політичного забарвлення п’єси і, найголовніше, 
провокаційного трактування її режисером. Адмі-
ністрація театру вимушена була піти на поступки 
і вилучила із вистави деякі фрагменти фільму, що 

їх використовував Е. Піскатор як документальний 
матеріал. Це викликало обурення серед акторів 
театру, були скликані збори на тему: «“Народний 
театр”, живий театр і останні події», що приверну-
ло увагу не лише театральних діячів, а й багатьох 
представників громадськості та робітничого руху.
Ажіотаж у столичному соціумі досяг такого рівня 
напруги, що праві реакційні сили ініціювали ство-
рення «Великого німецького театрального товари-
ства» — пропагандистський засіб боротьби із по-
літичним театром лівого спрямування, котрий про-
існував короткий час і створив лише одну виставу.

Після завершення роботи у «Народному теа-
трі» Е. Піскатор вирішує створити власний про-
фесійний театр. На той час він мав великий дос-
від роботи у берлінських театрах, певні навички 
організації театральних осередків, співпраці із 
профспілками та чудово володів агітаційними та 
рекламними прийомами. Для свого театру Е. Пі-
скатор уподобав приміщення на Ноллендорф 
плац. «Він розмістився у “Ноллендорфському 
театрі”, у самому серці Берліна, на ділянці, що 
оточена фешенебельними цукернями, ресторана-
ми, розкішними кінотеатрами, у півтисячі кроків 
від Курфюрстендам — кварталу, що населений 
“вершками суспільства”…» [2, 136]. Віддаленість 
театру від робітничих районів, де мешкали го-
ловні відвідувачі піскаторівських вистав, а також 
значна сума оренди приміщення стали першими 
проблемами, що постали на шляху Е. Піскатора і 
змусили шукати їх рішення насамперед.

Е. Піскатор почав перемовини з підприємця-
ми, що були готові виступити спонсорами та про-
фінансувати перший сезон нового театру. «Я уже 
давно був того погляду, що театр, яким ми його 
проектували, повинен сам себе утримувати; щодо 
кепського матеріального становища берлінських 
театрів, то, на мою думку, до цього спричинилася 
нежиттєвість, неактуальність і закам’янілість їх 
репертуару. Театр став нецікавим. <…> Театр, що 
підхоплював би проблеми нашого часу, що йшов 
би назустріч потребі публіки переживати в ньому 
своє існування, театр безоглядний і неурочистий 
мав збудити до себе найдужчий загальний інтерес 
і разом з тим матеріально стояв би твердо (досвід 
показав що і з цього погляду я мав слушність)» 
[5, 99]. Врешті-решт, Е. Піскаторові вдалося от-
римати суму, що її мало б вистачити на перший 
сезон: за кошторисами та попередніми видатками 
потрібна сума становила 400000 марок. Директор 
та режисер розумів залежність існування його те-
атру від комерційного успіху перших вистав: «Я 
завжди відчував, що це безглузде ва-банк берлін-
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ського звичаю прем’єр є негативне для справи. 
Щодо мого театру, то я хотів би певною мірою 
бути незалежним від нього. Зібрати потрібні на 
перше ставлення п’ятдесят чи шістдесят тисяч 
марок мав би можливість не один раз. Але я від-
кидав таку думку. Заклад, яким мав бути мій, <…> 
не повинен був залежати від випадковостей одно-
го вечора. Найменше, що я ставив собі як пере-
думову, було: мати фінансовий фундамент, який, 
без уваги на успіх чи неуспіх, забезпечив би нам 
принаймні один сезон» [5, 99].

Суттєва відмінність у порівнянні з «Народ-
ним театром» полягала у незалежності режисера 
і директора від художнього правління та адміні-
страції у багатьох питаннях: від вибору реперту-
арної політики до можливості створення будь-якої 
експериментальної постановки. Як зазначав Е. Пі-
скатор, створенню пролетарського театру у центрі 
Берліна не допомагали ні Комуністична партія 
Німеччини, ні Радянська Росія. У пресі того часу 
неодноразово глузували з приводу джерел фінан-
сування театрального проекту Е. Піскатора. Так, 
приміром, А. Луначарський, що особисто був зна-
йомий з Е. Піскатором і відвідував його вистави, 
згадував: «Піскатора звинувачують, що його театр 
був заснований на кошти якогось лікерного капіта-
ліста. Але хіба не краще, щоб лікерний капіталіст 
давав свої гроші на висококультурну і безсумнів-
но революційного значення справу, а не на що-не-
будь, що ніякої суспільної цінності не має? Питан-
ня, звісно, в тому, чи не тисне лікерний капіталіст 
на художньо-політичну волю Піскатора. Можна, 
звичайно, поставити якісь стовідсоткові вимоги і 
потім заявити, що Піскатор їх знижує. Але, на мій 
погляд, навіть з точки зору “стовідсотковості”, іс-
тотних гріхів у Піскатора помітити не можна» [3].

Новий театр одразу здобув велику популяр-
ність у пролетарської молоді, що організаційно 
належала до співчленів «Народного театру», але їх 
бажання згуртуватися навколо театру Е. Піскатора 
було настільки сильним, що адміністрація «Народ-
ного театру» погодилася визнати їх фракцію «Театр 
на Ноллендорфплац» за філію своєї власної орга-
нізації, до якої входило, як вже зазначалося, понад 
150 тисяч членів. Відтепер у новому театрі 200–300 
місць щовечора були стабільно викуплені органі-
зацією співчленів. «Новий театр дав молоді новий 
імпульс, а їх агітаційній діяльності — ширшу базу, 
отож під час відкриття нашого театру окремі відді-
ли мали відносно солідне число співчленів у 16000 
чоловік, тоді як молодь “Народного театру” ніколи 
не досягала числа більшого за 4000» [5, 96]. Про-
те театр не вирішував своїх фінансових проблем 

членськими внесками, адже 16000 співчленів у по-
рівнянні із населенням Берліна (наприкінці 1920-х 
у «Великому Берліні» проживали близько 4 міль-
йонів чоловік) були вкрай невеликою кількістю для 
глядацької аудиторії. Проблеми із відвідуванням 
театру визначались Е. Піскатором як найбільш прі-
оритетні й тому під час полеміки із реакційними 
ЗМІ (що закидали Піскаторові наявність «прикра-
шеної дорогоцінностями і одягненої у фраки» пу-
бліки серед глядачів пролетарського театру), режи-
сер зазначав: «Коли б на наш поклик відгукнулося 
більше робітників, коли б ми могли завербувати 
стільки членів, що їх число у багато разів переви-
щило б оті 16000, то все ж провадити справу лише 
з такою публікою не можна було: плати за вхід (що 
становила 1,5 марки) ми не підвищили б, а самими 
членськими внесками не могли б вирівняти що-
денних видатків театру. Знаючи це, я з самого по-
чатку обстоював вимогу, що пролетарський театр 
може бути тільки масовим, театром, розрахованим 
на три або чотири тисячі глядачів. За наших часів 
жоден берлінський театр, що орієнтується на чисто 
пролетарську публіку, має 1200 місць і вторговує 
щоразу по 1800 марок, не може вирівняти видатків 
одного вечора» [5, 96]. Все це призвело до появи 
феномену театру Е. Піскатора, у якому з часом ба-
гата публіка фешенебельних кварталів стала бува-
ти майже щовечора і що давало підстави столич-
ним журналістам в’їдливо писати у пресі: «тому їх 
театр («Театр на Ноллендорфплац» — Д. К.) буде 
для курфюрстендамської публіки наймоднішим 
з усього модного, останнім криком. Кокаїн умер, 
хай живе театр Піскатора!» [5, 94]. Проте сам ре-
жисер пояснював наявність буржуазної публіки у 
залі проблемами, пов’язаними з самим приміщен-
ням театру: «1100 місць повинні були дати суму, 
що за кошторисом дорівнювала 3000–3500 марок 
на вечір (те, що ми в цьому помилились, знов зале-
жало почасти від умов театрального приміщення). 
Але не можна завжди розраховувати на аншлаг як 
постійне нормальне явище. До цього треба згада-
ти про “окремі відділи” “Народного театру”, що їм 
треба було щовечора давати 200–300 місць. Таким 
чином і створились “курфюрстендамські ціни у ко-
муністичному театрі”, що так схвилювали певну 
частину преси. Нашу політику цін визначити мала 
вбирущість приміщення» [5, 111].

У перший рік існування театру була організова-
на студія, у якій могла навчатись берлінська молодь. 
Навчання у студії включало у себе не лише театраль-
ні дисципліни, а й диспути та обговорення цілої 
низки суспільно-політичних і духовних питань, що 
активно висвітлювались у виставах самого режисе-
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ра. В цей період Е. Піскатор визначив новий напрям 
драматургії — політично-соціологічної. Робота над 
подібним матеріалом вимагала нового розуміння 
функції людини у п’єсі, що, на відміну від старого 
типу драматургії, втрачає риси індивідуальності на 
тлі проблем суспільства і революційних мас. «Ця 
епоха, що, мабуть, через свої соціальні і економічні 
умови позбавила одиничну особу її “людського”, не 
наділивши її при цьому вищою людською гідністю 
нового суспільства, піднесла на п’єдестал нового 
героя: себе саму. Героїчним чинником нової драма-
тичної літератури є вже не індивідуум з своєю осо-
бистою долею, а сам час, доля мас» [5, 107].

Е. Піскатор наголошував на необхідності по-
шуку нових технічних засобів, котрі здатні пере-
дати ідейну навантаженість політично-соціальної 
драматургії і водночас бути переконливим ствер-
дженням дидактичного ефекту політичного теа-
тру. «Всі засоби, що я їх запроваджував і мав на-
мір запровадити, повинні були служити не техніч-
ному збагаченню сценічної апаратури, а підняттю 
сценічного на ступінь історичного» [5, 107]. Екс-
перименти із використанням кіноматеріалу у по-
передніх виставах знайшли новий рівень звучан-
ня у постановках в «Театрі на Ноллендорфплац». 
Копітка робота команди Е. Піскатора з архівним 
матеріалом, фотодокументами, таблицями та га-
зетними вирізками створювала строкате плетиво 
аргументованих доказів для вистав «Гопля, жи-
вемо!» Е. Толлера, «Распутін, Романови, війна і 
народ, що проти них повстав» за мотивами п’єс 
О. Толстого та П. Щьоголева, «Пригоди бравого 
солдата Швейка» за Я. Гашеком, «Коньюнктура» 
Л. Ланії та «Берлінський купець» за мотивами 
В. Шекспіра. Для кожної вистави був розроблений 
індивідуальний принцип побудови кінокадрів, ви-
значалася жанрова специфіка — так, приміром, у 
«Пригодах бравого солдата Швейка» трюковий 
фільм співіснує з елементами мультиплікації, над 
якими працював видатний авангардний художник, 
майстер гостро соціальної карикатури Г. Гросс. 
Для вистави «Распутін, Романови, війна і народ, 
що проти них повстав» ретельно відбиралися 
фрагменти російської архівної хроніки з життя 
Російської імперії напередодні Першої світової 
війни та матеріали, пов’язані з перебігом двох ре-
волюцій 1917 року. «У політичній виставі, де ви-
являються історичні зв’язки, коректури, що здатні 
розширити сценічний час, необхідні. “Технічна 
революція” Піскатора серйозно вплинула на роз-
виток сценічної техніки після першої третини на-
шого століття» [6, 116]. Е. Піскатор звернувся до 
проекції, враховуючи також популярність кіно як 

виду мистецтва серед населення великих міст. У 
20-ті роки кінематограф став одним із найпотуж-
ніших конкурентів театру і завдяки зростаючим 
можливостям кіновиробництва набував поширен-
ня і визнання стрімкими темпами. Поруч із «Теа-
тром на Ноллендорфплац» розміщувалися кілька 
сучасних кінотеатрів, побудованих та оснащених 
за останнім словом техніки. Е. Піскатор одним із 
перших спробував боротися за глядача з кінемато-
графом, використовуючи власне можливості кіно 
для створення екстраординарних вистав з приско-
реною динамікою та вражаючими спецефектами.

Залучення елементів кінематографа у теа-
тральних виставах стало однією із головних ознак 
революційного мистецтва 1920-х рр. та спостері-
гається у творчості Вс. Мейєрхольда, Л. Курбаса. 
У російському театрознавстві неодноразово Е. Пі-
скаторові закидали другорядність використання 
кінопроекції на сцені, вказуючи на інноваційні ви-
стави Вс. Мейєрхольда. Сам Е. Піскатор у 1966 р. 
остаточно поклав кінець дискусіям щодо іден-
тичності власних театральних прийомів зтворчіс-
тю Вс. Мейєрхольда: «Звісно, що ми тоді дивили-
ся на Росію, що ми хотіли б знати усе, що відбува-
лося в Радянському Союзі. Але чи треба через це 
бачити в нас епігонів Мейєрхольда і Таїрова? Їхні 
вистави я дивився тільки в той час, коли вже був 
впевненим у своїй правоті, тобто в своїх роботах 
і формах. Питання першості <…> мене залишало 
байдужим, перш за все тому, що воно не відповідає 
своєрідному, але завжди вірному факту, що певні 
речі за кожної доби “носяться в повітрі”. Отже, 
не можна ставити питання так: “Що саме хтось 
перейняв (тобто «поцупив») в іншого, але: для 
чого він використовував той чи інший елемент, і 
як цей елемент, відповідний завжди конкретним 
умовам, проблемам і завданням, розвивається і 
змінюється?”» [1, 238].

Упродовж перших шести місяців роботи ново-
го театру було досягнуто значне матеріальне покра-
щення фінансового становища: «Кожного вечора 
я вимагав касових рапортичок і кожного вечора я 
мав задовільні відомості. Публіка стояла натовпом 
коло кас театру на Ноллендорфплаці. Аншлаг з на-
писом “Квитки випродано” був звичайним щоден-
ним явищем. “Швейк” давав рекордні прибутки 
від семи до дев’яти тисяч марок за вечір» [5, 168]. 
Однак наприкінці сезону 1927/1928 рр. театр за-
знав фінансової кризи. Однією з головних причин 
появи скрутної ситуації стала оренда ще одного те-
атрального приміщення («Лессінг-театр»), де пла-
нувалося показувати роботи театральної студії, що 
існувала при театрі. Водночас Е. Піскатор поста-
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вив декілька вистав, в яких, з метою економії, бра-
кувало вражаючих технічних ефектів, що зробили 
з театру Е. Піскатора сенсацію серед забезпечених 
глядачів. «Керування театром в умовах капіталіс-
тичного економічного ладу не залежить виключно 
від волі управи: театр не може продавати продук-
цію, незалежну від публіки, адже вона утримує 
його грішми, сплачуваними за квитки. <…> Всі ті 
критики з лівого боку <…> почувалися до права 
закинути театрові Піскатора щораз більше відхи-
лення від простої революційної лінії, забували, 
що наш репертуар мав з економічних міркувань 
відповідати одночасно і найпоступовішим групам 
пролетаріату і публіці буржуазній» [5, 171]. Значні 
матеріальні видатки на технічне устаткування для 
експериментальних вистав Е. Піскатора суттєво 
зменшили бюджет, виділений на роботу першого 
сезону театру. Врешті-решт заборгованість театру 
змусила Е. Піскатора 15 червня 1928 року скласти 
з себе повноваження директора «Театру на Нол-
лендорфплац».

6 вересня 1929 року Е. Піскатор спробував 
відновити роботу «Театру на Ноллендорфплац» 
постановкою «Берлінського купця». Вистава ви-
кликала резонанс у суспільстві, влада і реакційні 
організації влаштували виставі обструкцію, у ЗМІ 
з’явилося безліч рецензій, спрямованих проти ді-
яльності театру Е. Піскатора. Фінансова криза та 
великі податки змусили шукати нове приміщення 
театру. У 1930 році режисер відкрив новий театр у 
приміщенні «Вальнер-театру», що розміщувався 
у робітничому кварталі на околиці Берліна. Е. Пі-
скатор змінив організаційний підхід до роботи те-
атру: «Фінансовою базою для нього («Вальнер-те-
атру» — Д. К.) слугувала глядацька організація. 
Сам театр задуманий був як пересувний, велику 
кількість часу проводячи у Берліні, в інший час 
гастролюючи по німецькій провінції» [2, 215].

У 1931 році митець припиняє усі проекти 
у Німеччині та виїздить на запрошення СРСР 
зняти фільм «Повстання рибалок» за мотивами 
А. Зегерс. Фільм вийшов 1934 року, і після цьо-
го Е. Піскатор переїздить до США, де відкриває 
власну драматичну студію («Dramatic Workshop»). 
У студії навчалися видатні діячі американського 
мистецтва А. Міллер, Т. Вільямс, М. Брандо та ін. 
У 1951 р. Піскатор повернувся до Німеччини, з 
1962 р. удруге в своєму житті очолив «Народний 
театр», де створив низку успішних вистав за п’є-
сами П. Вайса, Р. Хоххута тощо.

Е. Піскатор залишився в історії театрального 
мистецтва не лише талановитим новатором теа-
тральної режисури, а й практичним і наполегливим 
організатором, який зміг за десять років у Берліні 
створити декілька театрів, котрі активно працюва-
ли серед робітничого населення, пропагуючи нові 
прогресивні погляди. За цей час Е. Піскаторові 
вдалося протистояти владній цензурі та правора-
дикальним угрупованням, знаходити кошти та для 
фінансування театральних проектів, розробити 
безпрецедентні технічні засоби та створити уні-
кальний театральний репертуар, спираючись на су-
часних письменників та велику кількість архівних, 
газетних і фотоматеріалів. Організаційна діяльність 
Е. Піскатора дала поштовх мобілізації аматорських 
гуртків та незалежних театральних осередків, що 
діяли у Німеччині до подій 1933 року.

Джерела та література
1. G. Schaumann (Jena) Э. Пискатор в советской крити-

ке 20-30-х годов / Literatura, umě ní  a revoluce : sborní k 
vě decké ho sympozia vě nované ho osmdesá té mu vý roč í  
narození  V.V. Majakovské ho a č tyř icá té mu vý roč í  ú mrtí  
A.V. Lunač arské ho, Brno, 30. ř í jna–2. listopadu 1973.

2. Лацис А. Революционный театр Германии / Анна Ла-
цис. — М. : Художественная литература, 1935. — 272 с.

3. Луначарский А. В. Театр Пискатора / машинопись / ЦПА 
ИМЛ (ф. 142, оп. 1, ед. хр. 134).

4. Макарова Г. В. Формирование политического театра // 
История западноевропейского театра в 8 томах. — Т. 7. 
1917–1945 ; [кол. авт. : А. А. Якубовский и др.]. — М. : 
Искусство, 1985. — 536 с. : ил.

5. Піскатор Е. Політичний театр / Ервін Піскатор— К.–Х. : 
Рух, 1932. — 191 с.

6. Райх Б. Эрвин Пискатор, или Модель Политического теа-
тра / Райх Б. Вена — Берлин — Москва — Берлин. — М. : 
Искусство, 1972. –462 с.

References
1. Schaumann, G. (Jena) Е. Pyskator v sovetskoj krytyke 

20-30-h godov /Literatura, umě ní  a revoluce : sborní k 
vě decké ho sympozia vě nované ho osmdesá té mu vý roč í  
narození  V.V. Majakovské ho a č tyř icá té mu vý roč í  ú mrtí  
A.V. Lunač arské ho, Brno, 30. ř í jna–2. listopadu 1973.

2. 2. Latsis, A. Revolyutsionnyiy teatr Germanii / Anna 
Latsis. — M. : Hudozhestvennaya literatura, 1935. — 272 s.

3. 3. Lunacharskyi, A. V. Teatr Piskatora / mashinopis / TsPA 
IML (f. 142, op. 1, ed. hr. 134).

4. 4. Makarova, G. V. Formirovanie politicheskogo teatra // 
Istoriya zapadnoevropeyskogo teatra v 8 tomah. — T. 7. 
1917–1945 ; [kol. avt. : A. A. Yakubovskiy i dr.]. — M. : 
Iskusstvo, 1985. — 536 s. : il.

5. 5. Piskator E. Politychnyi teatr / Ervin Piskator— K.–
Kh. : Rukh, 1932. — 191 s.

6. 6. Rayh B. Ervin Piskator, ili Model Politicheskogo teatra / 
Rayh B. Vena — Berlin — Moskva — Berlin. — M. : 
Iskusstvo, 1972. — 462 s.



СЦЕНІЧНЕ МИСТЕЦТВО52

УДК 792.071.2.027(477)”191/193”Кур:792.2(477.86)”1911/1912”] (045)

Ольга ШЛЕМКО

ЛЕСЬ КУРБАС І ГУЦУЛЬСЬКИЙ ТЕАТР

 У статті досліджено працю Леся Курбаса в Гуцульському театрі, створеному Г. Хоткевичем 
1910 р. в Галичині, у гуцульському селі Красноїллі.

Вперше в українському театрознавстві встановлено часові межі перебування Л. Курбаса в Гуцуль-
ському театрі, з’ясовано його функціональні обов’язки, уточнено деякі факти творчої біографії, до 
акторської скарбниці митця додано нові ролі, спростовано недостовірну та перекручену інформацію 
про нього, залучено нові джерельні матеріали.

Ключові слова: Лесь Курбас, Гуцульський театр, вистава, актор, режисер, організатор глядача.

В статье проведено исследование работы Леся Курбаса в Гуцульском театре, созданном Г. Хот-
кевичем в 1910 г. в Галиции, в гуцульском селе Красноилье. Впервые в украинском театроведении уста-
новлены временные рамки пребывания Л. Курбаса в Гуцульском театре, выяснены его функциональные 
обязанности, уточнены некоторые факты творческой биографии, в актерскую копилку художника 
добавлены новые роли, опровергнуто недостоверную и искаженную информацию о нем, привлечены 
новые источники.

Ключевые слова: Лесь Курбас, Гуцульский театр, спектакль, актер, режиссер, организатор зри-
теля.

In the article, Les Kurbas work at the Huzul Theatre, which was created by G. Khotkevych in 1910 in the 
Huzul village Krasnoillia (Galicia), is analysed. For the fi rst time in the theatre criticism, the terms of Les 
Kurbas’s work in the Huzul Theatre are found out. The author considers the duties of Les Kurbas there. Some 
facts of his creative biography are detailed. The author lists up the new roles of the director and refutes the 
distorted information about him. The new materials, concerned Les Kurbas’s creativity are highlighted.

Key words: Les Kurbas, Huzul theatre, performance, actor, director, organizer of an audience.

Особливе місце у творчому житті Леся Кур-
баса посідає праця в Гуцульському театрі, створе-
ному Г. Хоткевичем 1910 р. в Галичині, у гуцуль-
ському селі Красноїллі. Цей театр став мистець-
ким та етносоціокультурним феноменом не лише 
українського, а й світового театрального мисте-
цтва. Однак дослідники називають різні дати по-
чатку і завершення праці митця в Гуцульському 
театрі, по-різному описують його функціональні 
обов’язки. З’ясування початків творчої діяльно-
сті Л. Курбаса, пов’язаної з Гуцульським театром, 
дасть можливість створити цілісний портрет мит-
ця, краще зрозуміти феномен потужного вибуху 
його режисерського таланту.

Праця Л . Курбаса в Гуцульському театрі тією 
чи іншою мірою відображена у публікаціях Г. Хот-
кевича, М. Рудницького, Т. Водяного, Й. Гірняка; 
у листах О. Панасевича-Ремеза, Й. Гулейчука; у 
публікаціях П. Хоткевич, Р. Пилипчука, М. Лабін-
ського, В. Стеф’юка, С. Чорнія, М. Шудрі, І. Во-
лицької, П. Медведика, Ю. Бобошка, Н. Кузякіної, 

В. Шлемка, В. Ревуцького, П. Арсенича, А. Бола-
больченка, Р. Кирчіва, О. Шлемко, О. Василишин. 
Хоча деякі автори обмежились лише побіжною 
згадкою про цей період діяльності, ми задля з’ясу-
вання істини все ж таки розглянемо їхні міркуван-
ня. Безперечно, важливі для нас і свідчення само-
го Л. Курбаса.

Мета статті — здійснити реконструкцію твор-
чого життя Леся Курбаса, пов’язаного з Гуцуль-
ським театром, з’ясувати його функціональні 
обов’язки, дати початку і завершення праці в 
цьому театрі, спростувати недостовірну та пере-
кручену інформацію про митця, уточнити деякі 
факти його творчої біографії, залучити нові дже-
рельні матеріали.

Як свідчить сам Г. Хоткевич у «Спогадах з 
театральної діяльності», Л. Курбас з’явився в 
Гуцульському театрі у зв’язку з ситуацією, що ви-
никла на самому початку гастрольної подорожі, 
яка почалася 26 листопада 1911 р.: «<…> я силь-
но був затурбований відсутністю директора, бо 
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Ремез чи й спочатку не був, чи мав куди виїхати, 
вже не пам’ятаю, але з Гуцульським театром їха-
ти не міг. Я шукав директора. Питався близьких 
до театральних справ людей — кого би можна за-
кликати на ту посаду. Мені вказали на молодого 
актора, ім’я якому... Курбас» [33, 564–565]. І далі з 
властивим йому гумором Г. Хоткевич пише: «Він 
і тоді був Курбас, але не Курбас, а просто собі мо-
лодий актор Курбас. Переговори велися, але не 
пам’ятаю, до якого скутку вони дійшли. Здається, 
приїхав Курбас і трохи вів справу, але не пам’ятаю 
добре» [33, 565]. Постає питання: йдеться про 
приїзд Л. Курбаса ще наприкінці листопада чи у 
грудні 1911 р.? А що про це можна довідатись із 
інших розвідок?

Цінними є для дослідження Гуцульського 
театру публікації Платоніди Хоткевич. У статті 
«З історії Галицького театру (Гуцульський театр 
р. 1911–1914)», опублікованій у львівському мі-
сячнику «Наші дні» (1943 р., № 11), П. Хоткевич 
стверджує, що тоді, коли «гуцули добрались до 
Харкова, Москви, побували в Одесі», режисером 
Гуцульського театру був «вже не Ремез, а Лесь 
Курбас» [34]. Таке твердження безпідставне, 
оскільки Л. Курбас покинув Гуцульський театр у 
1912 р., а гастрольні виступи в Москві та Одесі 
відбулись у 1914 р.

М. Рудницький, сучасник Л. Курбаса, перший 
у повоєнний період у своїй книжці «В наймах у 
Мельпомени» (1963) висловився про Л. Курбаса в 
контексті Гуцульського театру. Це й не дивно, адже 
йому, як носієві цієї інформації, не потрібно було 
розшукувати її десь в архіві. Хоча його спогади й 
позначені літературною фантазією, все ж наведе-
мо деякі фрагменти: «Студента Курбаса ми майже 
не знали у Львові. Коли ж він повернувся з Відня 
в 1904 (1908 р. — О. Ш) році, всі звернули увагу 
на те, що замість думати про вчительську посаду, 
Курбас провадив палкі розмови з Гнатом Хоткеви-
чем» [29, 304]. Письменник пояснював Л. Курбасу, 
«як він уявляє собі новий театр, в якому гратимуть 
головно гуцули. Курбас уважно прислухався і не 
заперечував проти ще одного експерименту. Про-
мандрувавши півроку з Хоткевичем як актор і його 
учень, він повернувся у Львів» [29, 304].

Насамперед з’ясуємо, що відомо про перебу-
вання Л. Курбаса в Гуцульському театрі сучасним 
дослідникам. Наприклад, Р. Пилипчук, автор роз-
ділу «Театр на західноукраїнських землях» у пер-
шому томі видавння «Український драматичний 
театр» (1967), у параграфі про Гуцульський театр 
Гната Хоткевича стверджує: «На початку 1912 р. 
“Гуцульський театр” під керівництвом О. Ремеза 

та Л. Курбаса здійснив свою другу подорож по 
Галичині, на цей раз — з новою програмою» [26, 
437]. Насправді згаданий театр з новою програ-
мою здійснив свою гастрольну подорож восени 
1911 р., а точніше, з 26 листопада.

У спогадах Т. Водяного, вміщених у збірнику 
«Лесь Курбас: Спогади сучасників» (1969) йдеть-
ся про те що «навесні 1912 року Курбас всту-
пив до Гуцульського театру» [8, 68]. Натомість 
М. Лабінський у примітці до наведеного вище 
твердження Т. Водяного помилково зазначив: «За 
останніми даними Л. Курбас вступив до напівпро-
фесіонального Гуцульського театру у 1910 р. (див. 
«Український драматичний театр», т. 1, К., вид-
во АН УРСР, стор. 435) [8, 68]. Тобто при цьому 
він безпідставно послався на згадану публікацію 
Р. Пилипчука, хоча там така інформація відсутня.

Дослідник українського те атру у діаспорі 
С. Чорній у своїй праці «Український театр і дра-
матургія» (1980), не посилаючись, щоправда, на 
першоджерела, зокрема, стверджує: «На початку 
1911 року Курбас працював у Гуцульському теа-
трі Гната Хоткевича, а в грудні того ж року пе-
рейшов до театру “Руської Бесіди”, яким керував 
Йосип Стадник» [35, 347]. Твердження про працю 
Л. Курбаса в Гуцульському театрі на початку 1911 
року не відповідає дійсності, оскільки цей театр 
розпочав свої гастрольні подорожі аж на початку 
березня 1911 р.

П. Медведик, зокрема, заз начає у статті, що 
Л. Курбас на запрошення Г. Хоткевича «прибув 22 
січня 1912 року до Станіславова, де театр розпо-
чав гастролі після місячної відпустки. Хоткевич 
живе у Львові, а театр під час гастролей очолюють 
адміністратор Курбас і режисер Ремез. Обидва 
працюють у злагоді та приязні» [23, 86]. Насправ-
ді Гуцульський театр не розпочинав свої гастролі 
22 січня 1912 р. у Станіславові, а, розпочавши га-
строльну подорож 26 листопада 1911 р., закінчив 
її 2 квітня 1912 року. Немає також документаль-
них свідчень про вступ Л. Курбаса до театру саме 
у Станіславові. Л. Курбас у Гуцульському театрі 
виконував не лише функції адміністратора, як за-
значає П. Медведик, а й грав деякі ролі у виставах. 
Водночас О. Ремез був не лише режисером, а на-
самперед директором театру.

П. Медведик пише далі: «Десь наприкінці 
квітня Лесь поїхав до гуцульського села Красно-
їлля — готував трупу до зарубіжних гастролей. У 
перших днях травня він поселяється у Криворівні 
і наполегливо продовжує почату справу, купує де-
який реквізит. Захоплення гуцулами, красою кар-
патської весни приносило йому радість і насолоду. 
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Тоді він пише листа Г. Хоткевичу про свої радощі 
й тривоги» [23, 87]. Далі дослідник наводить ли-
ста, який насправді належить не Лесеві Курбасу, 
а Михайлові Ломацькому, про що ми поговоримо 
далі. Жодних документальних підтверджень щодо 
поїздки Л. Курбаса до Красноїлля «наприкінці 
квітня» не існує, тим більше про його поселення 
«у перших днях травня» в Криворівні та закупів-
лі реквізиту. Мало того, саме листи Л. Курбаса 
до Г. Хоткевича, уривки з яких ми наведемо далі 
і один з яких, до речі, цитує П. Медведик, свід-
чать про те, що він так і не поїхав до Красноїлля, 
оскільки не дістав від Г. Хоткевича ствердної від-
повіді щодо організації гастролей до Росії. Слід 
говорити не про «п’ять листів Курбаса» до Г. Хот-
кевича [23, 86], написаних весною 1912 р., як це 
робить П. Медведик, а про чотири (4 березня і 3, 
9 та 12 квітня 1912 р.). Не торкатимемося деяких 
інших неточностей та перекручень у згаданій пу-
блікації. Цінність статті П. Медведика полягає в її 
ґрунтовності та, зокрема, у тому, що вона сперта 
на свідчення сучасників Л. Курбаса, з якими до-
слідник мав можливість розмовляти.

І. Волицька у праці «Театральна юність Леся 
Курбаса» спробувала, зокрема, дослідити діяль-
ність Л. Курбаса в Гуцульському театрі. З цього 
приводу вона стверджує: «На початку 1912 року 
Гнат Хоткевич виїхав на Наддніпрянську Україну, 
щоб підготувати там гастролі Гуцульського теа-
тру. Перед від’їздом, у зв’язку з тимчасовою від-
сутністю Олекси Ремеза, він доручив справи теа-
тру Лесю Курбасу» [9, 85]. Дослідниця вважає, що 
«десь на початку травня (1912 р. — О. Ш.) Лесь 
Курбас нарешті виїхав до Красноїлля, де наполег-
ливо продовжував готувати Гуцульський театр до 
поїздки на Наддніпрянщину» [9, 88]. Однак дум-
ка І. Волицької про те, що у зв’язку з тимчасовою 
відсутністю Олекси Ремеза, Гнат Хоткевич перед 
своїм від’їздом на Наддніпрянську Україну «до-
ручив справи театру Лесю Курбасу», не знайшла 
підтвердження. Так само не відповідає дійсності 
її твердження про перебування весною 1912 р. 
Л. Курбаса у Красноїллі.

Театрознавець В. Стеф’юк, який мав можли-
вість спілкуватися з деякими акторами Гуцуль-
ського театру, а також з Платонідою Хоткевич, у 
статті «Лесь Курбас і Гуцульський театр», опу-
блікованій у районній газеті «Гуцульський край» 
(1997, 31 трав.), відзначав: «Так, за останніми 
даними підтверджено, що Курбас вступив до 
напівпрофесійного Гуцульського театру у 1910 
році». Також ми довідуємось від В. Стеф’юка, 
що «Гуцульський театр під опікою Олекси Ре-

меза в кінці січня 1912 року виїхав у свою дру-
гу гастрольну подорож. Лесь Курбас під час тих 
гастролей виконував функції режисера та адміні-
стратора театру» [32].

Насправді Л. Курбас вступив до Гуцульсько-
го театру не в 1910, а наприкінці 1911 р. Під час 
гастролей Гуцульського театру він виконував 
не лише функції режисера та адміністратора, як 
стверджує В. Стеф’юк, а й актора. Отже, ті кіль-
ка речень із загаданої статті В. Стеф’юка, присвя-
чених безпосередньо перебуванню Л. Курбаса в 
Гуцульському театрі, не лише не розкривають 
заявлену в її назві актуальну тему дослідження, 
а через низку перекручень та недостовірних да-
них вводять читача в оману. На жаль, В. Стеф’юк, 
спілкуючись з гуцульськими акторами, вочевидь, 
не запитав їх про участь у цьому театрі Леся Кур-
баса. Так, у спогадах акторів Гуцульського театру, 
які він записав, митець узагалі не згадується.

А. Болабольченко, якого без перебільш ення 
можна назвати біографом Г. Хоткевича, у фун-
даментальній праці «Гнат Хоткевич. Біографічні 
нариси», виданій 1996 р. і перевиданій 2008 р., 
але вже з листами до автора, в одній з приміток, 
зокрема, зазначає: «1911 року він (Лесь Курбас. — 
О. Ш.) знову їде до Відня. Навесні 1912 року по-
вертається і вступає до Гуцульського театру. Грав 
у “Довбуші”. Працював з О. Ремезом, бо Г. Хотке-
вич з театром не подорожував і скоро виїхав до Ки-
єва» [6, 112]. Слід зауважити, що Л. Курбас всту-
пив до Гуцульського театру не весною 1912 р., як 
зазначає А. Болабольченко, а наприкінці 1911 р.

На жаль, краєзнавець П. Арсенич у праці 
«Гуцульщина у творчості Гната Хоткевича» (2000) 
не визначає часових меж перебування Л. Курбаса 
в Гуцульському театрі і не вписує його в контекст 
цього театру, а обмежується короткою фразою: «Ар-
тист і режисер Гуцульського театру, пізніше видат-
ний актор, режисер і теоретик українського театру» 
[1, 33]. У статті П. Арсенича під назвою «Дорога на 
вершину творчості починалася з Гуцульського теа-
тру», присвяченій праці Л. Курбаса в Гуцульському 
театрі, власне лише одним реченням сказано про 
перебування митця в цьому театрі: «В першій по-
ловині 1912 року Лесь Курбас — адміністратор і 
режисер “Гуцульського театру” Гната Хоткевича» 
[3]. Тож краєзнавець П. Арсенич, як і згадуваний 
уже театрознавець В. Стеф’юк, маючи можливість 
спілкуватися з деякими акторами Гуцульського те-
атру Г. Хоткевича, не поцікавився у них, яким вони 
запам’ятали Л. Курбаса.

Р. Кирчів у статті «Унікальне явище Україн-
ського народного театру (до 90-річчя заснуван-
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ня Гуцульського театру)» зазначає: «В лютому 
1912 р. Хоткевич виїхав до Росії, не пориваючи 
зв’язку зі своїм театром (Гуцульським театром — 
О. Ш.) і плекаючи намір підготувати там поїздку 
гуцулів на Наддніпрянщину. Перед від’їздом він 
залучив до керівництва театром молодого Леся 
Курбаса, який у той час робив свої перші кроки 
на сцені» [14, 146]. Тобто Р. Кирчів вважає, що 
Л. Курбас з’явився в Гуцульському театрі десь на 
початку 1912 р.

Варто навести також деякі енциклопедичні 
видання, де згадується про участь Л. Курбаса в 
Гуцульському театрі. Так, уперше згадка про це 
з’явилась друком в «Українській загальній ен-
циклопедії “Книга знання”» (1932) за редакцією 
Івана Раковського. У ній, зокрема, зазначено, що 
Л. Курбас «вперше виступив у гуцульському теа-
трі Гн. Хоткевича, опісля працював у львівсько-
му театрі “Бесіди”, далі в театрі М. Садовського» 
[20, 420–421]. Тобто часові межі праці Л. Курба-
са в згаданому театрі не вказано. До того ж таке 
твердження не відповідає дійсності, бо до Гуцуль-
ського театру Л. Курбас уже встиг попрацювати 
актором в аматорському театрі при Товаристві 
«Сокіл» та режисером у студентському театрі.

У третьому томі «Театральної енциклопедії», 
вид аному 1964 р. в Москві, у статті Римми Бар-
нацької про Леся Курбаса повторено хибну інфор-
мацію з 7-го тому УРЕ: «Закінчив історико-фі-
лологічний ф-т Віденського університету (1909). 
Того ж року почав сценічну діяльність у гуцуль-
ському театрі Г. Хоткевича» [4, 337]. А проте факт 
появи інформації про Л. Курбаса в радянському 
енциклопедичному виданні у 60-х роках ХХ ст. 
після тривалого замовчування мав, безперечно, 
позитивне значення.

Автор статті про Гуцульський театр у 2-му 
виданні Української радянської енциклопедії 
(1979) Р. Пилипчук, зокрема, зауважує: «Під час 
гастролей театр очолювали О. Ремез (1911–1912), 
Л. Курбас (1912)» [25, 223]. Насправді директором 
Гуцульського театру був О. Ремез. Тож Л. Курбас 
міг виконувати обов’язки керівника театру лише 
за умов відсутності з якихось причин О. Ремеза.

Знаменною подією, яка мала б заповнити 
«білі плями» в творчій біографії Л. Курбаса цьо-
го періоду, мав би стати параграф «Гуцульський 
театр Гната Хоткевича» в другому томі «Історії 
українського театру», виданому 2009 р. Інститу-
том мистецтвознавства, фольклористики та етно-
логії ім. М. Т. Рильського НАН України. Насправ-
ді цей параграф мав дещо дивну і науково необ-
ґрунтовану назву «Діяльність трупи Товариства 

“Руська бесіда” в Галичині. Гуцульський театр 
Гната Хоткевича», а його авторами були позначені 
Р. Пилипчук і П. Арсенич [27, 147–155]. У розмо-
ві з автором цих рядків Р. Пилипчук категорично 
заперечив свою причетність до згаданого тексту 
та членство в редколегії тому. Вочевидь, згадка 
про цей факт у моїй статті «Театральні універси-
тети Леся Курбаса», вміщеній у виданні «Запис-
ки НТШ. Праці Театрознавчої комісії» (2012 р.) 
мала певний резонанс, оскільки через деякий час 
другий том «Історії українського театру» дивним 
чином «перевидали». Однак «перевиданий» том 
виявився ідентичний попередньому, за винятком 
зміни назви згаданого параграфа 1.3.3., який став 
називатись «Гуцульський театр Гната Хоткевича» 
[2, 147–155], тобто позбувся зайвого «баласту» у 
вигляді театру Товариства «Руська бесіда», діяль-
ності якого було приділено лише два коротких ре-
чення (!).

На жаль, текст згаданого параграфа, автором 
якого з алишився лише П. Арсенич, породив біль-
ше запитань, ніж дав відповідей. Тож з цієї праці, 
яка претендує на те, щоб стати авторитетним дже-
релом, ми довідуємось, що «усі спектаклі Гуцуль-
ського театру впродовж першої половини 1912 р. 
йшли під безпосереднім наглядом режисерів Леся 
Курбаса, а згодом і Олексія (Олекси — О. Ш.) Ре-
меза, на що Чарнецький звернув увагу» [2, 152]. 
По-перше, С. Чарнецький ні у своїх рецензіях, 
ані в параграфі про Гуцульський театр у своєму 
«Нарисі історії українського театру в Галичині» 
(Львів, 1934) не згадував прізвища Л. Курбаса в 
контексті Гуцульського театру, а по-друге, незро-
зуміло, з яких джерел узято інформацію, що спо-
чатку режисерський нагляд здійснював Л. Курбас, 
а вже згодом О. Ремез. Принаймні ці домисли не 
підтверджує жодне джерело. Далі довідуємося, 
що «окрім О. Ремеза, у театр прийшов на ролі й 
режисуру Лесь Курбас, який підготував нову про-
граму для колективу, розробляв режисерські екс-
плікації для постановки творів української драма-
тургії» [2, 152]. Знову ж таки домисли, оскільки 
Л. Курбас жодної нової програми для колективу 
Гуцульського театру не готував і жодної експліка-
ції для постановок творів української драматургії 
не мав сенсу розробляти, позаяк у цьому театрі 
йшли лише гуцульські п’єси Г. Хоткевича, які по-
ставив сам драматург.

У контексті гастрольної подорожі частини 
колективу Гуцульського театру в Москву П. Ар-
сенич раптом зазначає: «Режисери Г. Хоткевич, 
О. Ремез, Лесь Курбас не нав’язували акторам 
строгих мізансцен, уникали тривалих монологів, 
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показної театральності, які знівелювали б есте-
тичну суть театру» [2, 154]. По-перше, ні О. Ре-
мез, ні Л. Курбас на гастролі з групою гуцульських 
артистів в Москву не виїздили, а по-друге, згадані 
троє митців не були в Гуцульському театрі рівно-
правними режисерами, як це випливає зі змісту 
фрази, а кожен мав свої чітко визначені функціо-
нальні обов’язки. Зрештою, ми вказали лише на ті 
перекручення і недостовірні дані, що стосуються 
безпосередньо Л. Курбаса, насправді їх у цій неве-
ликій за обсягом статті набагато більше, не кажу-
чи вже про відсутність театрознавчого підходу у 
викладенні матеріалу.

Отже, початок праці Л. Курбаса в Гуцуль-
ському театрі, визначений згаданими сучасними 
дослідниками, коливається в межах 1910 — весна 
1912 рр. Натомість завершення праці Л. Курбаса в 
цьому театрі сягає кінця першої половини 1912 р.

Важливу інформацію повідомив видатний 
український актор Йосип Гірняк, який дуже яскра-
во змалював своє перше враження від гастролей 
Гуцульського театру в Тернополі, котрі, як з’ясо-
вано, відбулися 23 травня 1911 р., та від молодого 
Л. Курбаса, якого спочатку випадково побачив на 
Панській вулиці біля рекламної афіші місцевого 
кінотеатру. На вечірній виставі «Верховинці» (під 
такою назвою виставлялася п’єса Г. Хоткевича 
«Антін Ревізорчук») Гуцульського театру він по-
бачив актора Л. Курбаса у заголовній ролі Антося 
Ревізорчука. Особливо вразила Йосипа блискуча 
гра Л. Курбаса у фінальній сцені вистави: «О, як 
він заридав біля ніг покійної матері! Як услід за 
ним заголосили гуцули на сцені. Зал принишк, 
і, здавалось, ось-ось заридає вся зала тернопіль-
ських театралів. Завіса опустилася і закрила ту 
трагічну сторінку карпатської сім’ї. Глядачі щиро 
дякували артистам і, зворушені, стали виходити 
із зали театру» [11, 18]. Після вистави Й. Гірняк 
ще раз побачив Л. Курбаса в «товаристві старшого 
пана, що налягав на ногу» [11, 18]. Без сумніву, 
це був Г. Хоткевич, котрий, як відомо, мав саме 
таку фізичну ваду і доволі рідко виїздив зі Львова 
на гастрольні вистави Гуцульського театру. Його 
присутність у Тернополі викликана принаймні 
двома причинами: а) хворобою М. Сінітовича — 
як виконавця ролі Антося Ревізорчука та директо-
ра і режисера театру О. Ремеза; б) потребою вве-
дення Л. Курбаса на роль Ревізорчука. На жаль, у 
своїх «Споминах», виданих 1982 р. у Нью-Йорку, 
Й. Гірняк не називає ні року, ні місяця, коли він 
бачив Л. Курбаса у виставі Гуцульського театру.

В. Ревуцький у книжці «Нескорені березільці: 
Йосип Гірняк і  Олімпія Добровольська», спираю-

чись на згадані «Спомини» Й. Гірняка, стверджує: 
«Коли Йосипові було 15 років, він відвідував у 
Тернополі вистави Гуцульського театру під керів-
ництвом Гната Хоткевича і мав змогу бачити на 
сцені молодого Леся Курбаса, який назавжди за-
ворожив його» [29, 10]. Відомо, що Гуцульський 
театр побував в Тернополі двічі: у травні 1911 р. і 
наприкінці березня 1912 р. Однак, оскільки виста-
ву «Верховинці» цей театр показав лише 23 трав-
ня 1911 р., то виходить, що Й. Гірняк бачив саме 
цю виставу.

Свідчення такого поважного автора, як Й. Гір-
няк, і підтримка цього свідчення у В. Ревуцько-
го — такі відомості до кінця 80-х років ХХ ст. 
були недоступні в радянській Україні, тому ніхто 
з тогочасних дослідників творчості Л. Курбаса не 
вписав у його акторську скарбницю роль Антося 
Ревізорчука. Про це вперше заговорила авторка 
цієї статті. Наведений спогад Й. Гірняка дає під-
стави стверджувати, що Лесь Курбас прийшов 
у Гуцульський театр в останній декаді травня 
1911 р., але ще не як «штатний» працівник, а як 
«разовий гастролер», для заміни хворого Михай-
ла Сінітовича — виконавця ролі Антося у виставі 
«Верховинці».

Що ж до другого приходу Л. Курбаса в Гуцуль-
ський театр, то тут маємо різні припущення. Ди-
ректор і режисер Гуцульського театру Олекса Ре-
мез (1882–1961), політичний емігрант з Наддні-
прянської України, в листі з Одеси до Ф. Погре-
бенника від 8 травня 1959 р. повідомляє: «Курбас 
прийшов до “Гуцульського театру” на другому 
році існування театру. Прийшов безпосередньо по 
закінченні Віденського університету і театральної 
студії при Віденській консерваторії. Режисурою 
Курбас не займався, а працював на посаді акто-
ра в ролі попа у п’єсі Хоткевича “Довбуш”. Літом 
1912 р. Гуцульський театр на жнива вернув домів. 
Курбас зараз же вступив до Львівського театру 
“Української бесіди” <…>» [24]. Що означає «на 
другому році існування театру»? Якщо відправ-
ною точкою вважати не весну 1910 р., коли нібито 
молодь гуцульського села Красноїлля запросила 
Г. Хоткевича очолити їхній аматорський гурток, 
а першу виставу «Верховинців», яка відбулася у 
першій половині серпня 1910 р., то перший рік 
буде від серпня 1910 до серпня 1911 р., а дру-
гий — від серпня 1911 до серпня 1912 р.

Таким чином з листа О. Ремеза від 
08.05.1959 р. ми довідуємося про кілька дуже важ-
ливих моментів: по-перше, Л. Курбас вступив до 
Гуцульського театру після закінчення навчання у 
Віденському університеті і театральній студії при 
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Віденській консерваторії; по-друге, він працював 
як актор у ролі священика у виставі «Довбуш». 
На жаль, О. Ремез чомусь не згадує, що Л. Курбас 
грав роль Антося Ревізорчука у виставі «Верхо-
винці» Ю. Коженьовського, — може, він не був 
тоді у Тернополі, якщо був особисто присутній 
сам Г. Хоткевич. З цього листа О. Ремеза також 
випливає, що Л. Курбас побував з Гуцульським 
театром в його останній, четвертій, гастрольній 
подорожі, яка розпочалася 17 травня 1912 р. і за-
вершилася влітку. Поки що це повідомлення не 
знайшло документального підтвердження.

У лютому 1912 р. під час гастрольної подоро-
жі по Галичині, О. Ремез надіслав Г. Хоткевичеві 
звіт передовика (тобто організатора гастролей пе-
ред прибуттям театру до відповідного населеного 
пункту) театру Г. Гарасим’юка, який заявив про 
свій вихід з театру, а на звороті звіту О. Ремез за-
значив, що останнього «замінити ніким, Курбас 
помагає, але хорує, від того і дістає відразу» [28]. 
Тобто ми довідуємось, що Л. Курбас у лютому 
1912 р. допомагає організовувати вистави.

Важливу для нас інформацію про Л. Курбаса 
можемо довідатись від Йосифа Гулейчука, який 
був найвідданішим помічником Гната Хоткеви-
ча і, властиво, співзасновником Гуцульського 
театру. Так, Й. Гулейчук у листі до Г. Хоткевича 
від 11.04.1912 р. стверджує: «Курбас взяв “Прах.
[тикованого] жовніра”, то може розпише ролі, пи-
сав, що сего тижня виїде (зі Старого Скалата. — 
О. Ш.)» [12]. Він висловлює свої міркування з 
приводу місця проведення репетицій і сподіваєть-
ся, що в Коломиї і Жабйому можна було б дати 
“Прахтикованого жовніра”, однак його непокоїть, 
чи вдасться полагодити справу з “цинзуров та з 
концесійов”» [12]. Й. Гулейчук також висловлює 
своє незадоволення роботою попереднього пере-
довика Гарасим’юка, який не забезпечив належ-
ної організації вистав, завдав театрові збитки, 
а сам «пішов без “будьте здорові”. Зі Львова до 
Золочева, Тернополя, Бережан пішов Курбас з 30 
коронами і приготовив усе, що треба було» [12]. 
Тобто Л. Курбас, власне кажучи, зарадив лиху, 
зумівши ціною неймовірних зусиль, з обмаллю 
грошей організувати подальші виступи театру. Це 
свідчення Й. Гулейчука дає підстави додати до та-
ких функцій Л. Курбаса в Гуцульському театрі, як 
актор і режисер, ще й обов’язки передовика, тобто 
організатора глядача.

На участь Л. Курбаса в Гуцульському театрі 
проливають світло насамперед його листи до ке-
рівника цього театру Г. Хоткевича, який у лютому 
1912 р. виїхав з Галичини і оселився з сім’єю у 

Києві, де поліція одразу ж встановила за ним нег-
ласний нагляд. Організаційні заходи Г. Хоткеви-
ча щодо перевезення Гуцульського театру в межі 
Російської імперії були перервані 3 квітня 1912 р. 
несподіваним обшуком у його помешканні та аре-
штом. Письменника 24 квітня було відправлено 
етапом до Харкова, де він утримувався у пере-
сильній тюрмі разом з кримінальними злочинця-
ми і лише на початку червня 1912 р., після зняття 
обвинувачення, зміг повернутися до Києва.

М. Шудря і М. Лабінський помилково припи-
сують Л. Курбасові один з листів М. Ломацького, 
написаний, на їхню думку, восени 1911 р. в селі 
Ілем’ї [13, 28–29], і вміщують його в журналі «Со-
ціалістична культура» (1987, № 2). Також П. Мед-
ведик помилково вважає Л. Курбаса автором зга-
даного листа, написаного, на його думку, у травні 
1912 р. [23, 87], і оприлюднює лист у своїй статті, 
надрукованій у журналі «Жовтень» (1987, № 5). 
Згодом до такої ж думки приcтала І. Волицька, 
яка вмістила лист, що його написав, як вона по-
милково вважає, Лесь Курбас приблизно у трав-
ні 1912 р. [9, 88–89], до своєї праці «Театральна 
юність Леся Курбаса...». Аналіз змісту листа та 
почеркознавчий аналіз дав нам можливість іден-
тифікувати його як лист учителя, письменника і 
громадсько-культурного діяча Михайла Ломаць-
кого (1886-1968), написаний до Г. Хоткевича десь 
на початку 1914 р. [22].

Перший відомий нам лист Л. Курбаса до 
Г. Хоткевича датований 4 березня 1912 р. У цьому 
листі, написаному під час гастролей Гуцульського 
театру у Городку Ягеллонському (тепер м. Горо-
док, районний центр у Львівській області), Л. Кур-
бас виступає проти призначення актора Фодчука 
передовиком театру, оскільки вважає, що той, хоч 
і дуже симпатична людина, «передовсім — стра-
шенний мамалига». Водночас адресант звертає 
увагу Г. Хоткевича, що «з цим, як тепер грається 
(головно масові сцени), неможливо буде нікуди 
в світ показатись. В дорозі важко те виправити. 
Скільки разів я сам чув навчання Ремеза — а все 
однако грають. Треба б, щоб Ви побували з нами 
в Красноїлі, і конче треба б хоч трохи залеглостий 
в людий виплатити» [18]. Тобто Лесь Курбас пе-
реймається великою заборгованістю театру перед 
гуцульськими акторами.

У наступному листі від 3 квітня 1912 р. 
Л. Курбас повідомляє керівника Гуцульського те-
атру: «Ваш лист одержав і застосовуюсь у всім 
до поданих у ньому вказівок. По-перше, пишу. А 
далі — на святах я дома, а кілька днів після Вели-
кодня їду до Красноїлі. Не знаю лише, чи швидко 
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дасться діло поладнати. Дуже вже втомлені їхали 
люди домів, похоровані (з Ремезом, що поважно 
хорий — до 7 душ), та найважніше – з обмалью 
гроший <…>» [17]. Л. Курбас переймається тим, 
що гуцульським акторам не виплачено заборгова-
ного. Ця остання для Леся Курбаса гастрольна по-
дорож з Гуцульським театром виявилася надзви-
чайно важкою. Театр зазнав матеріальних збитків, 
багато акторів були виснажені та хворі, люди ви-
словлювали невдоволення з приводу заборгованої 
їм платні. «З трупою я, як писав вже Вам, поїду 
дуже радо, — провадив далі Л. Курбас. — Не знаю, 
чи писав Вам Ремез, що Лазар Шевченко (тепер у 
Єйську, у Прохоровича) хотів би обняти провід 
нашим театром гуцульським під час російського 
турне. Пишу про те з морального обов’язку, бо 
д[обродій] Шевченко все ж — російський уродже-
нець і старий актор» [17]. Курбасова аргументація 
ще раз свідчить про його неприховане прагнення 
очолити гастролі Гуцульського театру до Росії. 
Насамкінець Л. Курбас зазначає: «Напишу вже аж 
з Красноїлі про перші “успіхи”» [17]. Одразу ж 
після великодніх свят 1912 р. він планував поїхати 
в Красноїлля, щоб дібрати нових гуцульських ар-
тистів і провести репетиції вистав.

Листа від 9 квітня 1912 р. Л. Курбас знову ж 
таки пише не з Красноїлля, а зі Старого Скалата. 
Можливо, що перед тим він отримав ще одного 
листа від Г. Хоткевича, який не додав йому опти-
мізму щодо майбутніх гастролей до Росії. Насам-
перед Л. Курбас питає: «Якщо треба Вам подава-
ти його (примірник п’єси «Прахтикований жов-
нір» — О. Ш.) до російської цензури, то прошу 
написати мені, а я його якось перепишу і надішлю 
Вам оригінал. До Красноїлі думав я їхати на сьому 
тижні, але Ваше “не знаю як ліпше” і “є ще час” 
забило мені цьвяха в голову: Бо й справді — якщо 
справа має протягнутись на місяць — півтора, то 
там таки не буде що робити тепер. А поки я не 
знатиму, як Ви думаєте урегулювати матеріяльний 
бік діла, кому Ви думаєте повернути гроші зараз, 
а кому ще ні <…> поки я того всего не знаю, то не 
маю ніяких підстав, на яких міг би організувати, т. 
є. стисло — вербувати <…> Тому, думаю, — най-
краще буде, як я зажду тут, у себе дома, аж поки 
ви, зміркувавши, що в Росії поладналось усе в 
нашу користь — не дасте мені знаку — їхати. І ще 
прошу мені описати ті “основи вербунку”» [19]. 
Л. Курбас натякає про власний намір очолити га-
строльну поїздку Гуцульського театру до Росії. Це 
дало б йому можливість вирватися із задушливої 
атмосфери Галичини і пов’язати свою творчу ді-
яльність з Наддніпрянською Україною.

В останньому відомому нам листі зі Старого 
Скалата до Г. Хоткевича в Київ, датованому 12 
квітня 1912 р., Л. Курбас подає короткий виклад 
листа Й. Гулейчука з Красноїлля, який, зокрема, 
повідомляє: «Найшов багато нових, гарних хлоп-
ців, ще бракує дівчат, бо з старих здаєси лишитси 
кілька. Не знаю чи не взяти яких панєн, тих, що 
зголошувались, аби лиш по гуцульськи перебра-
лись» [16]. Л. Курбас одразу коментує: «<…> мені 
здаєсь, що це було б не доцільно їх брати» [16]. Це 
свідчить про Курбасове розуміння того, що уні-
кальність Гуцульського театру криється насампе-
ред у самобутності автентичних гуцулів. Далі він 
знову цитує листа Й. Гулейчука: «Донині нічо не 
маю ще від Хоткевича, не знаю, що є, чи там що 
зроблено, коли можна вирушити, бо довго чекати 
буде зле, люди розійдуться в роботу, тут поплатна 
робота на всі боки» [16]. Водночас Л. Курбас за-
значає: «І взагалі мені самому було б дуже важно 
і цікаво знати, чи є вже тепер яка-небудь приблиз-
на певність щодо часу нашого виїзду до Росії. А 
якщо є, то коли мав би цей історичний факт за-
дивувати світ?» [16]. Далі Л. Курбас наголошує: 
“Якщо самі що-небудь про це знаєте, то при нагоді 
напишіть, бо мені треба б поладнати деякі домаш-
ні справи, а спосіб їх поладнання якраз зависить 
від часу мого виїзду». Насамкінець Л. Курбас ледь 
не волає: «Чекаю знаку од Вас з тугою, бо вдома 
скучно страшно — от Поділя. Хотів би вже в гори 
їхати. Страх як хотів би. А передчасом їхати може 
не “політично”» [16].

Однак Л. Курбас, не дочекавшись від Г. Хот-
кевича позитивної відповіді або й дізнавшись 
про йо го арешт, а отже й крах своїх надій на 
виїзд разом з театром до Росії, змушений був 
шукати інший варіант застосування свого твор-
чого потенціалу. Тож незабаром Л. Курбас уже в 
Руському народному театрі Товариства «Руська 
бесіда», куди його взяв керівник цього театру 
Й. Стадник і де він швидко зарекомендував себе 
як талановитий, різноплановий актор, продо-
вживши сімейну традицію, яку започаткували 
його батьки — талановиті галицькі актори Сте-
пан та Ванда Яновичі.

Наостанок звернемось до своєрідної аль-
ма-матер митця, а точніше, меморіального музею-
садиби Л. Курбаса, де минули його дитячі роки 
і звідки, до речі, він написав Г. Хоткевичу зга-
дані чотири листи (4 березня і 3, 9 та 12 квітня 
1912 р.). Так, директор музею-садиби Леся Курба-
са О. Василишин переконана, що митець працю-
вав у Гуцульському театрі з 22 січня по квітень 
1912 року «на посаді адміністратора» [7, 28], тоб-
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то, власне кажучи, повторює думку П. Медведика 
[23, 86], однак це не відповідає дійсності. Не має 
документального підтвердження й інше її твер-
дження: «Десь наприкінці квітня Лесь поїхав до 
гуцульського села Красноїлля — готував трупу до 
зарубіжних гастролей. У перших днях травня він 
поселяється у Криворівні і наполегливо продов-
жує почату справу, купує деякий реквізит» [7, 29]. 
Тут знову ж таки слово в слово повторено твер-
дження П. Медведика [23, 87]. Директорка музею-
садиби Л. Курбаса запевняє: «Багато зусиль і по-
шуків затрачено, щоб встановити, чим займав-
ся Л. Курбас із січня 1911 р. до вересня 1912 р., 
тобто більше ніж півтора року», проте знову ж 
таки цитує П. Медведика, який справді немало 
зробив, щоб з’ясувати деякі факти з творчої біо-
графії Л. Курбаса. Тим часом у музеї, вочевидь, 
самостійно не досліджували цей період творчої 
діяльності Л. Курбаса, а тому його працівникам 
непросто зорієнтуватися у морі суперечливої ін-
формації.

Театрознавцеві Майї Гарбузюк вдалося до-
кументально встановити і оприлюднити у статті 
«Початок професійної акторської діяльності Леся 
Курбаса: до проблеми датування», надрукованій у 
журналі «Просценіум» (2012, № 1-3), інформацію 
про те, що Л. Курбас вперше з’явився на сцені теа-
тру Товариства «Руська бесіда» 6 червня 1912 р. в 
ролі Нептуна у прем’єрному показі комічної опе-
ри «Еней на мандрівці» Я. Лопатинського [10, 5]. 
Однак публікація М. Левицького у газеті «Нова 
Буковина» від 16.06.1912 р. свідчить про те, що 
прем’єра згаданої опери відбулася не 6, а 4 черв-
ня 1912 р. [21]. Анонс про прем’єру цієї опери в 
Чернівцях, щоправда не 4, а 3 червня, з’явився в 
газеті «Нова Буковина» 31 травня 1912 р. Однак 
театр не був готовий виставити оперу 3 червня. 
Очевидно, що 4 червня роль Нептуна також ви-
конував Л. Курбас. Отже, можна припустити, що 
вперше митець з’явився на сцені театру Товари-
ства «Руська бесіда» 4 червня 1912 р. Тож участь 
у репетиціях комічної опери, зважаючи на поспіх 
у підготовці вистави, Л. Курбас мав брати десь з 
кінця травня або ж з початку червня 1912 р. Ця 
обставина свідчить про те, що їхати 17 травня 
1912 р. у четверту гастрольну подорож по Гали-
чині з Гуцульським театром йому не було сен-
су. Зрештою, враховуючи неймовірне бажання 
Л. Курбаса побувати в Красноїллі, можна припу-
стити, що на прохання Й. Гулейчука митець міг 
поїхати туди у другій половині квітня або в пер-
шій половині травня, щоб провести репетиції ви-
став Гуцульського театру, здійснити введення на 

ролі нових акторів. Однак документального під-
твердження цьому немає.

Для того, щоб остаточно поставити крапку у 
з’ясуванні часових меж перебування Л. Курбаса 
в Гуцульському театрі, доведеться звернутися до 
самого митця, точніше, до протоколу його допиту 
17 січня 1934 р., який провадив помічник началь-
ника 2-го Секретного політичного відділу ДПУ 
Сидоров і якому митець заявив: «Закінчив універ-
ситет 1911 року. Був призваний на військову служ-
бу. Був звільнений за кілька місяців через хворобу. 
1911 року вступив до Гуцульського театру в Га-
личині. Працював у цьому театрі до квітня 1912 
року» [31, 16]. Власне це і є правдива відповідь 
Л. Курбаса дослідникам його творчості, оскільки 
вводити в оману слідство щодо цих дат творчої 
біографії не було жодного сенсу. Кількамісячна 
служба в австрійській армії мала тягнутися десь 
до пізньої осені 1911 р. І до Гуцульського театру 
Л. Курбас міг вступити на поклик Г. Хоткевича на-
прикінці 1911 р., тобто після 26 листопада, коли 
театр вирушив у третю подорож.

У дослідників немає одностайності щодо ре-
жисерської діяльності Л. Курбаса в Гуцульсько-
му театрі. Дивну забудькуватість гуцульських ак-
торів, які у своїх спогадах взагалі жодним словом 
не згадують про Л. Курбаса, можна залишити на 
совісті тих, хто записував ці спогади. А проте 
згадане вже твердження директора і режисера 
Гуцульського театру О. Ремеза про те, що «режи-
сурою Курбас не займався, а працював на посаді 
актора», не зовсім відповідає дійсності. Водно-
час не варто й перебільшувати роль Л. Курбаса 
у діяльності Гуцульського театру, як це зробив, 
наприклад, Ю. Бобошко, стверджуючи, що той, 
перебуваючи на посаді одного з режисерів цьо-
го театру, нібито «ставить найхарактерніші свої 
вистави “Гуцульський рік”, “Непросте”, “Прах-
тикований жовнір”, “Довбуш”» [5, 14]. Натомість 
документально підтверджено, що всі згадані п’є-
си написав і поставив Г. Хоткевич, окрім його 
п’єси «Прахтикований жовнір», постановка якої 
так і залишилася нездійсненим задумом Л. Кур-
баса. Режисерська праця Л. Курбаса могла поля-
гати у підтриманні цілісності вистав, введенні на 
ролі окремих акторів, дотриманні творчої дисци-
пліни.

Г. Хоткевич не раз звертався до керівника 
театру «Березіль» Л. Курбаса з пропозицією по-
ставити п’єсу гуцульською говіркою. Відомо, що 
Л. Курбас збирався здійснити на сцені цього те-
атру постановку драми Г. Хоткевича «Довбуш». 
Можливо, що прагнув також втілити в життя 
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свою нездійснену постановку п’єси Г. Хоткевича 
«Прахтикований жовнір». Так, у листі до Г. Хот-
кевича від 1 листопада 1926 р. Л. Курбас просить 
передати «гуцульські п’єси» [15].

Таким чином, свідчення Л. Курбаса та його 
сучасників, а також деякі інші матеріали дослі-
дження дали можливіс ть заповнити деякі «білі 
плями» в його творчій біографії. Так, 1911 рік був 
для 24-літнього Л. Курбаса досить важким, спов-
неним роздумами над сенсом життя, і ледь не став 
для нього останнім у житті. Це і участь у судово-
му процесі, пов’язаному з убивством українсько-
го студента Адама Коцка, і призов до австрійської 
армії та демобілізація за кілька місяців за станом 
здоров’я, і невдала спроба вступу до трупи театру 
Товариства «Руська Бесіда» та пов’язана з цим 
спроба самогубства, і закінчення Віденського уні-
верситету, і, нарешті, вступ наприкінці 1911 р. до 
Гуцульського театру. Рік 1912 був сповнений вис-
нажливої роботи в Гуцульському театрі, очікувань 
поїздки з цим театром у гастрольну подорож до 
Росії, початком праці в театрі Товариства «Руська 
Бесіда».

На підставі викладеного, до наукового обігу 
вводяться такі факти творчої біографії Леся Кур-
баса, пов’язані з працею в Гуцульському театрі:

– виступ на сцені Гуцульського театру у трав-
ні 1911 р. і праця в цьому театрі з кінця 1911 по 
квітень 1912 рр.;

– виконання в Гуцульському театрі функцій 
актора, режисера, передовика (організатора гля-
дача);

– внесення до акторської скарбниці митця 
заголовної ролі Антося Ревізорчука («Антін Реві-
зорчук» Г. Хоткевича) і ролі священика («Довбуш» 
Г. Хоткевича) у виставах Гуцульського театру;

– прагнення очолити Гуцульський театр під 
час планованих його гастролей у Росії і пов’язати 
свою подальшу театральну діяльність з Наддні-
прянською Україною.

Наукова новизна цієї статті полягає у тому, 
що на основі неспростовних фактів вперше в 
українському театрознавстві встановлено часо-
ві межі перебування Л. Курбаса в Гуцульському 
театрі, з’ясовано його функціональні обов’язки, 
уточнено деякі факти творчої біографії, до актор-
ської скарбниці митця додано нові ролі, спросто-
вано недостовірну та перекручену інформацію 
про нього, залучено нові джерельні матеріали. 
Досвід роботи Л. Курбаса в Гуцульському театрі 
загартував його як митця, занурив у стихію міфо-
поетичного світосприйняття гуцулів та їх багатої 
фольклорної спадщини, поглибив образне мис-

лення, заклав підґрунтя для формування мистець-
ких устремлінь майбутнього реформатора україн-
ського театру.
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«ПЛАСТИЧНА ДРАМАТУРГІЯ» ДАНИЛА ЛІДЕРА

У статті розглянуто методологічні засади творчої діяльності Данила Лідера в контексті мис-
тецтва художників дієвої сценографії «великого стилю». Основна увага акцентована на співпраці ре-
жисера і сценографа, знаходження ними спільних критеріїв при формуванні образу-задуму просторо-
во-пластичних систем сценічного твору.

Ключові слова: Данило Лідер, український театр, сценографія, образна система вистави.

В статье рассмотрены методологические принципы творческой деятельности Даниила Лидера 
в контексте искусства художников действенной сценографии «большого стиля». Основное внимание 
акцентировано на со-творчестве режиссера и сценографа, нахождении ими общих критериев в фор-
мировании образа-замысла пространственно-пластической системы спектакля.

Ключевые слова: Даниил Лидер, украинский театр, сценография, образная система спектакля.

The article deals with methodological principles of Danil Lider’s creative activity in the context of the 
art of artists of the «big style» effective scenography. The main emphasis is placed on collaboration of the 
director and the scenographer and their fi nding of common criteria to form the image-design of the space-
plastic systems of the stage work.

Key words: D. Lider, stage design, Ukrainian theater, fi gurative performance system.

На конференції театральних художників 
«Традиції і новаторство в мистецтві», організова-
ній Українським театральним товариством 1966 
року, Данило Лідер акцентував увагу на тому, що 
сьогодні для сценографів «Важливе не місце дії, 
а що відбувається у кожному акті драматургії. 
Навколо “що”, а не “де”, слід зосереджувати свою 
увагу» [1]. Ця теза, по суті, підводила підсумок 
початкового етапу становлення принципів «дієвої 
сценографії» — періоду, коли когорта провідних 
сценографів країни (таких, як Д. Лідер, С. Бархін, 
Д. Боровський, І. Блумберг, Г. Гунія, Е. Кочергін, 
М. Кітаєв, В. Левенталь, Т. Сельвінська, Е. Стен-
берг, І. Сумбаташвілі та ін.) у своїх роботах дедалі 
активніше почала долучатися до спільного з ре-
жисерами процесу побудови сценічної дії.

Впродовж наступних десятиліть художни-
ки, наполегливо накопичуючи «банк» просторо-
во-пластичних ідей, утверджували сценографію 
як самостійний вид мистецтва й активно сприяли 
становленню нового характеру співтворчості з ре-
жисурою у створенні образної системи вистави. 
Цей процес визначив одну з головних тенденцій 
розвитку естетики театру — прагнення митців 
максимально розширити межі доступного сцені, 
представити у спектаклі незакріплені в словах 
драматурга лики часу та рівні пізнання світу.

У театрознавчих дослідженнях широко ви-
світлено вплив «дієвої сценографії» на розвиток 
образної мови театру. Значно меншу увагу приді-
лено аналізу творчих засад співпраці режисерів 
і сценографів, знаходження ними спільних кри-
теріїв при формуванні образу-задуму вистави. 
Представлена стаття розглядає деякі аспекти цьо-
го процесу в мистецтві Данила Лідера.

У 1981 році у публікації «Роздуми художни-
ка» Д. Лідер писав: «У принципі, в мене схема 
підходу до будь-якого матеріалу в період, так би 
мовити, передуючий втіленню замислу, така:

– вивчення всього комплексу питань, пов’я-
заних із даною п’єсою, з особливостями поетики 
автора, кола постійних проблем, сфери ідей тощо;

– потім я намагаюсь якомога точніше виділи-
ти головні та другорядні проблеми в даному творі;

– потім намагаюся роздивитися та уяснити 
для себе проблеми нашого сьогодення, аналогічні 
й співзвучні тим, що поставлені у п’єсі;

– формулюю свої особистісні позиції стосов-
но проблем, що містяться в тексті, й стосовно про-
блем дійсності, відбитих у драматургії;

– і, нарешті, визначаю для себе характер обра-
зності» [2, 203–206].

Стосовно останнього, то Д. Лідер вважає 
за необхідне дати відповідь на такі питання: 
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«…як узагальнити матеріал п’єси, за якими зако-
нами? Які її події будувати по лінії образності? Як 
розглядати матеріал п’єси — через метафору або 
алегорію? Через які матеріальні предмети вирази-
ти метафору? Адже речі, предмети, реальний світ 
вступають в образному театрі в особливі, суто 
людські відносини, коли у повну силу діють обра-
зні асоціації» [3, 7].

Визначення «характеру образності», цілком 
природно, міститься на території творчості сцено-
графа. Однак, ретельно прописуючи етапи роботи 
з драматургічним матеріалом, Д. Лідер жодною 
фразою не обмовився про режисерську інтерпре-
тацію п’єси. Важко уявити, щоб у процесі ство-
рення зорового образу вистави Д. Боровський не 
враховував режисерську концепцію Ю. Любимо-
ва, Е. Кочергін — Г. Товстоногова, М. Кітаєв — 
А. Шапіро, В. Левенталь — А. Ефроса, О. Шей-
ціс — М. Захарова, М. Шевелідзе — Р. Стуруа, 
В. Славкін — А. Васильєва та ін.

Така особливість творчості Д. Лідера не ли-
шилася поза увагою театрознавців. Досліджуючи 
проблеми становлення і розвитку «дієвої сцено-
графії», В. Берьозкін зазначав, що «пластична ре-
жисура» була тим підґрунтям, на якому базувала-
ся співтворчість одного з найбільш яскравих ре-
жисерсько-сценографічних тандемів — Ю. Лю-
бимова і Д. Боровського. Для характеристики 
мистецтва Д. Лідера слід ввести термін «плас-
тична драматургія». Розуміючи всю умовність 
такого визначення, В. Берьозкін у такий спосіб 
акцентував увагу на цільовій установці худож-
ника — «побудові такого пластичного образу, що 
розвивається у просторі та часі, чий багатозна-
чний ідейно-художній смисл розкривається у 
зв’язку з подіями, котрі відбуваються на сцені. Ці 
події обумовлені п’єсою, для Лідера вони є об’єк-
тивною даністю, що існує незалежно від того, як 
буде побудована режисерська партитура спекта-
клю» [4, 115].

У контексті цих спостережень показовим є 
такий фрагмент бесіди Д. Лідера з театрознавцем 
О. Клековкіним: «Я сказав тому режисерові: зна-
єш, якщо погоджуся на роботу з тобою, то сам і 
ставити буду — своє. Тобі це треба?<…>.

Коли мені запропонували ставити у МХАТі 
“Вишневий сад”, я сказав, що можу лише пов-
торити вже зроблене. Бо не було й нема причин 
робити щось інакше. Мене запитують — хіба так 
буває?

Так буває. Бо дуже великий був розбіг. Я жив 
у ньому рік-два, програв спектакль не інакше, а 
багатіше.

Мені сказали: Данило Данилович, варіанти 
потрібні. А я не знав, навіщо. Я не переробляю, я 
збагачую <…>» [5, 156].

Мистецькі принципи, про які йдеться, не були 
притаманні Д. Лідеру в співпраці з режисерами 
В. Люце у Челябінському театрі ім. С. Цвіллінга 
та М. Акімовим у Ленінградському театрі коме-
дії. Є всі підстави вважати, що вони сформували-
ся у Київський період й були зумовлені не лише 
творчою особистістю Д. Лідера, а й обставинами, 
у яких розгортався його мистецький пошук, та за-
гальною тенденцією розвитку сценографії 1960–
70-х років.

Оптика художнього бачення Д. Лідера неод-
мінно збільшуватиме масштаб узагальнення про-
блем і конфліктів постановок. Його просторові 
концепції віддзеркалюватимуть актуальні про-
блеми сучасності й водночас вестимуть розмову 
з глядачем про глобальні категорії буття. Творчий 
метод Д. Лідера, позначений ним формулою — 
«проблема, конфлікт, незавершеність — бага-
тозначність», надавав могутньої енергії самороз-
виткові зорового образу, його часткової самореа-
лізації поза режисерською партитурою вистави. 
Водночас, відштовхуючись від драматичного кон-
флікту, життєвих реалій, що спричинили розвиток 
головних подій і обумовили проблематику п’єси, 
сценограф засобами «пластичної режисури» ство-
рював просторові системи, які за рівнем худож-
нього узагальнення виходили за межі драматургії.

Ці характеристики творчої діяльності Лідера 
притаманні майстрам дієвої сценографії «велико-
го стилю», котрі прагнули «засобами свого мис-
тецтва розкривати глобальні проблеми людського 
буття, створювати узагальнено-метафоричне се-
редовище, вводити активно діючі образи, що були 
матеріалізованим і зримим утіленням сил або об-
ставин, які протистояли героям спектаклів і вира-
жали суть драматичного конфлікту» [6, 154].

Здавалося б, важко побачити хоч що-не-
будь спільне між драматургією «Такого довго-
го, довгого літа» М. Зарудного (Київський театр 
ім. І. Франка, 1974) й «Казками старого Арбату» 
О. Арбузова, як неможливо провести хоч якісь 
паралелі між режисурою С. Сміяна та А. Ефроса, 
котрий здійснив постановку п’єси О. Арбузова у 
Московському театрі на Малій Бронній (художник 
Д. Боровський, 1970). Проте, абстрагуючись від 
сюжетів, проблематики та ін. особливостей цих 
постановок, Г. Коваленко акцентує увагу на схо-
жості підходу до вибудовування взаємодії героя і 
середовища. «Втім, подібні стосунки взаємодією 
в буквальному сенсі не назвеш. Контакти актора 
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і сценографії опосередковані. У “Довгому, довго-
му літі” “вільний простір” варіюється — образні 
трансформації елементів пластики то розширю-
ють його, то звужують. У “Казках” — він незмін-
ний, оскільки середовище статичне, а елемент не 
володіє можливістю трансформації. Однак сам 
елемент середовища, його будівельна одиниця й 
у Д. Лідера й у Д. Боровського вибрані з одних і 
тих самих міркувань, “розраховані” за однакови-
ми критеріями. Дерев’яний колодязь і навіс арбат-
ського ґаночка — за всієї їхньої достовірності та 
життєвої точності, за всієї підкресленої натураль-
ності й справжності — не стільки предмети мате-
ріального світу, скільки матеріалізація свідомості 
героїв, їхніх думок, що дивним чином втілилися 
у предметі. Це знак стосунків внутрішнього світу 
героїв і реальності…» [7, 155].

Можливість матеріалізувати думки, душевні 
боріння героїв вистави через побудову її предмет-
но-речового світу, образне моделювання в струк-
турі внутрішнього світу драми, — відображають 
не лише тенденції розвитку сценографічного мис-
лення, а й найважливіші аспекти нового характеру 
синтезу виражальних засобів театру. В цьому кон-
тексті слід розглядати й вихід художника за межі 
драматургії, і той вільний простір, що виник між 
сценографією та режисурою.

Досліджуючи «нову образність» у сценіч-
ному мистецтві 1960–1970-х років, театральний 
критик О. Ракітіна робить висновок про те, що 
нереалізовані режисерами потенції пластичного 
вирішення вистав «не пропадають зовсім, без слі-
ду: їхня мовчазна присутність збагачує спектакль 
відтінками, обертонами, позбавляє його жорсткої 
та абсолютної детермінованості. Неповнота збі-
гів — це свобода подиху спектаклю: для режисе-
ра, для художника, врешті, для глядача» [8, 78].

Однак «неповнота збігів» режисерських та 
сценографічних структур додавала «вільного по-
диху» виставі за умови рівності творчих потен-
ціалів її співавторів, мислення в системі єдиних 
естетичних координат — коли режисер, відчува-
ючи запропоновану образну природу сценічного 
простору, робив її єдино можливою саме для цієї 
постановки. Поза цим процесом простір ніби за-
микався в собі, позбавляючи сценічну дію потріб-
них образних ресурсів.

На жаль, творчі потенціали й мистецькі кри-
терії учасників театрального синтезу збігалися 
далеко не завжди. У1970-ті роки театральне життя 
України дедалі виразніше пульсувало напругою, 
найгостріші творчі суперечності виникали між ін-
тегрованими до європейського театрального кон-

тексту пошуками художників і схильною до стаг-
нації режисерською практикою більшості театрів 
України.

Д. Лідер створював просторові концепції сві-
ту, не обтяжені веригами соціально-політичних 
кліше драматургічних творів. Саме тому побу-
дована за принципами дієвої сценографії зорова 
партитура не вписувалася в режисерську концеп-
цію постановок. Часто вона лише заважала вибу-
довувати накреслену деміургом театру логіку роз-
витку сценічної дії.

Скажімо, у виставі «Здрастуй, Прип’ять!» 
О. Левади (Київський театр ім. І. Франка, режи-
сер С. Сміян, 1974) для Д. Лідера було принципо-
во важливо, що між квітучими кронами яблунь і 
металевим риштуванням, яке височіло по всьому 
радіусу сцени, між красою незайманої природи та 
сліпучими вогнями електрозварок велетенського 
будівництва — повсякчас відчувалося конфліктне 
протистояння. У пластиці існувало два образо-
творчих шари: «Полярних. Здавалося б, несуміс-
них. Ворожих одне одному. Але для мене смисл 
був не в кожному з них окремо. Головне, що ці 
пласти наявні одночасно. Між ними — діалог, 
напружений, болісний, жагучий. Між ними — 
конфлікт, боротьба, нез’ясована суперечність. 
Це було важливим насамперед. Образ — котрий 
виникає з того, що на сцені повнокровне і явне 
життя кожного образотворчого шару. Образ — що 
«спалахує» у зіткненнях цих пластів, що народжу-
ється і живе в моменти крайньої напруги кожного 
пласту, коли їхня взаємодія максимальна, загро-
жує вибухом. <...>

Металеве риштування та квітучі яблуні існу-
ють одночасно; точніше, обидва ці образи — ча-
стина одного образу, котрий ніби коливається між 
двома своїми граничними іпостасями. І не тільки 
коливається, а живе — тому що в основі своїй ви-
ражає споконвічні протиріччя: природа і творіння 
людських рук, поезія і розрахунок...» [2, 194–195]. 
Однак у виставі не реалізованим залишилося го-
ловне — «конфлікт, боротьба, нерозв’язні супереч-
ності». На сцені розташувалися й квітучі яблуні, й 
металеве риштування, але це було «мирне» співіс-
нування, а не протистояння двох проявів життя.

Навіть уже отримавши сценічне втілення, за 
умови певної адаптації до постановочного рівня 
того чи того творчого колективу, зорові образи й 
надалі втрачали свою багатовимірність у проце-
сі експлуатації вистави. Картиною «вселенського 
погрому» завершує творчий портрет Д. Лідера те-
атральна художниця Т. Сельвінська: «Чудово ви-
конане київськими майстрами стоїть оформлення 
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на знаменитій сцені найстарішого театру, але мер-
твим багатством:

софіти “Ярослава Мудрого” соромливо при-
криті м’ятими падужками, нема вже й руки-фрес-
ки, не рухаються риштування, і не ходять ними 
люди, не зіштовхуються одночасно дві епохи;

скриня-чарівниця грає ординарну роль стан-
дартного павільйону. Не ловлять стулки перехо-
жих, сховані переходи, численні лазівки, нема 
фантасмагорії, вигадки, карнавалу;

немає і потрійного театру в “Людині з Ламан-
чі”, немає філософії, ішомовності, ідеї.

Є непередбачена несумісність декорації та дії.
Є хвороба нашого часу — рідкісними є ре-

жисери, ще більш рідкісними театри, що вміють 
не лише використовувати, застосовувати, експлу-
атувати запропоноване художником дієве оформ-
лення, а й уже задумувати його таким — одним із 
головних дійових осіб спектаклю» [9, 65].

У роки нереалізованих театром творчих ідей 
Д. Лідера його роботи отримували визнання на 
міжнародному форумі Празьких квадрієнале, чис-
ленних всесоюзних виставках художників театру 
і широко висвітлювалися у театральній критиці та 
мистецтвознавчих дослідженнях. В останніх за-
звичай образний потенціал сценографії Д. Лідера 
розглядався без урахування її сценічного втілен-
ня. Так, у передмові до книги «Художник театру 
Данило Лідер» Г. Коваленко пише: «…аналізуючи 
творчість митця, ми будемо говорити насамперед 
про театр художника, яким цей театр постає в 
його замислах, в його ескізах і макетах, зверта-
ючись до здійсненого спектаклю в тих випадках, 
коли ідеї сценографа знаходили у цьому спектаклі 
продовження» [7, 7].

У період стрімкого виокремлення сценогра-
фії у самостійний вид мистецтва і накопичення 
негативного досвіду співпраці з режисерами са-
мозбереження мистецької особистості художника 
формувало певні методологічні засади створення 
просторово-пластичних партитур, що не передба-
чали узгодження з режисерською інтерпретацією 
п’єс. Суттєву роль у цьому процесі відіграє оста-
точне виокремлення тих світоглядних засад, тих 
категорій аналізу драматургічного матеріалу, ко-
трі обумовлювали цілісну концепцію сценічного 
прочитання твору.

У 1990 році, аналізуючи макети і ескізи, ство-
рені в різні періоди творчої діяльності, Д. Лідер 
акцентує увагу на «конструктивному коді», що 
виражає концепцію його ставлення до образу: 
«В моєму ескізі («Маскарад» М. Лермонтова, 
1947. — В. Ф.) є одна риса, котра була натяком 

на те, до чого я прийду через багато-багато років. 
Тут, у центрі цієї структури, намальована природ-
на анфілада кімнат, але у театральній реальності 
вона була немовби нескінченна. Вона виходила 
у служби театру, до меблевого цеху, пронизувала 
якісь ще майстерні й виходила у двір. Там уже, 
звісно, не було нічого видно, проте сходилося все 
до однієї перспективної точки. Ось цей-бо марш-
рут ніби руйнує природний, реальний вигляд де-
корації — безкінечний маршрут у небуття. Він, на 
мою думку, дав цікаву заявку як на ті часи.

Власне, що ж таке цей маршрут? Його можна 
назвати великою сферою змісту, “крупняк”, як я 
його називаю. А те, що я зробив у “Маскараді”, — 
немов побутове підтвердження цього маршруту. 
Це дуже важливо запам’ятати, бо на цій концепції 
будуватимуться майже усі мої спектаклі у майбут-
ньому» [10].

Цей «маршрут», зазначає Д. Лідер, «пройде 
крізь життєву лінію й приведе до “Короля Ліра” 
(Малий театр, Москва, режисер Л. Хейфець, 
1979 — В.Ф.). На ескізі видно ритми, вони візу-
ально приводять нас до точки сходу й від точки 
сходу — ритмічно — до великого, навіть безкі-
нечного ряду. Весь цей код можна пояснити дуже 
просто. Цей код, що схематично представляє нам 
зміст світу через поняття безкінечності у малому 
й безкінечності у великому. І якщо коротко сха-
рактеризувати, що ж є світом малим і світом кате-
горії більшого, то категорія великого — це загаль-
ний об’єктивний рух розвитку суспільства, приро-
ди та світу, а мала категорія — це побут, родина, 
це суперечності між, у цьому разі, Ліром та його 
дочками, з людьми, які оточують його. Тут сюжет 
є мірою малого.

Варто звернути увагу на одну річ у цьому 
ескізі: коли виганяли Ліра з його палацу разом із 
блазнем, останній висмикнув з усієї структури ко-
ролівства Ліра її малу частину, котра могла б слу-
гувати людині у вигнанні нагадуванням про його 
колишню могутність. От стоїть уже збожеволілий 
Лір, увесь засмиканий, обшарпаний <…> сто-
їть з вінком на голові, десь сплів собі у степу чи 
йому сплели. Він повсякчас спілкується з малою 
структурою. І він її препарує, намагається іноді 
розняти на шматочки. Нормальна людина ніколи 
таким «науковим аналізом» займатися, звісно, не 
буде, але безтямний — буде. І я вхопився за мож-
ливість прокреслити свою головну філософську 
лінію — про те, що інтерес людини має спрямову-
ватися саме на малий світ. І не лише у мистецтві, 
і не лише для Ліра, а для будь-якої людини, для 
будь-якого державного чи недержавного діяча.
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Саме у цих малих категоріях закладено чима-
ло з того, що ми пропускаємо, і хапаємося ми за ці 
речі, коли малий світ уже виростає і нас обходить. 
І ми запізнюємося, і так виникають цілі категорії 
трагедій у господарстві, управлінні, промисловос-
ті й будь-де» [10].

У період роботи з режисером І. Молостовою 
над виставою «Вишневий сад» А. Чехова на ма-
люнках і ескізах Д. Лідера не було «кодового ви-
значення». Художник побачив це вже пізніше, 
коли готував роботи на виставку. «Ці два рисунки 
опинилися у майстерні випадково поряд. І я рап-
том зрозумів, що “Вишневий сад” — це “Король 
Лір”, тільки навпаки. Тобто такий же маршрут, 
але якщо у “Королі Лірі” — згори вниз, у малий 
світ, то у “Вишневому саду” — знизу вгору, до 
точки сходу. І я почав виконувати виставочні ва-
ріанти для порівняння, здавалося б, двох зовсім 
несхожих драматургічних матеріалів.

Вочевидь сама сутність руху до образу, дра-
матургія, вивела мене знову до категорій малого 
і великого світів. Інтуїтивно йдучи до смислу цієї 
п’єси, мені чомусь захотілося вийти на довгий 
маршрут. Він потім отримав назву “історичний 
маршрут”, маршрут у глибину часу» [10].

У виставі «Вишневий сад» (Київський театр 
ім. Лесі Українки, режисер І. Молостова, 1980?) 
сліпучо-білі, напівпрозорі, неначе мереживні від 
сонячного мерехтіння стіни родинного будинку 
Гаєвих видавалися кипінням квітучих вишневих 
гілок, що хвилюються на вітрі. Їхня «жива», «ди-
хаюча» біла плоть вривалася до анфілади кімнат, 
що довгим маршем розчинялися у глибині сцени. 
Крізь біле мереживо «вишневого саду» проглядав 
інтер’єр усіх трьох кімнат будинку: ампір початку 
ХІХ століття, зал у стилі еклектики середини ХІХ 
століття і найближче до глядачів — кімната у сти-
лі модерн початку XX століття. Три шари побу-
ту встановлювали зв’язок часів, збирали в єдине 
ціле картину життя поколінь, розсували межі часу 
до такого стану, коли за Зінгерманом «…минуле 
і майбутнє вторгається на сцену як самостійно 
діючі сили, безпосередньо впливаючи на драма-
тичних персонажів» [11, 40], відтак — «…сього-
дення втрачало у Чехова свою обґрунтованість і 
непорушність, у певному сенсі виявляючись лише 
моментом переходу від минулого до майбутньо-
го» [11, 40].

«Що найцікавіше — у цьому великому марш-
руті наявні подробиці, сотні подробиць. Вони ніби 
беруть участь у цій філософії. Саме побутом вибу-
дувано цей маршрут. Саме з побутових подробиць 
вирощено історичний “крупняк”. Таке відчуття, 

що я там був, жив, знаю всі закутки. Тобто я не ві-
зуально ставлюся до змісту, я перебуваю в ньому.

Моя присутність і вторгнення у кожну люди-
ну, в її характер приводить мне до дуже стислої 
думки, що вишневий сад розквітнув напередодні 
своєї загибелі, так, ніби лучина або свічка, до-
гораючи, в останню мить спалахують полум’ям. 
Це можна перевірити: запаліть сірник і тримайте 
його до останнього згорання — і ви обов’язково 
отримаєте у фіналі спалах.

А загибель саду — це послідовне згасання 
феєрії світла, через усі шари контрових променів, 
звідси й білі, пронизані світлом кольори. І коли 
сад має бути вирубано, чути звук сокири — і ми 
у всій цій структурі отримуємо просторові діри. 
Тому що світло прибране і з’являється темрява, а 
темрява розглядається як просторова діра. І на всі 
удари сокири згасало світло і виникало ще більше 
дір. І на останньому ударі зникали останні клоччя 
світла. І коли зникало все світло, ми у темряві від 
маленького бічного голубуватого світла бачили 
весь навал культури — меблі, картини, шафочки, 
столики, крісла тощо. Все це ніби якесь звалище, 
хаос, звідки вийнято життя» [10].

Наведені фрагменти розповіді Д. Лідера про 
матеріалізовані в ескізах образи-задуми поста-
новок «Король Лір» і «Вишневий сад» виходять 
далеко за межі створення зорового образу вистав. 
По суті, художник пропонує цілісний погляд на 
сценічне прочитання драматургії.

Безперечно, Д. Лідер чудово усвідомлював 
ідею колективної роботи над виставою, що засвід-
чує практика численної когорти його учнів. Сталі 
режисерсько-сценографічні тандеми 1980–1990-х 
років відіграють суттєву роль в оновлені україн-
ського театру.

Плідною співпрацею з режисурою позначене 
й останнє десятиліття творчої діяльності Лідера. 
У 1980 році він прийняв пропозицію С. Данченка 
повернутися на посаду головного художника Ки-
ївського театру ім. І. Франка. Безперечно, С. Дан-
ченко чудово був обізнаний не лише з мистецьким 
доробком художника, а й з принципами, якими він 
керується у своїй роботі. Проте це не стало на за-
ваді втіленню режисерських концепцій постано-
вок «Дядя Ваня» А. Чехова (1980), «Візит старої 
дами» Ф. Дюрренматта (1983), «Тев’є-Тевель» за 
Шолом-Алейхемом (п’єса Г. Горіна; 1989).

У цих спектаклях, що стали етапними для 
розвитку української театральної культури, образ-
ні системи Данченка—Лідера (попри принципово 
різні методи їхньої творчої діяльності) створюва-
ли сценічні всесвіти, які охоплювали різні сфери 



СЦЕНІЧНЕ МИСТЕЦТВО68

Валерій ФІАЛКО

та рівні життя, де загальнолюдське було органіч-
но пов’язане з таємницями людської психіки і 
багатоголоссям повсякденності. У налагоджені 
співавторства режисера і сценографа не останню 
роль відіграла притаманна С. Данченкові оптика 
художнього світобачення, котра посилювала ін-
телектуальний зміст його найкращих вистав, фо-
кусуючи увагу насамперед на сенсах життя — не 
на прикметах. Категорії, що ними оперував режи-
сер, моделюючи картину світу, чи не найближче 
збігалися із прагненням сценографів «великого 
стилю» розкривати засобами свого мистецтва гло-
бальні проблеми людського буття.

Однак, підбиваючи підсумки творчих пошуків, 
Д. Лідер із сумом констатував: «Увесь цей період, 
коли ти сам думаєш та викладаєш своє розуміння, 
коли ти сам по собі — звичайно, розраховуючи на 
певний колективний процес, — цей період займає 
дуже багато часу й приносить дуже мало радощів. 
Виникає бажання все привести у завершений ви-
гляд. Не хотілося б далі це все віддавати у чужі 
руки — у процес, де все розбирається на частини. 
Така вже доля театрального художника. Коли відда-
ється один компонент до одного цеху, інший — до 
іншого, потім усе це потрапляє у розпорядження 
режисера, помічника режисера. Робітники сцени, 
встановлюючи, починають по-своєму трактувати. І 
ось тут уже починаються прикрощі, адже якби цей 
процес можна було б поєднати в одній особі, — що, 
звісно, неможливо, — то, як на мене, цей процес 
був би ідеальним для театрального художника. Я 
шкодую, що я — не режисер» [10].
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ПНЕВМАТИЧНІ КОНСТРУКЦІЇ ТА ВИРОБИ У СЦЕНІЧНОМУ 
МИСТЕЦТВІ, ШОУ-БІЗНЕСІ ТА РЕКЛАМІ

У статті досліджуються тенденції розвитку сучасних пневматичних конструкцій і виробів у 
сфері сценічного мистецтва, шоу-бізнесу та реклами. Авторка аналізує передісторію питання; фра-
гментарно формулює термінологічний апарат з даної тематики; класифікує пневматичні конструк-
ції та вироби щодо їх техніко-технологічних характеристик та можливого застосування у театраль-
но-видовищних заходах.

Ключові слова: сценічні повітроопорні споруди, статичний та динамічний аеродизайн, сценічний 
простір.

В статье исследуются тенденции развития современных пневматических конструкций и изделий 
в сфере сценического искусства, шоу-бизнеса и рекламы. Автор анализирует предысторию вопроса; 
фрагментарно формулирует терминологический аппарат по данной тематике; классифицирует пне-
вматические конструкции и изделия относительно их технико-технологических характеристик и воз-
можного применения в театрально-зрелищных мероприятиях.

Ключевые слова: сценические воздухоопорные сооружения, статический и динамический аэроди-
зайн, сценическое пространство.

The article describes the tendencies of development of modern pneumatic constructions and products 
in the domain of stage art, show business and advertising. The author analyzes the background of the topic; 
fragmentarily formulates a terminology apparatus on this topic; classifi es pneumatic constructions and 
products in relation to their technical and technological characteristics and possible application in theater 
and entertainment events.

Key words: stage aerial support structures, static and dynamic aerodesign, scenic space.

Вивчення пневматичних засобів оформлення 
сценічного простору бачиться актуальним як з на-
укової, так і з практичної точки зору. Сьогодні те-
матика застосування нових повітроопорних тех-
нологій у процесі створення пластичності сценіч-
ного простору стала предметом особливої уваги 
та інтенсивно вивчається різними спеціалістами: 
фахівцями шоу-індустрії, рекламної сфери, режи-
серами та сценографами, архітекторами міського 
середовища, виробниками пневмопродукції тощо.

Актуальність роботи полягає у необхідності 
проаналізувати та систематизувати наявний досвід 
застосування повітроопорних конструкцій у проце-
сі створення естетичної, емоційно-виразної, худож-
ньо-гармонійної, вишуканої форми сценічного про-
стору. При цьому своєчасність вивчення зазначеної 
проблематики зумовлена високим ступенем затре-
буваності науково-мистецькою спільнотою прогно-
зованих тенденцій розвитку сценічного аеродизайну.

Дане дослідження обмежено мистецтвознав-
чим вектором вивчення сучасних пневматичних 

конструкцій у контексті створення пластики сце-
нічного простору. Інженерно-технічний, техно-
логічний, містобудівний та інші аспекти в статті 
поглиблено не розглядаються.

Мета дослідження полягає у виявленні та 
систематизації тенденцій розвитку сучасних пне-
вматичних конструкцій і виробів у сфері сценіч-
ного мистецтва шоу-бізнесу та реклами. Досяг-
нення поставленої мети передбачає вирішення 
таких взаємопов’язаних завдань:

– проаналізувати передісторію використання 
пневматичних конструкцій та виробів у сценічно-
му мистецтві, шоу-бізнесі та рекламі;

– фрагментарно сформулювати термінологіч-
ний апарат з цієї тематики;

– класифікувати пневматичні конструкції та 
вироби стосовно їх техніко-технологічних харак-
теристик;

– класифікувати пневматичні конструкції та 
вироби стосовно їх можливого застосування у те-
атрально-видовищних заходах;
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– узагальнити основні результати досліджен-
ня, надати рекомендації щодо використання пнев-
матичних конструкцій і виробів у театрально-ви-
довищних заходах.

Об’єкт дослідження — пневматичні кон-
струкції і вироби у структурі театрально-видо-
вищних заходів. Предмет дослідження — прин-
ципи існування пневматичних конструкцій і 
виробів як складової театрально-видовищних 
заходів.

Сьогодні теоретично-практичні досліджен-
ня з питань пневматичних конструкцій можна 
розділити на дві групи за проблемно-тематичним 
принципом: архітектурно-інженерно-техніч ний 
вектор (В. А. Абизов, Є. Н. Богушевич, А. А. Гай-
дученя, С. М. Верижников, С. П. Заварихін, Л. І. Зи-
мін, С. Х. Ісмагілова, А. М. Колесников, Ф. Отто, 
Р. Тростель [1], Н. А. Саприкіна, А. Г. Саттаров, 
В. І. Проскуряков, Г. І. Шемсединов, В. Г. Чер-
нявський, J. E. Adkins, S. S. Antman, A. E. Green, 
R. N. Dent [2], W. T. Koiter, A. Libai, W. Pietraszkiewic, 
J. G. Simmonds та інші) і декоративно-мистецтвоз-
навчий (Р. Бенем, П. Бьюкенен, Т. І. Возвишаєва 
[3], П. Деві, К. Девіс, Ч. Джекенс, В. Ф. Дюранд [4], 
П. Кук, С. Прайс, Б. Фуллер, М. Мід, А. Пелісьє, 
Д. Саджик, М. Фареллі тощо). Однак пневматичні 
конструкції та вироби як складова художнього про-
цесу у сфері сценічного мистецтва розглядаються 
вперше.

Вивчаючи широкий спектр тимчасових форм 
архітектури: історичні передумови розвитку, чин-
ні концепції і наявну практику, науковці визначи-
ли пневмоархітектуру як перспективний напрям 
її розвитку у конструктивному аспекті [5, 6, 7, 8, 
9, 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16, 17, 18, 19], оскільки 
жоден інший вид конструкцій не має у підсумку 
такої кількості переваг: мала вага конструкції, не-
значна кількість затратних матеріалів і їхня вар-
тість, можливість перекриття великих архітектур-
них прольотів, швидкість монтажу-демонтажу, 
багатоваріативність, світло- і радіопроникність 1, 
сейсмостійкість.

У наш час традиційна сценографія, що асоці-
юється, насамперед, з декораціями з дерева, ме-
талу, тканини, пап’є-маше та інших природних 
матеріалів, стрімко розвивається у напрямі вико-
ристання у сценічних конструкціях альтернатив-
них, більш легких і міцних сучасних матеріалів. 
Так, нині дедалі ширшого застосування, особливо 
в сфері шоу-бізнесу і реклами, набувають надув-

1 Радіопроникні матеріали — матеріали, котрі не змінюють 
істотно амплітуду і фазу радіочастотного діапазону елек-
тромагнітної хвилі, що проходить крізь них.

ні (пневматичні) конструкції: вони технологічно 
простіші, піддаються різноманітному формуван-
ню, легкі в транспортуванні й обслуговуванні, 
зручні в зберіганні.

Якщо звернутися до витоків сучасних пне-
вмоконструкцій, то слід відзначити той факт, 
що повітря далеко не відразу стало природним 
наповнювачем ємкостей, котрі виготовлялися 
спочатку з бичачого міхура. Спочатку напов-
нювачем стала вода. Ще ацтеки у такий спосіб 
виготовляли знаряддя для спортивних змагань. 
Відомо також, що середньовічні бродячі артисти 
досить часто використовували надуті нутрощі 
домашньої худоби для розваги публіки — вони 
опанували мистецтво створення фігур з довгих 
надутих кишок тварин — надзвичайно міцних, 
попри тонкі стінки, стійких до механічного 
впливу і достатньо гнучких для надання їм пев-
них форм. Слід додати, що засновниками мисте-
цтва надувних конструкцій стали ті самі ацтеки, 
правда, вже не для ігор, а для пожертв богам: з 
надутих кишок тварин, переважно кішок, ство-
рювалися фігурки песиків і віслюків, вельми 
схожі з оригіналами.

Новим прогресивним кроком у вдоскона-
ленні мистецтва створення надувних фігур ста-
ло відкриття каучуку на початку ХІХ ст. Каучук 
застосовувався як непоганий матеріал для ство-
рення невеликих міцних і еластичних надувних 
виробів. Але це все ще був натуральний матері-
ал, гума — недостатньо міцна, щоб її можна було 
експлуатувати впродовж тривалого часу. Одним із 
шляхів виготовлення оболонки для водневої кулі 
було просочування шовкової тканини розчином 
каучуку в скипидарі. Цей спосіб застосовувався 
до середини ХХ ст. Синтетична ж, вулканізована, 
гума, здатна витримувати значні температурні пе-
репади, була створена лише в 1847 р., в Лондоні, 
Дж. Г. Інгремом. Вона і стала матеріалом для всіх 
майбутніх повітряних куль.

Час минав, і з ним змінювалися техноло-
гії. В СРСР, починаючи зі знаменитої надувної 
іграшки — ведмедя, що ефектно здіймався в небо 
над стадіоном у Лужниках на закритті Олімпіа-
ди-80 в Москві, — в індустрії надувних конструк-
цій відбувся революційний прорив. У сучасних те-
атрально-видовищних заходах дедалі частіше по-
чали використовувати надувні конструкції як на-
земного (геостати), так і повітряного застосування 
(аеростати). Сьогодні прогрес у галузі створення 
надувних конструкцій динамічно розвивається в 
напрямах аеродизайну (статичного і динамічного), 
пневмоархітектури та індустрії надувних атракці-
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онів2. Масштаби застосування надувних конструк-
цій фактично необмежені: від Олімпійських ігор 
до приватних корпоративних та дитячих вечірок.

Розглянемо сучасний арсенал повітроопор-
них архітектурних конструкцій. Повітроопорни-
ми архітектурними конструкціями називають-
ся споруди, котрі встановлюються та зводяться 
за допомогою повітря. Повітря також виконує 
і опорну функцію, тому такі споруди не потребу-
ють центральних опор і утворюють величезний 
внутрішній простір, спираючись лише на крайні 
точки опори. Фактично це пневматичні (надувні) 
будівлі. До категорії повітроопорних архітектур-
них конструкцій можна зарахувати надувні сцени, 
ангари, намети. Спектр застосування повітроо-
порних споруд в організації сценічного простору 
театралізованих свят і шоу дуже широкий — від 
організації спорткомплексів, масштабних вечірок 
у будь-яких локаціях до вуличних промо-акцій ко-
мерційного і політичного спрямування.

Повітроопорні споруди можуть мати різні 
форми і розміри, впродовж часу експлуатації їх 
можна легко модернізовувати, вдосконалювати та 
ремонтувати в разі виникнення проривів поверх-
ні конструкції. Вони витримують великі перепади 
температур, зберігаючи свої основні властивості. 
Стійкість конструкції повітроопорних споруд до-
сягається шляхом постійного нагнітання повітря за 
допомогою енергозберігаючого теплогенератора 
(електричного, твердопаливного, газового, дизель-
ного) [20]. Експлуатація повітроопорних споруд 
дуже проста — зазвичай середня за розміром бу-
дівля зводиться близько години — не більше. Для 
того щоб встановити повітроопорну конструкцію, 
достатньо розкласти оболонку і лише увімкнути 
нагнітач повітря, який і виконає всю роботу з уста-
новки цілком автоматизовано, причому незалежно 
від розміру конструкції. А розміри споруд можуть 
бути абсолютно різні. Демонтаж повітроопорних 
конструкцій також досить простий, адже в скла-
деному вигляді конструкція займає менше одного 
відсотка від площі покриття разом з нагнітаючим 
обладнанням і газовими пальниками, що вико-
ристовуються для нагріву повітря.

Фундамент-основа також є швидкозбірним і 
надзвичайно стійким. Це надає можливість закрі-
пити повітроопорну споруду в будь-якому зручно-
му місці. Безперечною перевагою повітроопорних 
конструкцій є їх вартість, що набагато нижча за 
вартість металевих. Окрім цього, «будівництво» 

2 Вивчення надувних атракціонів в межах даної публікації 
не передбачено.

таких тимчасових споруд не вимагає юридичного 
їх оформлення як об’єкта нерухомості, що в очах 
землевласників також має перевагу.

До категорії пневмоархітектури належать і 
надувні сцени. Будь-яка пневматична сцена-навіс 
складається з оболонки, кріплення і нагнітача по-
вітря. Як правило, вона має форму напівкруглої 
мушлі, може встановлюватися на будь-яких від-
критих майданчиках і витримувати вітер силою до 
15 м/с. Останнім часом в організації тимчасового 
сценічного простору в комплексі зі сценою-наві-
сом у ролі артистичних гримерок дедалі ширше 
стали використовуватися надувні шатра.

Надувні сцени можуть витримувати не лише 
свою вагу, а й нести різного роду додаткові еле-
менти. Зокрема, задня стінка мобільної надувної 
сцени може стати прекрасним місцем для розмі-
щення на ній декорацій у вигляді транспарантів, 
плакатів або щитів, виконаних з різних матеріа-
лів. Тут же може бути розміщене фонове підсві-
чування, закріплені гірлянди з живих, штучних і 
пневмоквітів тощо. Крім задньої поверхні, надув-
на мобільна сцена може витримувати вагу освіт-
лювального обладнання, розміщеного на верхній 
передній балці, для чого на ній передбачені спе-
ціальні монтажні вузли, які полегшують процес 
кріплення.

Таким чином, повітроопорні споруди викону-
ють дві корисні функції — функцію архітектури 
і функцію сценографії; вони є і приміщеннями, 
і ефектною окрасою народних гулянь та інших 
масштабних заходів. Завдяки великим розмірам 
і яскравому барвистому виконанню, об’єкти пне-
вмоархітектури не загубляться у плануванні вели-
ких площ і при значному скупченні народу.

Повітроопорний принцип для створення 
об’єктів використовується не лише в пневмоар-
хітектурі, а й для пневматичного декораційного 
оформлення сценічного простору у вигляді спо-
руд. Такі пневмоконструкції, як надувні замки, 
палаци, церкви, зроблять ошатним і барвистим 
будь-який сценічний майданчик. Такі сценічні 
пневмоконструкції належать до категорії сценіч-
ного аеродизайну — художнього оформлення сце-
нічного простору.

Сьогодні аеродизайн може бути динамічним і 
статичним. Розглянемо декілька варіантів статич-
ного аеродизайну сценічного простору пневмоде-
кораціями.

Нині для проведення заходів у форматі шоу, 
концерту, вистави або іншому, який передбачає 
наявність сцени, дедалі частіше виготовляють сце-
нічні декорації за допомогою пневмотехнологій. 
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Такими сучасними декораціями є пневмодекора-
ції. На відміну від просто пневмофігур, вони, як і 
будь-які інші декорації, створюють штучне середо-
вище, що характеризує місце дії або створює без-
сторонній зоровий образ. Застосування у сценіч-
ному оформленні пневмотехнологій принципово 
знижує його вартість і дає змогу збагатити засоби 
виразності в режисурі. Адже поруч з пневмодеко-
раціями на гастролях можна застосовувати і висо-
кокомпактний реквізит. Зекономити гроші органі-
заторів можна за рахунок перевезення оформлен-
ня, зменшення витрат на його монтаж-демонтаж 
(досить лише ввімкнути генератор повітря і всього 
за кілька секунд об’ємна, яскрава, красива декора-
ція готова до тривалого використання) за рахунок 
низької амортизації та компактності у зберіганні. 
Водночас такі декорації оригінальні, різноманітні, 
ефектні й мають чималі розміри в робочому вигля-
ді. В експлуатації таких декорацій немає особли-
вих вимог до можливостей вагового навантаження 
на планшет сцени — головне, щоб матеріали були 
міцні й могли витримати сценічне дійство впро-
довж декількох годин. Особливо ефектний вигляд 
мають пневмодекорації у поєднанні з різнобарв-
ним сценічним освітленням.

Найпопулярніший вид надувних декорацій — 
це конструкції у вигляді надувної арки чи брами. 
Вони є чудовим способом оформити місце старту 
або фінішу на змаганнях під час організації спор-
тивних заходів, зробити незвичним та урочистим 
вхід до концертного залу, музею, клубу, рестора-
ну тощо. Каскадне застосування арок типу «рай-
дуга» надає заходу помпезності, масштабності та 
яскравості. За необхідності надувні арки та брами 
можна додатково прикрасити різними пневмофі-
гурами. Використання функціональних арок або 
воріт (наприклад, з дверима) додадуть у режисуру 
заходу ефектів несподіванки і таємничості. Роз-
криття пелюсток пневмоквітки та поява з її сере-
дини молодят або музикантів вразить найвибагли-
віших гостей на весіллі.

Розглянемо можливості статичних надув-
них фігур для оформлення простору та реклами. 
Принцип їхньої дії простий, але водночас ефектив-
ний — пневмофігури неодмінно стають помітним 
оздобленням урочистостей і розважально-видо-
вищних заходів. Надувні фігури можуть з’явитися 
в найнесподіваніших місцях як на корпоративних 
святах, народних гуляннях, так і на спортивних 
чемпіонатах або святкуванні Дня міста.

Перевагами надувних фігур є їхня оригіналь-
ність форм і кольорів, розмір, що привертає увагу 
всіх присутніх, можливості деталізації аж до імі-

тації скульптур чи створення великих рекламних 
інсталяцій, легкість і швидкість монтажу, можли-
вість світлового мультимедійного підсвічування 
в поєднанні з лазерним. Такі характеристики ро-
блять їх незамінними у галузі аеродизайну і рекла-
ми. Сьогодні технології дають змогу отримувати 
ідеальні копії різних рекламних продуктів. Серед 
статичних пневмофігур особливою популярністю 
між рекламістами користуються різні модифіка-
ції стаціонарної надувної реклами: пневмотумби, 
пневмостенди, пневмобанери тощо.

Новинкою у світі пневмоіндустрії стали пне-
вмоконструкції з проекційними можливостями. 
Сьогодні мультимедійні технології дають змогу 
доносити необхідну відео- та аудіоінформацію 
шляхом застосування таких пневмотумб, пневмо-
банерів чи пневмостендів фактично у будь-якому 
зручному для замовників місці — від даху хма-
рочоса, вулиці чи площі до річки чи озера. Нато-
мість фахівці давно помітили: у тому разі, коли 
оригінальні рекламоносії виконують будь-яку до-
даткову функцію (на додачу до рекламної — кафе, 
батут, зорб), то вони стають ще ефективнішими — 
не лише привертають увагу потенційних спожива-
чів, а й спонукають до прагнення ознайомитися 
з рекламованим товаром чи послугою.

До новинок на ринку пневмоіндустрії у галу-
зі статичного аеродизайну зараховують надувні 
меблі для сцени і відпочинку. Поява таких екзо-
тичних надувних меблів дає можливість фантазу-
вати на будь-які теми і виконувати всі побажання 
і примхи замовника. Їх функціональність у по-
єднанні з дивовижністю форм і кольорів, врахо-
вуючи і флуоресцентні барви, робить такі меблі 
перспективними у різних сферах застосування від 
сценографії до заміського відпочинку. Застосу-
вання у надувних меблях підсвічування створює 
затишну, заспокійливу, казкову атмосферу.

Упродовж багатьох років безумовним лідером 
популярності серед усіх надувних виробів є ла-
тексні повітряні кулі (кульки). Слід зауважити, що 
цим поняттям виробники і споживачі сьогодні ви-
значають не лише кулеподібні латексні вироби, а 
й продукцію будь-якої іншої форми. Оформлення 
ними прикрасить не лише дитячі свята, а й будь-
які серйозні заходи, як наприклад, презентацію 
нової продукції, відкриття нового офісу або ресто-
рану, ювілей керівника тощо. Традиційним стало 
оформлення повітряними кулями транспорту — 
автомобілів кортежу або теплохода. Весільні уро-
чистості теж не обходяться без латексних кульок. 
Величезна кількість повітряних куль складається 
в гігантські арки, ворота, серця тощо. Способів 
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оформлення, так само як і об’єктів, придатних для 
цього, безліч, що, звичайно, дає простір для фан-
тазії. Святковий аеродизайн латексними кульками 
можна віднести як до статичного, так і до динаміч-
ного аеродизайну, адже залежно від наповнення 
(гелій або повітря) та способу кріплення кулі або 
кулькової фігури, вони можуть бути як нерухомо 
закріплені, так і вільно рухатися в повітрі.

Навіть за умови, що повітряні кулі є вкрай 
неміцною прикрасою, вони все одно сьогодні є 
найкрасивішим, швидким і економічно вигідним 
способом оформлення. Ну і, звісно, максимально 
доступним, бо придбати потрібну кількість пові-
тряних куль у найкоротші терміни можна будь-
де, будь-коли і до того ж за досить доступними 
цінами. Популярні латексні малі кулі ще й через 
те, що оформлення ними вигідно відрізняється 
швидкістю виконання задуму — декілька годин 
і середній за масштабом сценічний простір буде 
оформлено. Асортимент латексних куль дуже ши-
рокий. Вони мають різні розміри — від 5 см до 
2,5 м; найрізноманітніші кольори — у матових 
пастельних, перламутрових, прозоро-металевих, 
неонових відтінках; різної форми: овальні, круг-
лі, фігурні у вигляді сердечок, зайців, ведмедиків, 
кроликів, гусениць тощо, товсті видовжені для 
моделювання. На них можна наносити зображен-
ня і написи. Латексні кулі зазвичай наповнюють 
повітрям або гелієм. У першому випадку куля 
підвішується за нитку, а в другому — рухається 
над місцем кріплення. На жаль, латексні повітряні 
кулі одноразові. Їх можна використовувати протя-
гом місяця, але повторного надування куля не ви-
тримує. Раціональніше використовувати латексні 
кулі в приміщенні, тоді є шанс, що вони служити-
муть протягом довшого терміну.

Альтернативою одноразовим латексним ку-
лям можуть послугувати вінілові (пластикові). Ві-
нілові кулі можуть бути використані багаторазово, 
крім цього, їх можна створити набагато більшо-
го діаметру, ніж кулі з латексу. Розміри вінілових 
куль коливаються від 2 до 4 м. Так само, як і латек-
сні кулі, кулі з вінілу можуть наповнюватися по-
вітрям або гелієм, проте навіть наповнені гелієм 
вони літатимуть у повітрі недовго, бо, на відміну 
від латексу, на вініловій поверхні можуть трапля-
тися мікротріщини, крізь які витікатиме гелій. 
Для того, щоб куля літала близько місяця, необ-
хідно регулярно дозаправляти її гелієм, що є дещо 
затратним. Проте вагомою перевагою вінілової 
оболонки є те, що вона не боїться пошкоджень, 
навіть якщо на її поверхні з’являться порізи або 
розриви, їх легко можна заклеїти, після чого куля 

буде знову готова до використання. Різновидом ві-
нілових куль є фольговані. Основна їх відмінність 
від інших вінілових куль полягає у металевому 
відтінкові. Вони випускаються різноманітної за-
даної форми, але їх неможливо розтягнути, роз-
дути до значної величини. Вони так само міцніші 
за латексні аналоги — обробка фольгою не дає 
змоги повітрю або гелію надто швидко випарову-
ватися, що допомагає зберегти гарний зовнішній 
вигляд таких виробів.

Вагомим кроком у розвитку аеродизайну став 
динамічний (рухомий) аеродизайн. Сьогодні зди-
вувати глядачів звичайними статичними повітря-
ними кульками, навіть складеними в композиції 
(арки, букети, гірлянди) дуже важко. Тому орга-
нізатори дедалі частіше звертаються до більш 
оригінальних пневмоконструкцій — аеростатів 
та зорбів. Супроводжуючи їх різними лазерними і 
світловими ефектами, вони досягають просто чу-
дових видовищних результатів.

Одним із найпопулярніших, майже класич-
ним, став прийом оформлення рекламних акцій 
та театралізованих заходів аеростатами. Аеро-
стат — це літальний апарат, легший за повітря, 
що складається з оболонки, заповненої легким 
газом, і корисного навантаження. За аеродинаміч-
ними властивостями розрізняють аеростати трьох 
типів: прив’язні, вільного пересування (некерова-
ні) і керовані — з двигуном, витягнутої опуклої 
форми — дирижаблі.

Залежно від форми аеростати поділяються на 
повітряні кулі (кулеподібні), пневмофігури (до-
вільної форми) та дирижаблі (аеродинамічної об-
тічно-овальної форми). Всі вони сьогодні широко 
застосовуються у галузі шоу-бізнесу та реклами.

Зазвичай підйомна сила аеростата забезпечу-
ється наповненням оболонки гарячим повітрям, 
воднем або гелієм. Високоякісний матеріал гер-
метичної оболонки є найважливішим елементом 
конструкції аеростата, від якого суттєво залежать 
його експлуатація і довговічність використання. 
Аеростати здатні працювати у різних умовах, од-
нак їх використовують переважно під час затишшя 
або лише за слабкого і середнього вітру, оскіль-
ки за сильного вітру аеростат відноситиме вбік. 
У разі отримання пробоїни завбільшки з кулак 
проблему можна досить оперативно вирішити, за-
клеївши дірку скотчем та підкачавши всередину 
гелій — латка триматиметься намертво. Також з 
метою підвищення міцності рекламних аеростатів 
під час їх експлуатації у свідомо екстремальних 
умовах на них шиють спеціальні захисні оболонки 
з міцної синтетичної тканини з нанесенням на неї 
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зображень. Крім реклами, декоровані таким чином 
аеростати широко застосовуються в індустрії свят.

Керовані, некеровані і прив’язні аеростати 
дуже ефективні для реклами. Причому вони мо-
жуть нести рекламу як на своїй поверхні, так і у 
вигляді додаткових рекламних плакатів та прапо-
рців, які приєднуються до них знизу. У цьому разі 
використання дирижаблів є ще ефективнішим. 
Якщо аеростати беруть участь в рекламній акції, 
висота їх підйому зазвичай не перевищує 20–30 м. 
Хоч це й не принципово, але саме така висота дає 
можливість прочитати всю інформацію, нанесену 
на поверхню аеростата і, крім того, така висота 
оптимальна для огляду значною кількістю людей.

Повітряна куля — це некерований (вільний) ае-
ростат кулеподібної форми, що літає за напрямком 
повітряних течій, тобто здатний до самостійного 
підйому над поверхнею землі без можливості пе-
реміщення проти потоків повітря. Використовують 
повітряні кулі у рекламних акціях вже давно і не-
даремно — оригінальні, видовищні, яскраві і пов-
нокольорові надувні кулі можуть затьмарити будь-
який інший спосіб реклами. Їм не страшний вітер 
(до 10–12 м/с), деякі з них не бояться навіть снігу і 
граду — настільки міцний матеріал оболонки.

Сьогодні виробники пропонують високотех-
нологічні аеростати, в конструкцію яких входить 
нагнітач повітря, котрий дає можливість оболонці 
надуватися самостійно протягом декількох хви-
лин. Такі аеростати роблять з дуже міцної тканини.

Рекламні повітряні кулі можуть бути викори-
стані не лише для реклами, а й для декораційного 
оформлення будь-якого заходу. Адже увагу при-
вертає насамперед не реклама на кулі, а яскравий 
і великий барвистий декораційний акцент на небі 
або в приміщенні. Рекламні повітряні кулі можуть 
використовуватись як елемент оформлення як у 
приміщеннях (відносно невеликі у відносно вели-
ких приміщеннях), так і просто неба (як правило, 
великі кулі-аеростати). Але слід зауважити, що 
останнім часом з декоративною метою дедалі ча-
стіше використовуються фігурні аеростати у ви-
гляді логотипів, героїв серіалів, продуктів тощо.

Самі по собі аеростати багатофункціональ-
ні — можуть розвеселити дітей, змусити дорос-
лих людей відчути масштабність заходу, зробити 
бренди або рекламні гасла помітними для засобів 
масової інформації, адже великі повітряні об’єк-
ти обов’язково потраплять в об’єктив фото- або 
відео камери, навіть якщо це не спеціальна їх 
зйомка. Крім того, емблема буде набагато краще 
запам’ятовуватися, якщо для її просування вико-
ристовуватимуться аеростати.

Одна з сучасних моделей аеростату — це ге-
лієвий аеростат «Сфера-екран» з полівінілхлори-
ду, на якому зі значної відстані в темний час доби 
можна спостерігати відеотрансляцію зображення. 
Однак слід пам’ятати, що відеопроекційне зобра-
ження буде дуже складно сфокусувати по всій 
поверхні сфери, тоді як лазерні промені завжди 
будуть у фокусі.

Останнім часом стали дуже популярними ае-
ростати великого розміру і неправильної складної 
спецформи (фігурні), з чималою кількістю до-
даткових елементів, виконані у вигляді будь-яких 
предметів рекламованого продукту чи улюблених 
героїв. Великі аеростати можуть виконувати ві-
дразу кілька функцій: можуть слугувати реклам-
ними плакатами оригінального виду, а можуть 
бути й вуличними покажчиками, які привертати-
муть увагу перехожих до об’єкта, якщо будуть 
розміщені перед входом або на даху будівлі. Хоча 
залучення уваги таким чином годиться лише в 
безвітряну погоду і за умови, що він не надто ви-
соко розміщений, інакше відвідувачі можуть по-
милитися кількома кварталами. Під час проведен-
ня виставок фігурні аеростати середнього розміру 
слугуватимуть не лише привабливим рекламним 
об’єктом, але, як і великі, можуть виконувати роль 
підвісного покажчика. За формою такий покажчик 
може бути і кулею із нанесеною корисною інфор-
мацією, і видовищним фігурним аеростатом. Та-
ким чином, відвідувачі, звернувши увагу на при-
вабливий об’єкт над їхніми головами, легко знай-
дуть місце знаходження представників виробника 
чи торгової точки. Переваги таких рекламних по-
вітряних об’єктів безперечні, тим більше, що для 
їх запуску в приміщенні не потрібен жодний доз-
віл, окрім як від організаторів заходу.

Невеликі рекламні аеростати не можуть мати 
систему навігації і управління, але її можуть мати 
великі аеростати (дирижаблі) каркасної конструк-
ції. Вони виготовляються сигароподібної форми 
з підвищеною вітростійкістю, забезпечені ста-
білізаторами з додатковими пристроями для ке-
рованого і контрольованого переміщення в пові-
трі — аеродинамічні. Керування здійснюється ав-
томатом або людиною. Дирижаблі, так само як й 
інші аеростати, можуть носити на своїй поверхні 
зображення або рекламні написи.

За всю історію свого існування дирижаблі ви-
користовувалися досить різнопланово — на них 
відбувалися приватні та комерційні польоти, вони 
брали участь у змаганнях, перевозили вантажі і на-
віть боєприпаси у воєнний час. Вони можуть бути 
радіоцентрами, але останнім часом дирижаблі 
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стали використовуватися трохи інакше — переба-
зувалися у сферу реклами. Сьогодні рекламодав-
ці активно використовують таку характеристику 
дирижаблів як чималу вантажопідйомність і ма-
невреність з великогабаритним вантажем — дуже 
часто, крім реклами, що наноситься на поверхню 
самого дирижабля, використовуються додаткові 
рекламні носії або фігури, котрі символізують ре-
кламований об’єкт і підвішуються під дирижабль. 
Така нестандартна споруда може привернути на-
багато більше уваги, ніж просто реклама на по-
верхні дирижабля.

Дирижаблі можуть використовуватися нео-
дноразово і в різних проектах, тому інформація на 
них наноситься переважно за допомогою змінних 
носіїв-полотнищ.

Керовані аеростати (дирижаблі) можуть та-
кож досить ефективно використовуватись і як 
літальний пристрій, на якому встановлена авто-
номна відеокамера, що дає можливість оглядати 
сценічний простір з висоти пташиного польоту і 
передавати зображення як на екрани, так і на ре-
жисерський пульт відеозйомки заходу. Вид з ви-
соти — один із найпривабливіших для глядача 
ракурсів, що дає змогу оцінити масштаб заходу 
безсторонньо.

Фахівці констатують, що використання вели-
ких дирижаблів нині все ж є не надто актуальним, 
бо утримувати великий дирижабль дуже клопітно 
і дорого. Тому поступово останнім часом набув 
неабиякої популярності ще один тип дирижаблів, 
так званий дирижабль-імітатор, який насправді є 
звичайним прив’язним або некерованим фігур-
ним аеростатом, що їх просто виготовляють у 
формі дирижабля і тому через їхню схожість ча-
сто теж називають «дирижаблями». Викорінити 
цю помилкову термінологію неможливо. Умовно 
їх можна виокремити у категорію «аеростатів у 
формі дирижабля». В такого аеростата навіть є 
хвостові лопаті-стабілізатори, як у справжнього 
дирижабля, однак керуватися людьми або автома-
тично такий дирижабль не може. Отож він про-
сто підв’язується на тросах і наповнюється газом, 
легшим за повітря — зазвичай це гелій, який і 
допомагає імітаторові дирижабля злетіти. Така 
конструкція обходиться організаторам набагато 
дешевше, ніж справжній дирижабль, а ефект на 
перший погляд той самий, що і від появи справж-
нього дирижабля.

Одначе насправді дирижабль має суттєві пе-
реваги перед імітатором. Так, недорогий іміта-
тор-дирижабль, що висить на одному місці, без-
перечно, помітять, оскільки він красивий і незви-

чайний, так само як помітять і нанесену на нього 
рекламу. Він обов’язково потрапить в об’єктиви 
фото- та відеокамер, на шпальти газет і журна-
лів. Однак для відео- та телевізійних камер він 
не такий привабливий, як справжній дирижабль, 
що постійно курсує над місцем події і тому регу-
лярно потрапляє в їх об’єктиви.

При всіх своїх перевагах, аеростати мають 
і певні недоліки. Головний — їх залежність від 
примх вітру. Якщо аеростат округлої та сигаро-
подібної форми, то наявність слабкого вітру при-
йнятна, якщо ж аеростат виготовляється довільної 
форми, то навіть слабкий вітер може змусити фі-
гуру обертатися навколо своєї осі в будь-який бік, 
притому з величезною швидкістю, що може вида-
ватися неестетичним і ризикованим.

Не менш важливою є умова обов’язкової пла-
нової профілактики надувних конструкцій. Зокре-
ма, для підтримки їх літальних властивостей, по-
трібно постійно підтримувати цілісність оболон-
ки конструкції. Якщо оболонка має хоча б дрібні, 
невидимі оком, тріщини, вона обов’язково про-
пускатиме гелій, отже, аеростат доведеться регу-
лярно дозаправляти, що надто клопітно і дорого. 
Дешевше обходяться аеростати, надуті звичайним 
повітрям, у цьому разі дорогої дозаправки не тре-
ба, однак така куля не літатиме й її доведеться під-
вішувати до конструкції, що розташована вище за 
неї, що також проблематично.

У разі ж використання аеростата на значній 
висоті його підйом слід узгодити з територіаль-
ною адміністрацією, а іноді і з підрозділами ППО, 
адже аеродинамічні конструкції на такій висоті 
можуть заважати повітряному сполученню, яке 
розраховується посекундно.

Розглядаючи питання динамічного аероди-
зайну сценічного простору, простежимо можли-
вості використання надувних квітів та пневмо-
гірлянд (надувних гірлянд) з них. Загалом, квіти 
дуже характерні для оформлення будь-якого свята 
за винятком, можливо, Нового року. Тому викори-
стання квіткових композицій в оформленні свят 
завжди доречне — вони створюють абсолютно 
фантастичну атмосферу.

Пневмогірлянди та пневмоквіти — це яскра-
ві цікаві декорації, прості у використанні, котрі 
під час експлуатації не вимагають спеціального 
устаткування, а також займають небагато міс-
ця при зберіганні. Вони не лише великі, яскраві 
й гарні, вони ще й встановлюються в рекордно 
короткий час, крім цього, кожна декорація може 
бути забезпечена автономним пультом управлін-
ня, який зможе керувати її рухом.
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Пневмогірлянди широко використовуються 
для святкового оформлення міських урочисто-
стей, фасадів будівель, концертних майданчиків, 
навіть пам’ятників. Вони можуть бути статичні 
та динамічні — розпускатися саме в той момент, 
коли це буде доречно. Тобто це особливий вид 
надувних декорацій, які створюють на очах гля-
дачів ефект квітів, що розпускаються. Вони раду-
ватимуть погляди публіки як в приміщенні, так і 
просто неба, як влітку, так і взимку, як удень, так 
і в темний час доби, і можуть бути практично 
будь-якого розміру. В оформленні заходу можна 
поєднувати квіткові композиції з іншими аудіо-
візуальними ефектами, що відкриває величезний 
простір для творчості.

Надувні гірлянди можуть бути найрізнома-
нітніших форм — геометричні фігури; з флорис-
тичною тематикою: іриси, гвоздики, лілії, троян-
ди тощо; з фігурами тварин; змішаної конфігура-
ції (фауна і флора). Різноманітність гами кольо-
рів та дизайну робить пневмогірлянди незамін-
ною прикрасою свят. Надувні квіти та гірлянди 
з них — універсальний продукт для оформлення 
як масштабних свят, шоу-програм, в тому числі і 
на телебаченні, так і для оформлення експозицій 
і просто сценічних майданчиків. Застосування 
пневмогірлянд з ефектом розкриття завжди ви-
правдане і спонукає надовго запам’ятати захід, 
оскільки має великий емоційний заряд — ефект 
несподіваної трансформації надувної конструк-
ції завжди безпрограшний. Режисерові залиша-
ється тільки правильно розставити акценти, щоб 
якомога сильніше вразити глядачів шоу-вистав, 
вуличних виступів або концертів. Створюється 
ефект неочікуваного свята, що розгортається без-
посередньо перед очима глядачів. Поява гігант-
ських надувних бутонів відбувається зі звуковим 
ефектом — великі й яскраві квіти розцвітають, 
з тріском розкриваючи замаскований у декораціях 
щільний тканинний джгут — пневморукав. Тех-
нічно конструкція пневмогірлянди дає змогу от-
римати ефект автоматичного розкриття надувних 
квіток послідовно — одна за одною.

Надувні квіти з ефектом розкриття можуть 
застосовуватись не лише у вигляді пневмогірлян-
ди, а й як окремий надувний елемент-квітка, у 
вигляді бутона, що розкривається. Він може бути 
встановлений як між пневмогірляндами, так і як 
незалежний елемент оформлення сценічного про-
стору. «Живий бутон» можна ефектно підсвітити 
зсередини.

Раптова поява пневмоквітів або розкриття 
пневмогірлянд на водній поверхні в поєднанні 

зі світловими ефектами не може залишити бай-
дужим нікого. Наприклад, латаття може плавати 
на воді, а за командою з режисерського пульту 
розпускатиметься. Паралельно можливі варіанти 
дизайну середовища з підсвічуванням квітів та 
з вистрілюванням серпантину під час розкриття 
квітки з трубки-тичинки.

Нові мультимедійні можливості управління 
динамічними надувними декораціями (гірлянда-
ми, фігурами) надають фактично безмежне поле 
для творчості режисерів і сценографів театраль-
но-видовищних заходів. Скажімо, незабутнє вра-
ження справить на глядачів автомобіль, прикра-
шений величезними квітами, кожна з яких роз-
кривається і закривається; вночі ці рухи можна 
підсилити сяйвом, що створюється сотнею світло-
діодів.

Багато пневмоконструкцій можуть створюва-
ти свідомі, але хаотичні рухи, які під звуки музи-
ки карнавалу скидатимуться на справжнісінький 
танець. Вони отримала узагальнену назву «аеро-
мен» — це не лише стилізована рухома фігура лю-
дини — цю назву мають і будь-які інші динамічні 
пневмофігури: стели, квіти імітатори вогню, ае-
рофонтани тощо. Вони здатні ожвавити будь-який 
захід. Основна їхня функція — здивувати, справи-
ти враження, привернути увагу публіки. Аероме-
ни здатні танцювати біля сцени впродовж усього 
свята і водночас створювати стиль і доповнювати 
оформлення сцени. Вони також можуть слугувати 
покажчиками для того, щоб відвідувачі вже точно 
не пройшли повз такий веселий павільйон. Слід 
зауважити, що при експлуатації будь-яких за фор-
мою, але чималих за висотою аероменів виникає 
проблема їх коректного використання за вітряної 
погоди — фігура може втрачати свою стійкість 
і ритмічно занадто низько перехилятися, створю-
ючи небажаний ефект «молитви».

Холодне сценічне полум’я поступово завойо-
вує великий і малий сценічний простір, привнося-
чи в оформлення динаміку, жвавість і неповторну 
чарівність природного вогню. Імітація відкри-
того вогню — досить популярний і абсолютно 
безпечний спецефект, що замінює використання 
відкритого полум’я. Прилади імітації вогню ши-
роко використовують на презентаціях і в шоу-про-
грамах. Ефект розбурханого полум’я досягається 
стародавнім театральним прийомом — за допомо-
гою вентилятора створюється повітряний потік, 
який розвіює полотно із зображенням вогню, про-
жектори його підсвічують. «Шовкове полум’я» — 
це насамперед безпека, адже вогонь несправжній, 
штучний. З першого погляду не видно, колива-
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ється полум’я від вітру чи від вентилятора. Така 
імітація вогню високо реалістична — перебува-
ючи на відстані 1 м, ніби відчуваєш його тепло. 
Існує безліч пристроїв для створення штучного 
вогню — від маленьких настільних плошок з ледь 
помітним клаптем червоного шовку, що майо-
рить у променях світлодіодного підсвічування, чи 
ручних смолоскипів — до величезного розміру 
професійних систем, потоки шовкового полум’я 
яких досягають висоти 15 метрів. Колір полум’я 
установки може змінюватися за спеціальною про-
грамою і керуватися дистанційно за DMX-прото-
колом.

Оригінальний різновид надувних конструк-
цій, здатних до самостійного переміщення в ав-
тономному режимі, повторюючи рух оператора 
(артиста або статиста), який перебуває всередині 
конструкції — надувний костюм (пневмокостюм, 
ростова фігура). Форми надувного костюма мо-
жуть бути довільного розміру і форм: у вигляді 
тварин, героїв казок, фігур для промо-акцій тощо. 
Пневмокостюми виконуються з високоякісного 
нейлону і штучного хутра. Вони дуже легкі і зруч-
ні у використанні, легко поміщаються в сумку. Су-
часні виробники змогли домогтися того, щоб вони 
не піддаються впливу будь-яких погодних умов, 
стали міцними і легко ремонтуються в разі появи 
пробоїни або інших неполадок. Крім того, костю-
ми стали оснащуватися дедалі досконалішими 
системами управління — тепер, щоб надути ве-
личезний костюм, досить почекати лише 10–20 
секунд. Після цього велетенська фігура веселого 
чоловічка, мультперсонажа або тварини впро-
довж багатьох годин буде справжньою окрасою 
будь-якого весілля, приватного, корпоративного 
чи дитячого свята, театралізованої постановки чи 
рекламної акції, вуличного карнавалу чи демон-
страції. А оператор костюма комфортно почувати-
меться увесь час, доки триватиме захід, оскільки 
пневмокостюми не занадто громіздкі, й у них лег-
ко може пересуватися будь-яка доросла людина.

У деяких випадках аніматора надувного ко-
стюма можна замінити електромеханічним при-
строєм. Надувний костюм керований дистанційно 
отримав назву пневморобот. Таким чином, пнев-
мороботи — це надувні фігури, з механізмом 
усередині, який надає цьому об’єкту динаміки 
за рахунок дистанційного управління. Сфера їх-
нього застосування сьогодні — музеї, виставки, 
шоу-програми. Деякі роботизовані пневмофігури 
можуть справляти на глядачів таке сильне вра-
ження, що з успіхом «виступають» на сцені, скла-
даючи конкуренцію поп-зіркам.

Оригінальним способом оформлення теа-
трально-видовищного заходу можуть стати зорби 
(сфери). Зорб — це велика прозора куля, надувна 
сфера з внутрішньою порожниною для катання. 
Зорби теж належать до особливої категорії пнев-
мокостюмів, оскільки оператор їх — людина, 
яка перебуває всередині. Але якщо у пневмоко-
стюмі оператора не видно, то в зорбі він повністю 
на виду, зважаючи на прозорість матеріалу зорбу. 
Зовнішній діаметр зорба — 3,5 м, внутрішній — 
1,8 м. Є й одношарові зорби, однак час перебуван-
ня в них людини обмежений кількістю кисню все-
редині. Палітра кольорів досить широка, але вони 
завжди прозорі. Останнім часом виробники про-
понують зорби циліндричної форми для організа-
ції командних ігор — бамперболи. Загалом зорб 
призначений як атракціон для скочування людей з 
пагорбів та інших височин. Але він може рухатися 
і плоскою поверхнею, за рахунок зусиль людини 
всередині. Це фантастичне видовище — рухають-
ся великі повітряні кулі, в порожнині яких люди. 
На сцені у зорбах можуть поміщатися виконавці.

Підсумовуючи вищезазначене, можна ствер-
джувати:

– пневмоархітектура є одним з пріоритетних 
різновидів універсальних тимчасових споруд, осо-
бливе місце серед яких посідають пневмобудівлі 
театрально-видовищного призначення. Даний 
вид архітектури варто розвивати і широко запро-
ваджувати у практику організації масових заходів, 
оскільки він має низку переваг: компактність, мо-
більність, універсальність, низька вартість, мож-
ливість створення великого внутрішнього об’єму, 
легка модернізація, модифікація, трансформація, 
унікальна швидкість монтажу та демонтажу, світ-
лопроникність, енергоекономічність, екологічна 
безпечність для навколишнього середовища;

– перший досвід використання пневматичних 
виробів історично пов’язано з культовими заходами;

– наповнювачами пневматичних конструкцій 
та виробів може бути як холодне, так і гаряче по-
вітря та легші за повітря гази — гелій та водень. 
Залежно від наповнювача пневматичні конструк-
ції та вироби мають різне застосування — як засіб 
організації сценічного простору та його оформ-
лення;

– якісний склад оболонки (полівінілхлорид, 
вініл, латекс) пневмовиробу впливає на специфіку 
його використання в процесі підготовки та прове-
дення театрально-видовищного заходу;

– сценічний аеродизайн за створюваним зоро-
вим образом можна класифікувати на статичний і 
динамічний:
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– до категорії конструкцій статичного аероди-
зайну можна віднести пневмодекорації, надувні 
фігури, меблі, латексні та вінілові кулі;

– до категорії динамічного — аеростати у 
формі кулі, дирижаблю та довільної форми; пнев-
могірлянд, пневмоквіти, пневмокостюми, пневма-
тичні прилади імітації вогню, зорби, аероменів, 
пневмороботів.

Досліджуючи пневматичні засоби конструю-
вання сценічного простору ми лише поверхово торк-
нулися особливостей їх еволюції та залишили поза 
увагою конкретні приклади їхнього застосування у 
практиці сучасного сценічного мистецтва. Неохопле-
ним залишився й аспект вивчення поетики сцено-
графічного рішення вистави з використанням пнев-
модекорацій. Зазначені вектори подальших дослі-
джень підтверджують значимість і перспективність 
спосіб конструювання сценічного простору шляхом 
використання пневматичних конструкцій і виробів.
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ВАДИМ СІКОРСЬКИЙ — ПРЕДСТАВНИК РЕЖИСУРИ 
ТЕАТРУ ІМЕНІ МАРІЇ ЗАНЬКОВЕЦЬКОЇ

У статті досліджується творчість режисера Театру імені Марії Заньковецької Вадима Сікор-
ського: простежується його діяльність як постановника від 1989-го по 2016 рік, виокремлюються 
та розглядаються етапи становлення режисури. Проводиться театрознавчий аналіз показових для 
мистецького пошуку Сікорського вистав, аналізується творчий почерк, методологія режисерської ро-
боти та визначаються притаманні його постановкам риси.

Ключові слова: Театр імені Марії Заньковецької, історія театру, режисер В. Сікорський, режи-
сура, репертуар.

В статье исследуется творчество режиссера Театра имени Марии Заньковецкой Вадима Сикор-
ского: прослеживается его деятельность как постановщика с 1989-го по 2016 год, выделяются и рас-
сматриваются этапы становления режиссуры. Проводится театроведческий анализ показательных 
для художественного поиска Сикорского спектаклей, анализируется творческий почерк, методология 
режиссерской работы и обозначаются присущие его постановкам черты.

Ключевые слова: Театр имени Марии Заньковецкой, история театра, режиссер В. Сикорский, ре-
жиссура, репертуар.

This article examines the art of director of Theater named after Maria Zankovetska Vadym Sikorsky, 
traced his work as director from 1989 to 2016 years, his distinguishes stages of directing is considered. A 
theatrical analysis of important artistic performances of Sikorsky is conducted, creative searches are analyzed, 
methodology of directing work and characteristic features of his productions underlined.

Key words: Theater named after Maria Zankovetska, history of theater, theatre director W. Sikorskyі, 
direction, repertoire.

Поряд з Аллою Бабенко та Федором Стригу-
ном, представниками режисури старшого поколін-
ня, від середини 90-х впливав на творче обличчя 
Театру ім. Марії Заньковецької ще і Вадим Сікор-
ський. Йому притаманне тяжіння до театральної 
умовності, метафоричності, деякі знакові для цьо-
го режисера постановки насичені яскравою теа-
тральністю. Головним чином це пояснюється тим, 
що він був одним з небагатьох учнів Сергія Дан-
ченка (якому свого часу вдалося поєднати психо-
логічну, реалістичну естетику, що існувала в те атрі 
від часу заснування з умовним театром образів 
[7]). Вистави Сікорського привертали до Театру1 
ще одну групу львівського глядача — любителів 
театру нетрадиційного, експериментального.

В. Сікорський народився в сім’ї військового 
льотчика в 1958 році у місті Бершадь Вінницької 
області, дитинство провів поблизу Владивостока, 
де служив його батько, до Львова переїхав після 

1 Тут і далі Театр — скор. Театр імені Марії Заньковецької

його демобілізації. У дитинстві театру бачив неба-
гато, адже ріс у гарнізонах на російських островах, 
режисера формувало середовище. У 1976-78 рр. 
вчився в студії при Театрі. Був успішним як актор, 
зіграв багато різнопланових ролей, серед яких: 
чорт у «Срібній павутині» О. Коломійця (1978 р., 
реж. С. Данченко, Б. Сусловський), Беппо у «Ні-
мому лицарі» Е. Хелтаї (1979 р., реж. А. Бабен-
ко), Меккі-Ніж у «Тригрошовій опері» Б. Брехта 
(1998 р., реж. В. Сікорський). Роль, про яку маємо 
найбільше інформації та позитивних відгуків кри-
тиків — Меркуціо у «Ромео і Джульєтті» В. Шек-
спіра (1993 р., реж. Ф. Стригун) [3 ; 19].

Данченко — його наставник і в акторський 
студії при театрі ім. Марії Заньковецької, і на-
вчитель режисерської професії в Київському уні-
верситеті імені І. Карпенка-Карого (1984–1989). 
«Глядач приходить в театр по рівень розмови», — 
це розуміння взаємин з публікою перейняв Сі-
корський від учителя. Творячи виставу він нама-
гається ставити одне питання за іншим, разом з 
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глядачем шукати на них відповіді. Сікорський 
не залишився у Києві біля Данченка, хоч мав й 
таку можливість, а повернувся до Львова, де з 
1989 року стає черговим режисером Театру. По-
ставив близько 40 вистав, більшість з яких мають 
трагедійне, драматичне забарвлення, серед них: 
«Кармен» за П. Меріме (1991 р.), «Рисове зерно» 
А. Ніколаї (1993 р.), «Кнок» Ж. Ромена (1996 р.), 
«Політ над гніздом зозулі» К. Кізі, Д. Вассермана 
(2002 р.), «Кайдашева сім’я» І. Нечуй-Левицького 
(2003 р.), «Амадей» П. Шеффера (2006 р.), «Троє 
товаришів» Е. М. Ремарка (2009 р.), «Історія коня» 
за Л. Толстим (2009 р.). Не раз звертався й до ко-
медійних жанрів: «Моя професія — сеньор з ви-
щого світу» Д. Скарначчі та Р. Тарабузі (1998 р.), 
«Ханума» А. Цагарелі (2001 р.), «Хелемські му-
дреці» М. Гершензона (2006 р.), «Небилиці про 
Івана…» І. Миколайчука (2010 р.), «Гамлет у го-
строму соусі» А. Ніколаї (2012 р.). Окремою сто-
рінкою творчої біографії режисера є постави на 
Камерній сцені.

У 1990-ті роки відбувається процес станов-
лення режисерського методу В. Сікорського. Його 
шлях до визнання як сформованого режисера був 
тривалим: від казок, вдалих та невдалих експери-
ментальних робіт, економічних труднощів. У ро-
боті над «Кармен» за П. Меріме проявилися пріо-
ритети та творчі прагнення режисера-початківця. 
У задумі, він прагнув зробити літературну основу 
підґрунтям для вистави, лібрето написати само-
стійно; результатом такої переробки мав стати не 
класичний твір, а режисерська інтерпретація відо-
мого сюжету без масовки, за жанром «рок-фрес-
ки» (5 фресок). Тему вистави визначив, як «пошук 
між свободою і кодексом» [10, 7–8, 11–12], [11, 
5–6]. Після здачі вистави члени художньої ради 
зазначали, що вона за формою була незвичною 
для Театру, експериментом, який став успішним, 
на сцені звучала побутова мова, роль тореро, ви-
конана самим режисером, також відзначалась, але 
були й зауваження: Сікорський зосередив увагу 
лише на головних дійових особах, хоча можна 
було використати й інші характери, які відтіняють 
і коментують основні події, зазначалися мініма-
лізм у музичному та візуальному ряді та брак зо-
середженості у монтажі сцен [11, 27–30].

Про «Василя Свистуна, молодого козака, ве-
ликого баламута» В. Герасимчука (1992 р.) теж 
говорили як про експеримент. Він, головним чи-
ном, втілився у сценічному рішенні В. Бортякова, 
який сконструював човен, що мав і образне наван-
таження, й технологічно винахідливо трансфор-
мувався, та в постановці пластики й сценічних 

боїв А. Хостікоєва (музичний супровід І. Білозі-
ра, вірші до пісень Б. Стельмаха) — результатом 
була «легка», музична вистава, незвична для Те-
атру [12, 27–29]. «Тригрошова опера» Б. Брехта 
(1998 р.) у декорації В. Бортякова також була му-
зично-пластичною постановкою, яка містила мо-
мент експерименту у характері спілкування з гля-
дачем: у розв’язці вистави публіці пропонували 
проголосувати методом підняття рук — помилу-
вати чи стратити Меккі-Ножа. Г. Єрьомін у жур-
налі «Театральна бесіда», говорячи про злагодже-
ність режисерського трактування, відзначав, що 
бандит, який вбиває та грабує, романтизований до 
образу Робіна Гуда, що, вочевидь, у 1990-ті було 
болючою темою для суспільства [5].

Вже у 90-х виокремилися риси, які будуть 
притаманними його режисурі й в майбутньому: 
тематика — «пошук між свободою й кодексом» 
належить до світоглядних; власна інтерпрета-
ція відомого твору, спеціально написана музика 
й підхід до матеріалу з «неупередженим» погля-
дом; «побутова мова» як основа розуміння гляда-
чем вистави, «запропонований рівень розмови»; 
монодія — концентрація уваги на провідній лінії 
розвитку сюжету, у випадку «Кармен» зовсім нех-
туючи вторинними, вага театральної умовності.

Одною з перших «зрілих» вистав режисера є 
«Криваве весілля» Ф. Г. Лорки (2000 р.). Вже у ній 
видно, що естетичні принципи Сікорського, його 
бачення театрального простору, роботи з матеріа-
лом та актором, вирізняється на тлі інших вистав 
Театру, хоч і не суперечить його традиції. Харак-
теристика, дана Г. Товстоноговим методу Вахтан-
гова, суголосна пошукам Сікорського: «це був те-
атр представлення, але актори існували в виставі 
за законами театру переживання, у способі гри 
методологія Станіславського ніде не була пору-
шена» [18, 555].

За жанром вистава нагадує давньогрецьку 
трагедію фатуму і дотримується авторського тек-
сту. Перші дві картини майже повністю повторю-
ють малюнок, запропонований Лоркою, — витри-
мані ритм, стилістика. Третя картина змінена у 
порівнянні з п’єсою: немає поетичних монологів 
лісорубів, символічного образу старої бабці-смер-
ті, але «нерв» пристрастей режисер зберігає, замі-
нюючи поезію слова поезією танцю. Постановник 
повністю зосереджується на головній сюжетній 
лінії — відносинах Нареченої та Леонардо, при-
страсті, яка неминуче веде до трагедійної розв’яз-
ки, надає існуванню акторів на сцені чітко окрес-
леного малюнка, до дрібниць визначаючи рухи, 
домагаючись того, щоб кожен був органічним.
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Лорка пропонує символічне вирішення сце-
нічного простору кольорами — «кімната жовта», 
«рожева кімната», «біла». Вистава не відтворює 
авторських ремарок й пропонує цілком інше ба-
чення (худ. С. Шатківська). Чорний квадрат сцени 
по периметру обрамлює білий, вигнутий дугою 
вглиб, прямокутник-екран, що звужує місце дії. 
Уявний поміст не надто височить над сценою, але 
він наявний як місце дії. Біля лівого порталу — 
різні за розміром глечики, на самому помості лі-
віше драбина, яка веде вгору. Ці елементи сцено-
графії не надто використовуються, що звільняє 
простір для гри. Актори виносили на жердинах 
ляльки — дійових осіб, залишаючи їх шеренгою 
обабіч порталів. Костюми жінок й чоловіків ла-
конічні — у жінок чорне плаття, чоловіки у білих 
сорочках та чорних брюках, лише елементами 
художник відрізняє одних від інших — чорна на-
кидка на голові у вдови-матері, хустка жінки Ле-
онардо. Таке мінімалістське рішення візуального 
ряду створює сувору атмосферу трагедії фатуму, 
відводить дію від побутовізму.

Важливою складовою вистави є хореографія 
Н. Каспшишак, де задіювалась «функціональна 
масовка» як пластичний варіант античного хору, 
яка у деяких моментах заміняла поетичне слово, 
а також деяких дійових осіб — гостей на балу. 
Основною у виставі вбачається думка про немож-
ливість кохання, світлого почуття у чорному суво-
рому світі. Ця постановка сприйнялася публікою 
у 2000 році як нове віяння в Театрі, про що писала 
львівська преса [14 ; 4].

Ніби для контрасту після класичної трагедії 
наступною постановкою режисера була комедія 
«Ханума» А. Цагареллі, 2001 р. Невибагливий 
сюжет, «легкість» жанру, музичність та, головне, 
«ігрова» природа грузинської п’єси, влучно на-
голошена режисером, який надав можливість ак-
торам «бавитись» у запропонованих обставинах, 
демонструючи свій талант, і обрав відповідних 
майстрів на ролі — Л. Нікончук (Ханума), Я. Юх-
ницький (Князь), Я. Кіргач, О. Сікиринський (Ті-
моте) тощо — і це було запорукою успіху вистави.

Одною з найбільш значущих у доробку Сі-
корського є вистава «Політ над гніздом зозулі» 
Д. Вассермана за романом К. Кізі, 2002 р. Й роман, 
і знятий за ним голлівудський фільм М. Формана 
були культовими для покоління американського 
глядача, відомими й на пострадянському просто-
рі. Тому вистава мала гарну критику: О. Мураш-
ко [8, 81–82], Х. Новосад [9], С. Роса [13, 80–81] 
у своїх розвідках детально зупинилися на розборі 
вистави.

З 17-ти дійових осіб у творі Д. Вассермана, на 
сцені бачимо 12: скороченню підлягли працівники 
лікарні — санітари, медсестра, технік та подруж-
ка Кенді Стар Сандра. Їхні діалоги або видалено, 
або передано іншим дійовим особам. Конфлікт 
у двох площинах: видимий — Макмерфі й мед-
сестра Ретчед, і внутрішній — між людиною та 
негуманністю усталених норм (суспільних, пра-
вових, етичних, etc.), які позбавляють людину 
свободи вибору й пошуку індивідуального шляху. 
Вистава є серією перемог Макмерфі у виконанні 
Я. Юхницького: від маленької — коли за спільне 
бажання дивитися футбол голосують усі хворі, до 
головної — Вождь Бромден (О. Кузьменко) знову 
стає «великим». У виставі, де кожна зі сцен мак-
симально напружена, кульмінація дещо «затушо-
вується», хоча є водночас і вирішальною для роз-
витку подій обставиною. Точкою неповернення 
видається сцена викриття забороненого свята, під 
час якого відбувається самогубство Біллі (О. Сі-
киринський), звинувачення у цьому Макмерфі та 
його напад на медсестру.

«Ніхто в цілому світі не доведе мені, що я не 
в змозі чого-небудь зробити, поки я сам не спро-
бую», «Або ми люди, або ми мавпи, або наше 
зверху, або ми ніщо», — ключові фрази Макмер-
фі, які режисер наголошує. Розвиток конфлікту 
Макмерфі з Ретчед у п’єсі є більш розгорнутим 
та поступовим. У виставі ж видалено низку сцен, 
які режисер, вочевидь, вважав прохідними: гра у 
баскетбол, суперечка про право чистити зуби коли 
людина захоче, а також розмова Мака з Бромде-
ном перед електричною процедурою тощо. Це 
видалення не дає можливості актрисі Л. Нікончук 
(медсестра), наповнити образ «зсередини», лиша-
ючи лише яскраве його окреслення. Таке тракту-
вання образу головного опонента Макмерфі від-
суває конфлікт між конкретними людьми на дру-
гий план, зміщуючи другий — світоглядний — на 
перший. Це певною мірою негативно забарвлює 
образ жінки як носія невиправданого насилля, як 
основну винуватицю негараздів (що буде продов-
жено у «Кайдашевій сім’ї»).

Автором абстрактної та функціональної сце-
нографії є М. Кипріян, вінстворив замкнений 
простір лікарні, що має ніби «вихід у космос», 
наповнений повітрям, котре надає сцені дихання 
позачасовості. Сцену звільнено від громіздких 
предметів, залишено лише потрібні для дії стільці 
та стіл, «проштрикнуто» повітря шістьма дрота-
ми, що тримають стіни, а у повітрі перетинають-
ся, створюючи ґрати. У скляній кабінці «пропи-
сана» медсестра, все — у чорно-біло-сірих тонах. 
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Авторська музика — І. Небесного. Вистава буда 
важливою ланкою у пошуках Сікорського в цари-
ні філософського театру, вона замикала суспіль-
ство за ґрати будинку для божевільних та шукала 
можливості звільнення для окремої людини.

Постановка «Кайдшевої сім’ї» (2003 р., інсце-
нівка Г. Макарчука за І. Нечуєм-Левицьким) про-
довжила цей напрям. Конфлікт, як і у «Польоті…», 
розгортається у двох вимірах: наявному — звичаї, 
побут, будні — тло оповіді, що стає причиною 
непорозумінь між поколіннями та двома гілками 
однієї сім’ї, й ідейному — одвічне протистояння 
добра і зла, питання моралі, віри, любові, дружби, 
родинних цінностей. «Каркасом» композиційної 
будови вистави є періодичне (залежно від зміни 
часу та місця дії) обертання сценічного кола, на 
якому розташовані дійові особи в майже незмінних 
ситуаціях. Пісня на слова Г. Сковороди: «Де згода 
в сімействі, там мир і тишина, щасливі там люди, 
блаженна сторона» (композитор І. Небесний) слу-
гує контраверсійним прийомом асоціативного ряду 
вистави, адже те, що відбувається на сцені аж ніяк 
«згодою в сімействі» назвати не можна.

Композиційно вистава поділяється на три 
частини, кожна з яких ілюстрована діалогом го-
ловного героя Омелька Кайдаша (Я. Юхницький) 
з кумом (І. Гаврилів) у шинку, вербальний ряд 
частини залишається майже без змін, змінюється 
ставлення до сказаного кожного з учасників роз-
мови. Йдеться про потребу розкопати дорогу в 
селі біля хати Кайдаша для зручного пересування 
нею, але ні кум, ні Кайдаш, ні інші селяни жод-
ного разу не намагалися це зробити через егоцен-
тризм кожного. У повісті ця розмова відбувається 
лише раз, на початку твору, і є однією з прохідних 
подій, у Сікорського вона ж є важливим компо-
зиційним прийомом архітектоніки конфлікту, яку 
можна розглядати у трьох площинах: по-перше — 
як лейтмотив постановки — розкриває питання: 
«що нам заважає нормально жити», по-друге — 
вона подається як символ нереалізації прагнень 
та мрій людини, а ще — акцентує на сучасному 
недосконалому стані українських доріг.

В експозиційній частині Кайдаш з кумом ве-
дуть розмову весело, сміючись з абсурду ситуації: 
стільки возів поламано, а ніхто дорогу не розко-
пує. Інші сцени першої частини теж просякнуті 
відносною родинною ідилією. Молодші Кайдаші 
Карпо (В. Гончаренко, О. Гарда) і Лаврін (Я. Кір-
гач, О. Сікиринський) говорять про дівчат і сва-
тання, мати настановляє Карпа, Кайдаш незле 
свариться з дружиною. Але вже спостерігаємо 
зародки конфлікту (зовнішнього — між двома 

поколіннями сім’ї Кайдашів, та внутрішнього — 
у душі кожного з персонажів, які прагнуть жити 
у гармонії з собою та світом), котрий набере сили 
у процесі розвитку дії.

Наступна частина (поділ умовний — вистава 
без антракту) є поступовим, ніби намотування на 
клубок, розвитком конфлікту, полягає у повторен-
ні ситуацій гноблення невісток Кайдашихою. Від-
мінність — у ставленні дівчат до цього гноблення. 
Зачинателем конфліктних ситуації є Кайдашиха, 
яка ніби розбурхує найгірше, що живе в душі кож-
ного з членів її сім’ї. Це призводить до того, що 
Карпо піднімає руку на батька. Тому друга зустріч 
Кайдаша з Кумом у шинку вже забарвлена відчут-
тям приреченості, смутку, самотності. У останній 
частині, яка завершується смертю Кайдаша, пара-
лельно з антагонізмом матері та невісток, розви-
ваються суперечності Кайдаша з синами, які від-
стоюють своє право на власність. Слова Лавріна, 
ближчого до батьків, про те, що батькове поле, то 
його поле, батькова худоба — теж його, є кульмі-
нацією вистави й ніби надривають життєві сили 
Кайдаша. Я. Юхницький мімічно, у промовистих 
паузах передає почуття свого героя: усвідомлен-
ня непотрібності, марність прожитого ним життя; 
він звертається до бога з проханням урятувати 
його дітей, адже «вони не винні», чим показує 
себе людиною благородною, але безсилою проти 
егоїстичних почуттів, котрі керують діями його 
родичів. Остання сцена його зустрічі в шинку з 
кумом є суцільним смутком, відчуттям занепаду 
ідеалів й наближенням смерті. Фінал вистави: за-
гибель Кайдаша видається символічною.

Значною мірою очима Кайдаша–Юхницького 
глядач сприймає події, з його смертю режисер ви-
ставу завершує. Головну думку про приреченість 
щастя через дріб’язковіть тих, хто його потребує, 
Сікорський виводить на новий щабель: одне жит-
тя, Кайдашеве, завершилося, але вже з наступним 
обертом кола за стіл сперечатися з кумом про не-
розритий шлях сідає його син Карпо; коло життя 
буде так само крутитися, програючи все незмінні 
сцени кулінарної праці жінок, праці на полі чоло-
віків з перекошеною церквою над ними (сцено-
графія М. Кипріяна), яка ніби є символом зсуван-
ня і руйнації священних орієнтирів. Образ жінки 
як сварливої баби, «відьми», яка вводить у гріх, — 
є певною мірою одним з типових для української 
літератури. Режисер робить на ньому акцент, по-
даючи Кайдашиху (вслід за автором) саме такою, 
але й перетворивши інших жінок твору — Мотрю 
та Мелашку — на неї. Показана деградація мо-
рального імперативу жінки, неминучість пере-
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творення дівчини внаслідок життєвих обставин у 
таку істоту.

У порівнянні з повістю, яка насичена коло-
ритними сценами побуту, яскравим гумором, ре-
жисер залишає лише трагедійне. Тому вже у ви-
значенні жанру вистава є «драмою», а не «коме-
дією». «Кайдашева сім’я» органічно вписалася в 
лінію творчого пошуку Сікорського, який можна 
умовно назвати «філософсько-психологічним». 
Вже у наступному періоді, поряд з перманентним 
пошуком відповідей на одвічні питання людства, 
будуть спостерігатися приклади яскравої теа-
тральності, прийоми «ігрового театру».

Поєднанням цих двох напрямків є «Амадей» 
П. Шеффера, 2006 р. — ще одне звернення Сікор-
ського до матеріалу з розряду світових бестселе-
рів. Як сказав у допрем’єрному інтерв’ю режисер, 
він ставив за мету дослідити людські стосунки, 
причини народження заздрості та питання чому 
є тенденція визнавати талановитих людей тіль-
ки після смерті [16]. Проблематика самого твору 
П. Шеффера, яку він запозичив у трагедії А. Пуш-
кіна «Моцарт і Сальєрі», ширша. В. Бєлинський 
визначав її, як «питання сутності та взаємин та-
ланта і генія», позначаючи грань між талантом — 
субстанцією «земною», та генієм — носієм «бо-
жої іскри», який цілеспрямовано не прагне стати 
визначним, бо вже є таким [1]. Звідси походить 
поняття моцартіанства, як внутрішньої свобо-
ди та несприйняття минущого — на контрасті з 
розсудливістю, кар’єризмом,викристалізовується 
у спосіб життя обраних людей. З’являються два 
протилежні типи мислення, що виходить за рамки 
фабули про знищення одного композитора іншим.

Ролі Моцарта та Сальєрі були віховими для 
визначних акторів світу, не є винятком і Б. Ко-
зак. Сповідь Сальєрі є максимально відвертою, 
тому акторові головним чином доводиться «гра-
ти текст», у чому є певна пастка — не зробити 
образ «пласким». Б. Козак — актор-інтелектуал, 
майстер володіння словом (монологи Сальєрі 
становлять більше половини всього тексту), саме 
йому роль винахідливого, розсудливого, холодно-
го, одержимого славою інтригана вдалося втілити 
максимально достовірно. Його Сальєрі є опові-
дачем більшою мірою, ніж дійовою особою, але 
майстерним, з інтонуванням нюансів ролі. Те, що 
Сальєрі не вбивав Моцарта, а лише «прилашту-
вався» до його слави, — актор дає відчути відразу, 
розібравши свого «піддослідного» зсередини; він 
без пристрасних монологів намагається зваби-
ти Констанцію, так, ніби укладає з нею робочий 
контракт, надіває маску вбивці також без зайвої 

патетики. Роль Сальєрі можна вважати для цьо-
го видатного митця демонстрацією виконавської 
майстерності.

Більшість виразних образних мізансцен режи-
сер поставив «на Моцарта». Важливою для роз-
криття образу Амадея (Ю. Хвостенко) є його пер-
ша поява на сцені: вступний монолог Сальєрі про 
його щасливе і знамените життя перерваний поя-
вою нової зірки Відня, з глибини сценічного про-
стору громадяни Відня виносять загорнуту в довгу 
шмату-килим постать, котру розмотують, викочу-
ючи Амадея, який починає весело пристрибувати, 
що закріплюється наступною мізансценою: двоє 
«придворних» тримають величезну скакалку по 
різні кінці, крутять її так, що три особи можуть од-
ночасно через неї стрибати. У центрі забави голов-
ний герой, який без жодного слова представлений 
як безпосереднє дитя, у захваті від життя та його 
дарунків. Про Констанцію (Н. Шепетюк і О. Люта) 
журнал «Кіно-Театр» писав: «Її стихія — це насо-
лода від забавляння й витівок» [6]. Яскравою скла-
довою вистави є образ імператора Австрійського 
Йосифа ІІ, створений Г. Шумейком.

Вже у переліку дійових осіб вистави спосте-
рігаємо «громадян Відня», тобто «функціональну 
масовку». Число інших героїв дещо скорочено у 
порівнянні з твором П. Шеффера. Режисер іде за 
автором, та режисерські акценти вельми помітні. 
Сценічне рішення М. Кипріяна надає місцю дії 
абстрактності — видається, що постава відбува-
ється у космічному позачасовому просторі, від-
риваючись від побутовізму й надаючи дії ознак 
притчі. Декорація незмінна: це й покої компози-
тора у 1823 році, й 30 років до цього, бібліотека в 
домі баронеси Вальдштатен, і театр та Шьонбрун-
ський палац тощо. З порталів у глибині сцени й 
на заднику прикріплені горизонстально та верти-
кально довгі й масштабні сіро-білі полотна ніби 
в акварельних плямах. На заднику є п’ять довгих 
паралельних смуг, що тягнуться вгору — ніби 
нотний стан, що закінчується на небесах. Сцена 
вільна від предметів побуту, бачимо лише масив-
не крісло-трон Сальєрі. Костюми дійових осіб ви-
тримані у стилістиці епохи.

У другій дії, у якій Сальєрі крок за кроком 
знищує Моцарта спочатку як улюбленця оточення, 
потім фізично через несприятливі умови існуван-
ня, режисер викидає з п’єси декілька дій. Першим 
ударом для Моцарта було його непризначення на 
посаду вчителя музики принцеси Єлизавети. Дру-
гий удар — невизнання опери «Фігаро» та зняття 
її з репертуару; ще один — остаточне неприйняття 
«сильними світу цього», останній крок падіння — 
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дружина йде від нього. Це чотири події, які по-
ступово ламають Моцарта у виставі, режисер не 
включає в дію заради лаконічності вислову.

Виразно В. Сікорський вирішує фінал виста-
ви. Останній танок у стрибках Амадея та скакал-
ка, що відлічує серцебиття — парафраз з першою 
появою і – мертве падіння. Сальєрі, бажаючи зали-
шитися в історії хоча б як убивця великого компо-
зитора, сам чинить на себе наклепи, випиває отруту 
й приєднується до Моцарта, їх накриває та ж сама 
шаль-ковдра, довкола — тіні у плащах, які шипіли 
«Сальєрі вбивця», мовчки дивляться на цю майже 
братську могилу, яку засипає сніг. Це — метафора 
поєднання імен Амадея й Сальєрі у вічності. Му-
зичне оформлення (композитор І. Небесний) своє-
рідне — музики Моцарта у виставі небагато, мож-
ливо, тому, що режисер хотів зробити акцент саме 
на людських стосунках, зосередити увагу на одвіч-
них світоглядних темах на прикладі відомої леген-
ди. Ідея вистави вбачається в неможливості поєд-
нання божого дару генія з намірами «від лукавого».

Однією з найяскравіших вистав Сікорського є 
«Історія коня» 2009 р. М. Розовського за повістю 
Л. Толстого «Холстомір», яка заглиблює в пошук 
сенсу життя людини. Осердям вистави та твору 
є архитепальний образ вигнанця, особистості, не 
схожої на інші. В основі легендарна п’єса М. Ро-
зовського, фабула у повісті, п’єсі та виставі одна-
кова. Оповідь ведеться від імені коня на прізвись-
ко Холстомір. Той факт, що головним героєм є 
кінь, а не людина, надає твору двовимірності, яку 
відомий російський літературознавець В. Шклов-
ський назвав «відчуженням» [20, 14–16]. З одного 
боку — тварина «олюднюється», її реакції на ті чи 
інші події є повністю людськими, з іншого — опо-
відь від імені коня дає можливість критично роз-
глянути «надлишкові» потреби людини, її гріхи 
та слабкості (показовим у цьому сенсі є монолог 
Холстоміра про потребу власності).

Незважаючи на вікову різницю (близь-
ко 30 років), обидва актори: Я. Юхницький та 
Ю. Хвостенко є органічними у ролі Холстоміра, 
роблять виставу до певної міри й своєю власною 
сповіддю, в межах загальної концепції. Серпу-
ховской у виконанні Б. Козака дивує молодечим 
запалом, за три появи на сцені легкими штриха-
ми вимальовує життя свого героя, ставлячи по-
трібні режисерові акценти: Серпуховской ходить 
над прірвою, може поставити на карту все заради 
дрібниці, тішитися життям за келихом у товари-
стві гарної жінки. Долі коня й князя, за задумом 
автора повісті, ніби дублюють одна одну, але у 
Толстого Серпуховской є більшою мірою нега-

тивним протиставленням Холстоміру, акцентова-
на його марнотна натура. Приділена увага й темі 
зрадливого жіночого кохання: зради є руйнівними 
для головних героїв. У виставі також є «функціо-
нальна масовка». Вона діє у сцені пісенного ду-
ету Холстоміра й В’язопурихи, впродовж якого 
актори — виконавці цих ролей — розташовані 
симетрично обабіч сцени, їх оточують артисти те-
атру, які, тримаючи у руках метеликів, тріпочуть 
ними й умить переносять дію на природу, нада-
ють їй ірреальності, необхідного романтизму та 
забарвлюють тугою за тим, що їхня любов втраче-
на безповоротно. Ще одне винахідливе мізансце-
нування — поява подруги Серпуховського Матьє 
(А. Сотникова, О. Люта): актриса, з’являється на 
пуантах та подібно до механічної ляльки у му-
зичній скриньці протанцьовує нескладну хорео-
графію, наспівуючи французькі словосполучення. 
Така преамбула дає зрозуміти характер її образу 
як красивої ляльки.

Сікорський виставою розкриває трагічне ста-
новище істоти залежної, невільної, яка приходить 
до свого фіналу цілковито зруйнованою мораль-
но і фізично, говорить про потребу повернення 
до стану «людини-природи», приводить глядача 
до екзистенційних роздумів, втілюючи думки про 
нездоланний трагізм людського існування, потре-
бу і марноту, крихкість сподівань.

Того ж 2009-го Сікорський поставив «Трьох 
товаришів» Е. М. Ремарка. Вистава не була «масш-
табним полотном» життя розгубленого післяво-
єнного покоління 1930-х (яким є твір Ремарка), 
а сповіддю Роберта (Ю. Хвостенко), у якій най-
важливіше — втрачене кохання. Видається, саме 
цю виставу можна вважати перехідною у твор-
чості режисера: після низки звернень до світових 
«хітів», він продовжує говорити про людину, але 
засобами яскравої театральності, прийомами так 
званого «ігрового театру», вистави стають більш 
соціоспрямованими, адже виникає персонаж, яко-
го можна розглядати як героя нашого часу.

«Небилиці про Івана, знайдені в мальованій 
скрині з написами» за сценарієм І. Миколайчука у 
2011 р. були сценічним першопрочитанням твору. 
Літературна основа є складною для інтерпретації 
на театральній сцені, адже не відповідає звичним 
законам драматургії з визначеною зав’язкою, куль-
мінацією, розв’язкою, за характером суголосна та-
кому явищу в українській літературі як «химерний 
роман». [21]. Влучним є визначення жанру кіно-
критиком Л. Брюховецькою як «абсурд, що витікав 
з українського фольклору» [2]: сценарій складаєть-
ся з окремих частин, об’єднаних головним геро-
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єм — «безгрішним грішником», («в панів – злидар, 
в народі кажуть – пан») Іваном Калитою. Твір є на-
бором епізодів його мандрів, у кожному з яких своя 
мораль: потрапляє в попівську хату й вчиняє пе-
релюб з попадею, на сповіді краде в попа великий 
золотий годинник, виманює в пана теплий кожух, 
мало не одружується зі столітньою бабою, якій 
закортіло на старість молодого чоловіка, веде по-
леміку з «філозопами» про те, за чим першість — 
за долею чи грішми, вступає до жіночого полку 
служити «десятницею». Під час цих перипетій він 
викриває різні гріхи людей, поблажливо до них 
ставлячись, ніби виправляє помилки світобудови: 
забравши у багатого, віддає бідному, скривдженого 
втішає, сумного звеселяє. Й так він ходитиме по-
між «сліпих», поки «світ не стане світом».

У допрем’єрному інтерв’ю Сікорський [17] 
вживає слова «вертеп», характеризуючи форму 
вистави, й, видається, воно найповніше відповідає 
різновиду театральної умовності: прийомам «ігро-
вого театру», де актори є багатофункціональними 
лицедіями. Музику для вистави написав І. Небес-
ний, наситивши її фольклорними елементами, ви-
користавши усі надбані заньківчанами народні ін-
струменти, піснями — веселими, жартівливими, 
тужливими, ліричними. Художник Н. Тарасенко, 
розуміючи «вертепний» характер дійства, встано-
вила на сцені поміст, наповнивши декорації етно-
мотивами. Над сценою — абстрактна конструкція 
з подібних до трембіт довгих дерев’яних балок, 
велика скриня з фольклорним розписом, одяг — 
стилізовано-народний, але, незважаючи на етно-
графічну складову, простір вирішений не побуто-
во, а як територія гри, тож виникає візуальний об-
раз одного з багатьох місць у світовому просторі, 
де живуть прості люди з прагненням щастя, але 
тут перед глядачем — саме українці.

Вертепний характер дійства породжує вер-
вечку образів-масок: піп, попадя, пан, «фізозо-
пи», «баба під сто літ», молоді ґазда з ґаздинею 
та інші — всі діють у суворих межах визначених 
характеристик. Тому як про акторське досягнення 
можна говорити про роль самого Івана у виконан-
ні Ю. Хвостенка. Ніби бавлячись, він переходить 
з історії в історію, не втрачаючи стрижня ролі, 
об’єднує гурт акторів й веде їх за собою. Роль по-
водиря призначена Тлумачу (Б. Козак, О. Гарда), 
який керує всіма видимими процесами на сце-
ні — словом і жестом змушуючи героїв викону-
вати ті чи інші дії. Поява такого персонажа є зро-
зумілою, адже прозово-сценарна природа твору 
провокує це, вочевидь, у кіно він би був голосом 
за кадром.

«Пропала грамота» за сценарієм І. Драча на по-
вість М. Гоголя, 2013 р., продовжила започатковану 
в «Небилицях» справу пошуку народного героя, 
якого теж зіграв Ю. Хвостенко, та була подібною 
до «Небилиць» за формою, хоча мала більш чітко 
визначену композицію. Анекдотична розповідь про 
подорож з грамотою козака Василя до Петербур-
га супроводжується загальною панорамою життя 
наших предків, допомагає побачити та зрозуміти 
представників народного українського епосу — ко-
заків, воїнів і пересічних людей, подаючи їх як без-
страшних, побожних, зорієнтованих на своє вище 
призначення. Конфлікт твору — між внутрішньо 
вільною людиною «з народу» і панівними владними 
силами, які намагаються цю свободу приборкати. 
Сікорський надав дійству абстрактного та метафо-
ричного звучання, без пафосу розглядаючи історію 
як таку, що могла статися з будь-ким у будь-якому 
місці, застосовує прийом «ігрового театру».

У «Голому королі» Є. Шварца, 2016 р., В. Сі-
корський торкається теми влади та її відповід-
ності моральним, етичним, ментальним ідеалам. 
Вона відрізняється від інших у творчому доробку 
режисера, у яких у центрі «дослідження» людина, 
її мрії, слабкості, пошук істини. Тут бачимо роз-
думи про загальні проблеми нашої держави у кон-
кретний історичний момент. Візуальне, пластич-
не рішення, режисура насичені прийомами театру 
умовного. Користуючись казковістю драматично-
го матеріалу, жанр визначено як «казка-притча для 
дорослих» — королівства за допомогою кольорів 
протиставляються одне другому, при цьому колір 
не використовується як елемент акцентуації, адже 
королівство, у якому устрій лояльніший щодо 
другого — червоний, там, де придворні дами ши-
куються, як солдати, — тендітно-голубий. Про-
стір сцени відкритий (художник Н. Тарасенко), 
найгроміздкіший елемент сценографії — карета, 
яку використовують в другій дії як опочивальню 
короля. Музичне оформлення Т. Терлецького на-
сичене сучасними ритмами, шумами, має яскраву 
музичну тему в дусі естрадних шлягерів.

Режисер використовує різні елементи теа-
тральності: три актори є «поводирями» трьох 
бутафорських свиней, яких пасе свинопас Генріх 
(В. Коржук, Н. Московець), розмовляє з ними, як з 
друзями; поява принцеси та її ескорту, представ-
лення перед Генріхом, їхній діалог передаються 
танком у стилі хіп-хоп на зразок вуличних танцю-
вальних батлів; коні, на яких герої їздять, — ме-
талеві каркаси-плаття з головами коней; чарівний 
казанок — актриса О. Самолюк у золотистому 
«круглому» костюмі.
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І. Гаврилів ніби народжений для цієї ролі, 
Ю. Хвостенкові ж доводиться прискіпливіше сте-
жити за її малюнком, проте вони обидва створю-
ють образ незлобивого, незграбного, харизматич-
ного, смішного правителя, який вже давно при 
владі, спокійний за свій авторитет, аж до кульмі-
наційного моменту з виходом у новому вбранні. 
Зворушливою є сцена сумнівів короля щодо його 
одежі у переддень цієї події, коли він не по-мо-
наршому, а по-людськи, як до друга, звертається 
до Першого міністра (Б. Козак, Я. Мука) із запи-
танням, що він про це думає, а той не наважуєть-
ся сказати правду. У цій постановці Сікорський 
продовжує говорити про героя сучасності — про-
стої людини з народу, тут — свинопаса Генріха, 
як ідею вистави виводячи тезу, що лише такий, 
як він, та якості, що їх він уособлює, — чесність, 
кмітливість, доброта, — мають бути підґрунтям 
для побудови держави.

Вистави на Камерній сцені Театру — окре-
ма сторінка у творчому доробку В. Сікорського. 
Це: «Загадкові варіації» Е. Е. Шмітта (1999 р.), 
«Арт» Я. Рези (2004 р.), «Професіонал» Д. Ко-
вачевича (2002 р.), «Тільки у Львові — Бум, 
Пім, Пім» В. Сікорського, «Вернісаж» В. Гавела 
(2012 р.). Режисер — філософ та психолог у жит-
ті й творчості, головною особливістю й найбіль-
шим талантом його є вміння «розбирати» лю-
дину зсередини, віднаходити мотиви її вчинків, 
підсвідоме, розвінчувати ідеали й пильніше при-
дивлятися до її справжніх бажань, не вагаючись 
ставити найскладніші питання. На Великій сцені 
Сікорський створює виставу на грані сприйнят-
тя/несприйняття, одні й ті самі елементи вистави 
з одними й тими самими акторами якогось дня 
видаються вигадкою режисера, іншого — склад-
ним метазавданням з розряду квантової фізики. 
Деякою мірою нестабільність сприйняття ви-
став Сікорського є його парадоксом-загадкою, 
заважають тому, щоб кожна його постановка 
вважалася етапною для українського театру. На 
Камерній же сцені, де «оголеність» та близь-
кість є максимально можливою й досягається не 
масштабними театральними прийомами, — ре-
жисерові вдається спроектувати своє філософ-
ське світосприйняття на конкретний матеріал з 
максимальним ефектом. Й на Камерній сцені він 
продовжує використовувати твори з розряду дра-
матургії «інтелектуальної напруги» (за його ж 
визначенням). Особливістю малої площі Сікор-
ський вважає експериментальний характер такої 
локації [15]: експериментує з простором, харак-
тером контакту з глядачем, сценографією, навіть 

приміщенням, привносить здобутки західного 
театру на львівську сцену.

У центрі дослідження режисера В. Сікорсько-
го — людина, її внутрішній світ, психологія, мо-
тиви вчинків, проблеми співіснування з навколи-
шнім середовищем, самотність та пошук щастя, 
хоча відірваності від суспільних проблем немає. 
Два напрями роботи режисера умовно можна по-
ділити на психологічного-філософський та «ігро-
вий театр», які часом поєднуються в одній ви-
ставі. Він використовує прийом «функціональної 
масовки» і схильний до експериментів. У роботі з 
актором — поєднання конкретики й свободи, від 
актора вимагається без насилля над своєю профе-
сійною та людською природою бути максимально 
органічним, спілкуючись з глядачем зі сцени як з 
рівним у жорсткій режисерській формі мізансце-
нування, сценічний простір вирішується абстрак-
тно, метафорично, без ознак побуту. Вистави орі-
єнтовані на мислячого глядача, підготовленого (не 
обов’язково інтелектуалів), для кожної постанов-
ки пишеться музика.

Як особливість режисури В. Сікорського, 
ймовірно, можна розглядати віднайдення «люд-
ського», близького кожному глядачеві нерва най-
частіше в матеріалі, який передбачає глобальні 
роздуми із розряду «порятунку світу», лишаючи 
на другому плані другорядні події. Він оперує ла-
конічною, разом з тим і складною театральною 
мовою, не терплячи фальшу і несмаку, піднося-
чись над побутовізмом. Його постановки просяк-
нуті гуманізмом, вірою в добро: думаючи про ньо-
го, Сікорський і починає свою розмову — виставу.
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Катерина СТАНІСЛАВСЬКА

СУЧАСНІ ВИДОВИЩНІ ЖАНРИ СЦЕНІЧНО-ЕКРАННОГО 
ПОБУТУВАННЯ

У статті авторка визначає особливості сучасних видовищних жанрів: мюзиклу, сучасної опери, 
шоу та ревю; розглядає мистецькі компоненти виражальних систем цих жанрів; виявляє сфери їхнього 
побутування; уточнює термінологічний апарат сценічних та екранних форм досліджуваних жанрів.

Ключові слова: видовищність, мистецько-видовищні жанри, сцена, екран, мюзикл, сучасна опера, 
шоу, ревю.

В статье автор определяет особенности современных зрелищных жанров: мюзикла, современ-
ной оперы, шоу и ревю; рассматривает художественные компоненты выразительных систем этих 
жанров; обнаруживает сферы их бытования; уточняет терминологический аппарат сценических и 
экранных форм исследуемых жанров.

Ключевые слова: зрелищность, художественно-зрелищные жанры, сцена, экран, мюзикл, совре-
менная опера, шоу, ревю.

The author defi nes the features of modern spectacular genres: musicals, modern operas, shows and revues; 
the artistic components of the expressive systems of these genres are considered; the spheres of their existence 
are revealed; terminological apparatus of scenic and screen forms of the studied genres are specifi ed.

Key words: entertainment, artistic and entertainment genres, stage, screen, musical, modern opera, show, 
revue.

У процесі культурного розвитку людства ви-
довище відіграє важливу роль. Потреба людини 
в театрі (в широкому сенсі слова) властива самій 
сутності її природи. Обидва ці процеси — «гра на 
люди» та споглядання гри у найширших модифі-
каціях — мають безперечну соціально-естетичну 
значимість. Дослідники справедливо стверджу-
ють, що в сучасній культурі домінує візуальний 
код, і тому саме видовищність, як ознака часу, є 
затребуваною сьогодні максимально.

Якщо видовище в цілому визначається як спе-
ціально організована в часі та просторі публічна 
демонстрація соціально значущої поведінки, то 
видовищне мистецтво демонструє образ цієї пове-
дінки [3, 6–7]. І в першому, і в другому випадку без-
перечним фактором походження видовищного фе-
номена виступає гра, ігрова діяльність. Крім того, 
всі види видовищ є публічними, масовими актами з 
підвищеним рівнем емоційності, а видовищне мис-
тецтво демонструє ще й яскраву спрямованість «на 
глядача», двосторонню систему комунікаційних 
зв’язків. Визначною ознакою сили впливу на гля-
дача є «цілокупність» (Г. Гегель) компонентів ви-
довища — тобто їхня нероздільність як у природі 
самого видовищного жанру, так і в процесі впливу 

на спостерігача: синтетичність видовищного мис-
тецтва обумовлює і цілісність сприйняття.

Дві основні «локації» мистецьких видовищ 
сьогодні — це сцена (театральна та концертно-ес-
традна) й екран («великий» і «малий»). Мистець-
ко-видовищні жанри, що виникли у ХХ ст. і ма-
ють розвинену індустрію виробництва у США та 
окремих країнах Європи, впевнено завойовують 
український мистецький простір — і сценічний, 
і екранний. Найпопулярнішими з них є мюзикл, 
сучасна опера, шоу та ревю.

Втім, зауважимо, що сьогодні спостерігаються 
суттєві розходження у тлумаченні названих жанрів. 
Також частими є випадки, коли той самий твір різні 
дослідники відносять до різних жанрів. Крім того, 
можна стверджувати про виникнення тенденції 
спрощення, узагальнення, «розмивання» їхньої тер-
мінологічної диференціації. Так, наприклад, мюзи-
клом називають і окремі оперети, і сучасні опери, 
і театралізовані концерти, і святкові шоу, і музичні 
фільми, і телевізійні проекти водевільного типу.

У контексті зазначеного спробуємо вирішити у 
статті ряд завдань: охарактеризуємо суттєві ознаки 
досліджуваних жанрів, визначимо мистецькі ком-
поненти, що становлять виражальну систему кож-



ЕКРАННІ МИСТЕЦТВА 91

Сучасні видовищні жанри сценічно-екранного побутування

ного з них, виявимо сфери їхнього побутування, 
що в підсумку дасть можливість диференціювати 
кожен жанр і уточнити термінологічний апарат.

Мюзикл виник на театральній сцені, але зго-
дом опанував і естраду: сьогодні постановки мю-
зиклів здійснюються переважно на концертних 
майданчиках великих розважальних комплексів, 
палаців, залів. До системи мистецьких компонен-
тів мюзиклу входять:

– акторська гра; артист мюзиклу повинен 
мати неабияке акторське обдарування;

– сценічне мовлення; наявність розмовних 
діалогів обов’язкова для мюзиклу — це можна 
назвати своєрідною даниною театральному похо-
дженню жанру;

– музика; саме цей мистецький компонент ви-
несено у назву жанру (на стадії жанрово-стильо-
вого становлення подібні твори позначалися як 
musical play або musical comedy, а з часом друге 
слово зникло, і лишився лише «мюзикл»);

– спів; артисти співають у мюзиклі — і це 
принципово — наживо, фонограма-плюс вико-
ристовується вкрай рідко, як виняток (подібний 
приклад спостерігаємо у «CATS» Е. Ллойда Уе-
ббера в дуетному номері Мангоджеррі та Рампл-
тізер, насиченому карколомними акробатичними 
трюками) [2, 516]);

– хореографія; в мюзиклі немає розмежуван-
ня на вокальну і танцювальну групи артистів — 
кожний виконавець є водночас актором-співа-
ком-танцівником;

Часто в мюзиклах можна побачити і циркові 
елементи — акробатичні трюки, пантоміму, жон-
глювання, клоунаду, еквілібристику, проте наяв-
ність цього компоненту необов’язкова.

Головна ж риса мюзиклу полягає в особливій 
взаємодії всіх цих елементів — плавному, невиму-
шеному перетіканні одного компонента в інший 
(діалогу — в пісню, пісні — в танець, танцю — 
в монолог тощо) за повної відсутності так званих 
вставних номерів, адже кожний мистецький еле-
мент за своїм змістом продовжує розвиток сюже-
ту. Як справедливо вказує С. Бушуєва, з появою 
мюзиклу на драматичній сцені якісно змінилося 
слово, що у тісному поєднанні з музикою стало 
сприйматися передусім емоційно: «Для естетич-
но невихованого масового глядача мова драми 
була надто розсудливою, а мова оперети — занад-
то умовною. Безпосередній же перехід від мови 
до музики, що ніби вивільняє поезію, приховану 
на перетині двох стихій — драматичної і музич-
ної, — став для масового глядача найприйнятні-
шою формулою мистецтва» [1, 173].

Отож істотними, визначними ознаками мюзи-
клу, на наш погляд, є: сценічність як зовнішня оз-
нака втілення твору, театральність як особлива 
естетична природа, синкретичність як внутрішня 
мистецька організація та видовищність як важли-
ва комунікаційна властивість жанру.

Словом «мюзикл» часто називають схожі на 
мюзикл оперні форми. Проте ці жанри, багато в 
чому справді схожі, мають деякі принципові від-
мінності. Найпопулярнішими різновидами сучас-
ної опери є рок-опера, поп-опера, зонг-опера. Рок- 
і поп-опери відрізняються стилістикою музичної 
мови та інструментальним складом супроводу 
(як правило, до виконання рок-опер долучаються 
рок-гурти зі своїм інструментарієм). Зонг-опера 
має своїм корінням «епічний театр» Б. Брехта зі 
своєрідними піснями-зонгами, коли через вокаль-
ний номер, в якому співак звертається безпосе-
редньо до глядачів, досягався ефект відчуження 
від сюжету, сценічної дії і здійснювалася спроба 
поглянути на ситуацію ніби збоку.

У чому ж відмінність сучасної опери від мю-
зиклу? Передусім, у мистецькому комплексі її 
виражальних засобів відсутній (або суттєво обме-
жений) мовний компонент: це типово для оперно-
го мистецтва взагалі, і сучасна опера не виняток. 
Крім того, якщо в мюзиклі сценічне мовлення, 
музика і хореографія є рівноправними носіями 
драматургічного розвитку, то в опері, безперечно, 
провідним є спів. Ще одна відмінність від мюзи-
клу полягає в тому, що при постановці опери хоре-
ографічне навантаження лягає переважно на про-
фесійну балетну трупу. Спостерігається різниця й 
у витоках жанру: якщо мюзикл виник у театрі, а 
потім прийшов на естраду, концертний майданчик, 
то рок-опера — перший за часом появи різновид 
сучасної опери — виникла саме на естраді (перші 
рок-опери виконувались на концертах рок-гуртів), 
а вже пізніше музичні та драматичні театри поча-
ли включати сучасні опери до свого репертуару.

У своєї класичної попередниці сучасна опе-
ра запозичила: наявність лібрето та, відповідно, 
сценічної дії; майже повну відсутність мовних 
монологів та діалогів; вокально-хорові номери — 
арії, ансамблі, хори, речитативи; інструментальну 
увертюру та окремі оркестрові фрагменти; сим-
фонічний оркестр, який бере участь у виконанні 
твору разом з електроінструментами. Крім того, 
музична мова сучасної опери збагачується стиліс-
тичними знахідками класичної музики та джазу.

Сучасну оперу з мюзиклом єднає, передусім, 
доступність сприйняття твору широкими колами 
глядачів, що виражається в особливостях музичної 
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мови, зокрема різноманітті напрямів музичних сти-
лів, та специфічному підході до змісту (лібрето мю-
зиклів і сучасних опер створюється, як правило, на 
основі серйозного літературного першоджерела).

З появою кінематографа і телебачення мюзикл 
і сучасна опера розпочали своє екранне життя, що 
розвивається двома шляхами: екранізація сценіч-
них шедеврів та створення оригінального кіно- та 
теле-продукту. Екранізація театрального дійства 
передбачає створення теле-, кіно- чи анімаційного 
фільму, знятого за сюжетом і музикою конкретного 
сценічного твору. Екранізація є чи не найпопуляр-
нішою формою взаємодії сценічного першоджере-
ла з екраном. Найточнішими термінами для позна-
чення екранізованих сценічних жанрів, які б визна-
чали дуальність їхньої природи, є «фільм-опера», 
«фільм-оперета», «фільм-балет», «фільм-мюзикл», 
«мультфільм-опера», «мультфільм-балет» тощо. 
Для уточнення, за потреби, можна додавати префік-
си «кінофільм-…» чи «телефільм-…», але в обох 
випадках ми розуміємо, що йдеться про екранну 
інтерпретацію конкретного сценічного твору.

Оригінальна екранна форма презентує «пер-
винний продукт», тобто твір, створений спеціально 
для кіно чи телебачення. Ці опери, балети, мюзикли 
не мають сценічного аналогу — вони створюються 
композитором, режисером, хореографом у складі 
постановочної групи фільму. Саме такі жанри до-
цільно позначати термінами «кіноопера», «телео-
пера», «телебалет», «кіномюзикл», «телемюзикл», 
«мультопера», «мультбалет», «мультмюзикл», на-
голошуючи навіть на рівні семантики слова певну 
єдність, нерозривність його значення.

Отже, повертаючись до мюзиклу та сучасної 
опери, констатуємо, що сьогодні на екрані наявні 
такі їхні форми: фільм-мюзикл, мультфільм-мю-
зикл, кіномюзикл, телемюзикл, мультмюзикл, 
фільм-опера, мультфільм-опера, кіноопера, телео-
пера, мультопера.

Сьогодні саме екран забезпечує сприятливі 
умови опері та мюзиклу вийти за межі театральної 
рампи, випробувати нові — екранні — умови існу-
вання, розширити виразну палітру творів, суттєво 
збільшити видовищність синтетичних дійств.

Шоу в нашому мистецькому просторі опану-
вало «локації» естради та телебачення. Естрадне 
шоу передбачає масштабну концертну програму 
(інколи театралізовану) на великій сцені у вели-
кому залі. Це може бути як концерт одного вико-
навця або колективу (так званий «сольник», але з 
великою кількістю запрошених гостей — митців 
різних напрямів), так і збірний концерт. Шоу-про-
грама, як правило, має чітке призначення: ювілей 

артиста, визначна дата, загальне свято тощо. Шоу 
вимагає яскравої, розкішної сценографії, серйоз-
ної концертно-видовищної режисури, зіркового 
складу учасників та відомих шоуменів — як ве-
дучих. Шоу, як і мюзикл, є надзвичайно видовищ-
ною формою, але, на відміну від нього, компози-
ційно наближується не до вистави, а до концер-
ту — і саме в цьому їхня принципова різниця.

На телебаченні шоу набуло різних форм за-
лежно від змісту програми: ток-шоу, політичне 
шоу, кулінарне шоу, авто-шоу, ігрове шоу, гумо-
ристичне шоу, талант-шоу, реаліті-шоу тощо. 
У переважної більшості з них спостерігаються 
спільні риси: один або двоє ведучих; учасни-
ки програми — гості, гравці, команди, опоненти 
тощо; наявність у студії глядачів, які певним чи-
ном беруть участь у шоу (спостерігають, ставлять 
запитання, грають, голосують тощо); безпосеред-
нє звертання ведучого і до телеглядачів.

Як в естрадному, так і в телешоу може бути 
віртуальне спілкування з позастудійними гостями 
через великі комп’ютерні монітори, комунікація 
з телеглядачами у прямому ефірі по телефону, а 
також проведення інтерактивного голосування чи 
опитування серед присутніх у залі (студії) або те-
леглядачів упродовж програми.

Ревю (або вистава-огляд) — це ланцюг ок-
ремих, самостійних, різножанрових мистецьких 
номерів, не пов’язаних між собою змістовно, але 
об’єднаних певною ідеєю, темою та умовним сю-
жетом. У театрі за принципом ревю проводяться: 
вечори-бенефіси, побудовані з уривків різних ви-
став за участю бенефіціанта; вистави, складені з 
2–3 одноактівок одного автора-драматурга, але 
під загальною назвою; театральні «капусники».

Форми ревю на естраді — це тематично ви-
будувані гумористичні та концертні програми. Іс-
торично ревю стало одним з витоків мюзиклу, що 
зберіг свої художні принципи й донині.

На телебаченні ідея ревю часто використову-
ється при створенні спеціалізованих телевізійних 
проектів (програм) до визначних дат або присвя-
чених вшануванню певної особи.

Принцип ревю в кінематографі застосовуєть-
ся тоді, коли в канву фільму вплітаються закін-
чені, самодостатні концертні номери, зокрема, у 
виконанні знаного колективу або виконавця — на-
приклад, джаз-оркестру Л. Утьосова у «Веселих 
хлоп’ятах» та Любові Орлової в усіх фільмах 
Г. Александрова, оркестру Г. Міллера у «Серенаді 
Сонячної долини», Сергія Лемєшева у «Музичній 
історії» тощо. На цих виконавців, фактично, і «ро-
биться ставка» при зйомці фільму.
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В усіх сферах побутування ревю може вико-
ристовувати виразні засоби різних видів мисте-
цтва залежно від того, через який компонент ав-
тор планує здійснити найбільший за емоційним 
знаком вплив на глядача.

Отже, розглянувши чотири видовищні жанри 
сучасності, передусім узагальнимо сфери їхньо-
го побутування: кожний з цих жанрів набув своїх 
мистецьких форм у різних галузях розважальної 
індустрії — в театрі і кінематографі, на естраді та 
телебаченні (табл. 1).

Підсумуємо також питання щодо компонен-
тів виражальних систем досліджених жанрів, що 
вкрай важливо для розуміння суті кожного з них. 
Саме мистецька природа видовищного твору дає 
змогу визначити його жанрову належність. Отже, 
кожний жанр є комплексом виражальних засобів 
різних видів мистецтва (табл. 2). Мистецькі ком-
поненти, що відділені в таблиці пунктирною ліні-
єю, можуть бути наявними або відсутніми у вира-
жальній системі того чи іншого жанру. (У таблицю 
не включено мистецькі елементи, що входять до 
виражальних систем усіх названих жанрів: сцено-
графія, світло, костюми, грим, реквізит тощо.)

Отже, сучасні видовищні форми мають багато 
спільного і як синтетичні за своєю природою мис-
тецькі жанри, і як такі, що побутують у спільних 
сферах розважальної індустрії. Проте кожний з 
них має свої яскраві особливості, що відрізняють 
їх одне від одного, та свою специфічну мистецьку 
природу походження й існування.

Тісний зв’язок театральної видовищності з 
екранною є характерною рисою сучасної соціо-

культурної ситуації у сфері мистецьких видовищ. 
Звернене до мільйонів, екранне мистецтво спіл-
кується особисто з кожним. Враховуючи різний 
рівень культурного розвитку та широкі кола мис-
тецьких уподобань глядачів, воно намагається 
задовольнити інтереси та дати духовну насолоду 
кожному. Подібно до того, як кінематограф не ви-
тіснив театр з його творчістю живого актора, так 
і телевізійні трансляції та екранні версії не замі-
нять собою спілкування артистів і публіки, однак 
допоможуть краще усвідомити можливості, не-
доліки та переваги як екранного мистецтва, так і 
«живого» виконання.
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Таблиця 1
Сфери побутування сучасних видовищних жанрів

ТЕАТР ЕСТРАДА ТЕЛЕБАЧЕННЯ КІНО

Мюзикл
Мультфільм-мюзикл, мультмюзикл

Телефільм-мюзикл, телемюзикл Кінофільм-мюзикл, 
кіномюзикл

Рок-, поп-, зонг-опера Телеопера Фільм-опера, кіноопера
Шоу

Ревю

Таблиця 2
Мистецькі компоненти сучасних видовищних жанрів

АКТОРСЬКЕ 
МОВЛЕННЯ

АКТОРСЬКА ГРА МУЗИКА СПІВ ТАНЕЦЬ ЦИРКОВІ 
ЕЛЕМЕНТИ

Мюзикл (усі сценічні та екранні форми)
Сучасна опера (сценічні форми)

Сучасна опера (екранні форми)
Телевізійне шоу

Естрадне шоу
Ревю
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Оксана МУСІЄНКО

ОСВАЛЬД ШПЕНГЛЕР І ДИХОТОМІЯ КУЛЬТУРА — ЦИВІЛІЗАЦІЯ

У статті розглянуто творчість Освальда Шпенглера, його фундаментальна праця «Присмерк 
Європи», його основний меседж про органічність розвитку кожної культури, її згасання і перетворен-
ня на цивілізацію.

Основним об’єктом уваги Шпенглера стають прояви в культурі Європи аполлонічної і фаустів-
ської душі. І хоч учений упевнений, що фаустівський період наближається до фіналу, він залишить 
наступним поколінням свій заповіт, яким вони скористаються.

Ключові слова: культура, цивілізація, фаустівська душа, аполлонічна душа, інтуїція.

В статье рассмотрено творчество Освальда Шпенглера, его фундаментальный труд «Закат Ев-
ропы», его основной посыл об органичности развития каждой культуры, ее угасания и превращения в 
цивилизацию.

Основным объектом внимания Шпенглера становятся проявления в культуре Европы аполлони-
ческой и фаустовской души. И хотя ученый уверен, что фаустовский период близится к финалу, он 
оставит следующим поколениям свое завещание, которым они воспользуются.

Ключевые слова: культура, цивилизация, фаустовская душа, аполлоническая душа, интуиция.

The article considers the works of Oswald Spengler, his fundamental work «The Decline of the West», its 
main message about the natural development of each culture, its extinction and transformation into civilization.

The main object of Spengler’s attention is the manifestation of the Apollonian and Faustian soul in the 
culture of Europe. And although the scholar is sure that the Faustian period is nearing the end, it will leave to 
the next generations his will, which they will use.

Key words: culture, civilization, Faustian soul, Apollonian soul, intuition.

В епоху нестримного глобального наступу 
цивілізації, коли у сферу тіні відступають вічні 
культурні цінності, варто згадати філософа і куль-
туролога Освальда Шпенглера, оцінка якого була 
зовсім неоднозначною.

В історію культури і філософію Шпенглер 
увійшов як похмурий пророк занепаду європей-
ської культури. Дослідники його творчості за-
значають як неочікуваність появи його знакової 
книжки «Присмерк Європи», так і її закономір-
ність. Адже важко було собі уявити, що книжка 
цього колишнього гімназійного вчителя, який хоч 
і захистив докторську дисертацію, присвячену фі-
лософії Геракліта, проте мав досить скромний пе-
релік незначної кількості газетних статей, викли-
че не лише європейський, а й всесвітній резонанс.

Відомий німецький мистецтвознавець і со-
ціолог Зігфрід Кракауер пише про неймовірний 
успіх твору Шпенглера в післявоєнній Німеччині, 
оскільки її меседжі повністю відповідали настро-
ям, що охопили країну, занурену у післявоєнний 
хаос і майже метафізичний жах перед майбутнім. 

Варто погодитися з думкою, що Шпенглер був 
пророком, визнаним у своїй Вітчизні.

«Хоча чимало великих німецьких філософів і 
вчених лаяли цю книгу, проте їм не до снаги було 
поменшити привабливість концепції Шпенглера, 
який пророкував загальний занепад, виходячи із 
законів історичного процесу. Його міркування так 
пасували тодішній німецькій психології, що всі 
контраргументи сприймались як легковажні» [5, 
105].

У «Присмерку Європи» Шпенглер ставив під 
сумнів те, що в історії культури здавалося вже чи-
мось абсолютно незаперечним. Опоненти сипа-
ли образами на кшталт «розумна мавпа Ніцше», 
«дешевий гіпсовий Наполеон», ліві бачили його 
приналежність до «паразитичної інтелігенції ім-
періалістичного періоду».

Називаючи його дилетантом і шарлатаном, 
критики Шпенглера весь час збільшували, дово-
дячи до півсотні кількість його попередників, у 
яких він начебто «позичив» основні ідеї своєї кни-
ги, зокрема дихотомію «культура—цивілізація».
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Автор ставився до цих інвектив досить-таки 
спокійно, твердячи, що свою залежність він від-
чуває, насамперед, від двох мислителів — Гете і 
Ніцше. «У Гете я запозичив метод, у Ніцше — по-
становку питання...» [9, 126].

Разом з тим, погодьмося, що цілий ряд філо-
софів наступних десятиліть відчули на собі вплив 
поглядів Шпенглера. Нам важливо наголосити, що 
серед них називають Х. Ортегу-і-Гасета, П. Со-
рокіна, Й. Хейзингу, а також М. Фуко, Т. Адорно, 
Г. Маркузе.

Така спорідненість нам видається важливою 
саме тому, що згадані мислителі теж намагалися 
виявити глибинне історичне коріння процесів, 
котрі відбувалися в європейській культурі на ру-
бежі XIX і XX століть. Хоч не так відверто, як у 
Шпенглера, в їх поглядах теж знайдемо відмову 
від абсолютної цінності для людства таких істо-
ричних періодів, як еллінська аполлонічна кла-
сика і Ренесанс, що його він вважав ілюзорним і 
штучно пов’язаним з античністю, з одночасним 
захопленням готикою як одним з проявів фаустів-
ської культури.

Власне, сам Шпенглер розширював коло тих, 
чий вплив на нього був визначальним, поміж 
яких, поруч з почесним місцем Гете і Ніцше, він 
називав Вагнера, Шекспіра і Рембрандта. Одна 
з провідних тем Ніцше — «європейський дека-
данс» набуває у Шпенглера особливо рельєфної 
виразності.

Втім, досліджуючи світові історичні процеси, 
Шпенглер дозволяє собі часто неочікувані пара-
лелі, наприклад, сучасної йому Європи і Римської 
імперії, твердячи, що, власне перехід від культури 
до цивілізації є закономірним процесом, що ци-
вілізація виступає в історії як невблаганна доля 
культури. Культуру сучасності Шпенглер трактує 
так само, як і в стародавньому Римі, як культуру 
космополітичного світового міста, яке стає точкою 
тяжіння для всіх проявів цивілізації, в тому числі 
і сучасного мистецтва. Воно включає в себе про-
блематику Ібсена, Стріндберга, Шоу, «...імпресі-
оністичні схильності анархічної чуттєвості, весь 
жмуток тужливих прагнень, вираженням яких є 
лірика Бодлера і музика Вагнера» [9, 168]. Мис-
тецтво для мистецтва Шпенглер іронічно називає 
спортом, хоч для інтелігенції, хоч для невігласів, 
коли йдеться «про здолання абсурдних інструмен-
тальних звукомас і гармонічних утруднень або в 
“підході” до проблеми барв» [9, 169].

Література твориться для смаків і інтелекту 
мешканця мегаполіса, лишаючись чимось від-
штовхуючим і незрозумілим для провінціала.

Сучасна епоха, на думку Шпенглера, — епо-
ха цивілізації, а не культури. Тому в її мистецтві 
залишилися тільки екстенсивні можливості, отож 
«про великий живопис і музику для західноєвро-
пейської людини вже не йдеться. Його архітек-
тонічні можливості вичерпалися вже сто років 
тому» [9, 175].

На думку мислителя, кожна культура, щойно 
спустошується вся повнота її внутрішніх можли-
востей, починає застигати і склерозуватися, жит-
тєві сили залишають її, вона стає цивілізацією. 
Так само відбувається і рух стилів, кожен з яких 
має свою біографію, котра складається з пробу-
дження, змужніння, «осіннього періоду» і невбла-
ганного згасання.

Простежуючи народження, розквіт і занепад 
світових культур, Шпенглер прагне сформулю-
вати особливість души культури, виділяючи ан-
тичну, яку він визначає як аполлонічну, європей-
ську — фаустівську і магічну — східну.

Йдуч за Ніцше, автор «Присмерку Європи» 
пов’язує аполлонічне начало чуттєво-явленим ок-
ремим тілом, відтак саме статуя і є одним з вищих 
проявів античного мистецтва. Сюди ж відносяться 
і чуттєві культи олімпійських богів, фатум Едіпа, 
відчуття особистого «Я» поза будь-якою динамі-
кою, а значить і несприйняття будь-якої зовніш-
ньої і внутрішньої історії.

Фаустівська душа позначена принципово ін-
шим сприйняттям простору і часу. Тому домінант-
ним для неї є часове мистецтво — музика. І разом 
з тим фаустівський простір набуває глибини та 
експресії, який знаходить свій вияв у архітекту-
рі, найповнішим «виразом якої стало просторове 
склепіння могутніх, таких що линуть від порталу 
до глибини хорів соборів» [9, 345]. Таким бачить 
Шпенглер переживання глибини фаустівською 
душею, її устремління в далечінь всесвіту.

Для неї не існує кордонів, оптично пов’яза-
них з чуттєвістю. Важливим для розуміння фау-
стівського простору є порівняння античної фрес-
ки з вітражем готичного собору. Перша неначе 
зростається зі стіною матеріальності своїх барв; 
водночас вітраж виступає її абсолютним контра-
стом з барвами, сповненими просторової свободи 
і світла.

Про те, яке враження справляє на звичай-
ну людину оте поєднання архітектури і музики, 
їх своєрідний контрапункт передав М. Гоголь на 
сторінках «Тараса Бульби». Один з героїв повісті, 
Андрій, очікуючи на зустріч з коханою опиняєть-
ся в католицькому костьолі, де він переживає див-
ні відчуття сакрального.
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Надвівтарне вікно з різнобарвним склом «за-
світилося рожевим світлом і від нього на підлогу 
впали блакитні, жовті й іншого кольору світляні 
кружала, осяявши раптом темний костьол. Увесь 
вівтар у своєму віддаленому заглибленні здавався 
немовби осяяним; дим од кадил зупинився в по-
вітрі веселково-освітленою хмаркою. Андрій зачу-
довано дивився з темного свого кутка на те світлом 
пороблене диво. Тієї хвилі величне гудіння органу 
враз наповнило увесь костьол. Воно все густішало 
й густішало, розросталося у великий гуркіт гро-
му, а тоді раптом обернулося на небесну музику, 
полинуло високо під склепінням співзвучними 
звуками, що були немовби тоненькі дівочі голоси, 
потім знову обернулося на густе громове ревіння 
і вщухло. І довго ще громовий гуркіт, тремтячи, 
ширяв під склепінням і чудувався Андрій аж рота 
розтуливши, з величної музики» [4, 71].

У своїх нарисах «Об архитектуре нынешнего 
времени» Гоголь ще раз напише про відчуття в го-
тичному храмі людини, яку охоплює «невольный 
ужас... святыни, которой не смеет и коснуться 
дерзновенный ум человека» [4, 57].

Мистецтво як таке Шпенглер відмовляється 
розглядати як систему, трактуючи його як орга-
нізм. Тобто живе явище, що має певні фази свого 
розвитку, розквіту і занепаду.

Досить своєрідним і неочікуваним є погляд 
Шпенглера на Ренесанс, зовсім позбавлений 
звичної апологетики. Мислитель його визначає як 
бунт проти фаустівського духа і проводить пара-
лель між «антиготичним» Ренесансом і античним 
діонісійським культом, який так само протистояв 
пластично-аполлонічному світовідчуттю.

Втім, таке протистояння суто позірне. Шпен-
глер упевнений, що саме готика була єдиною ос-
новою Ренесансу. Саме ж мистецтво залишалося 
маскою античності. Марно шукати співзвучність у 
живописові й навіть античний малюнок, чіткі кон-
тури якого відділяли окремі речі від порожнечі, 
принципово відрізнявся від італійського живопи-
су, де перспективний простір відділявся від речей. 
Про те ж саме свідчить і тосканська скульптура, 
наділена, на відміну від античної, прихованою ди-
намікою. «Це не античність, але сон про античне 
буття, єдиний, котрий міг снитися фаустівській 
душі, в якому вона могла забутися» [9, 412].

Рішучі зрушення, за Шпенглером, настають 
у XVI столітті й пов’язані з епохою бароко. Це 
виявляється в прагненні живописців підкорити 
простір. Барви набувають характеру тонів. Задній 
план на картинах стає дедалі важливішим, у кар-
тинах чимдалі відчутніше з’являється горизонт– 

«як великий символ безмежного світового просто-
ру, що включає в себе окремі речі, котрі випадково 
потрапили в поле зору» [9, 412].

І хоч творчість Леонардо да Вінчі традицій-
но пов’язується з Ренесансом, Шпенглер вважає, 
що митець випередив свій час — його знамените 
sfumato демонструє «відмову від тілесних гра-
ниць в ім’я простору».

До речі, саме в цьому вбачає Шпенглер вито-
ки імпресіонізму.

Епоха, що завершує Ренесанс, позначена ін-
шим баченням перспективи: на зміну лініарній 
приходить атмосферична, котрій притаманна не-
вловима відмінність тонів, що пов’язана знов-та-
ки з фаустівським світосприйняттям. Барви ство-
рюють не окремі предмети, а відтворюють про-
стір. Розглядаючи Ренесанс як помилковий шлях 
для західної душі, мислитель вбачає в епосі баро-
ко зріле усвідомлення нею своїх можливостей.

Зіставлення аполлонічної групи мистецтв з 
фаустівською приводить до виділення їх певних 
домінант. Щодо першої, то це скульптура оголе-
ної статуї, де обличчя лише частина тіла. Для дру-
гої — це інструментальна музика, а також олій-
ний живопис. Однією з вершин його Шпенглер 
вважав творчість Рембрандта, портрети якого не 
лише проникали в душу людини, а й розкривали 
внутрішній світ самого митця у всій його повноті. 
Разом з тим явища і процеси в мистецтві нероз-
ривно пов’язані з тими відкриттями, якими так 
збагатилась наука Нового часу. Шпенглер вважав, 
що «математика прекрасного і краса математич-
ного віднині неподільні» [9, 462].

Втім, на сторінках книжки знаходимо гірку 
констатацію: фаустівське мистецтво приречене так 
само, як і аполлонічне або єгипетське. Симптоми 
цього занепаду вбачаються в утраті форми і почут-
тя міри, котрі так необхідні для єдності і гармонії 
твору. Та довершеність, що для мистецтва XVIII, 
зокрема для Гайдна і Моцарта, була притаманна їх 
повсякденній роботі, митцями наступного століт-
тя досягається з величезними зусиллями. Звідси і 
велика кількість незавершених картин митців та-
кого масштабу, як Ренуар і Сезанн.

Дещо неочікувано Шпенглер зіставляє твор-
чість Мане і Вагнера, хоч при цьому і посилався 
на думки Ш. Бодлера. У Вагнера «все потопає в 
бесплотній безкінечності, навіть лінеарна мело-
дія не намагається вже виділитись зі смутної маси 
тонів, що викликають у химерному хвилюванні 
якийсь уявний простір» [9, 472].

Так само і Мане, як і імпресіоністи в цілому, з 
барвистих штрихів і плям творили в просторі свій 
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зачаклований світ. Таке зближення можливе ще й 
тому, що в імпресіонізмі відчувається прагнення 
відійти якомога далі від пластики, наближуючись 
до мови музики.

На картинах імпресіоністів бачимо вже «не 
тіла, а опір світла в просторі, оманлива щільність 
котрих викривається мазком пензля» [9, 464]. Тіла 
на картинах імпресіоністів, втрачаючи свої абри-
си, неначе приносяться в жертву величі простору. 
Звідси таке тяжіння імпресіоністів до відтворен-
ня ландшафту, його неповторної «фізіогноміки». 
Світ стає складовою частиною особистості ху-
дожника, а затим і глядача. І разом з тим живопис 
XIX століття дедалі більше втрачає порівняно з 
часами Леонардо і Рембрандта. «Могутні ланд-
шафти Рембрандта лежать виключно у світовому 
просторі, а ландшафти Мане — десь поблизу за-
лізничної станції» [9, 468].

Це відсилання до картини Е. Мане, яка так і 
називалася «Залізниця». На ній зображено молоду 
жінку з розгорнутою книжкою і маленьким песи-
ком в руках, яка сидить біля решітки саду. Поруч 
стоїть дівчинка в ніжно-блакитному платтячку і 
вдивляється в білі клуби пари, намагаючись роз-
гледіти диво тогочасної техніки — паротяг. Ро-
мантична і сентиментальна прогулянка матері і 
дочки відбувається не серед прекрасної природи, 
а на тлі могутньої ходи цивілізації.

Мислитель тлумачить імпресіонізм глобаль-
но, як вираз конкретного світовідчуття, яке прита-
манне культурі в цілому. Далі Шпенглер не бачить 
перспектив. Цивілізація не здатна породжувати 
велике мистецтво, адже «штучне» мистецтво не 
може розвиватися органічно. Марно модернізм 
намагається видати будь-яку зміну за розвиток, 
Шпенглер бачить у світових містах лише ілюзію 
мистецького розвитку.

Неминучість виродження високого мистецтва 
в ремесло, яке паразитує на скарбах минулого, 
Шпенглер доводить, посилаючись на перероджен-
ня великих культур Єгипту, Греції, Китаю, Індії. І 
там теж, у «вечірню пору» їх існування, замість 
високого стилю приходить панування моди, що 
намагається робити запозичення в тієї чи іншої 
попередньої епохи.

І, звичайно ж, під прицілом уважного ока 
Шпенглера був той, кого він назвав фаустівською 
особистістю. Розглядається фаустівська душа 
крізь призму відчування життя і в протистоянні 
передусім душі аполлонічній, яка визначається 
як душевне тіло, що завмерло у статиці, тоді як 
фаустівська — це душевний простір, сповнений 
внутрішньої динаміки. І тут Шпенглер вводить 

одне з основних понять, яке було надзвичайно 
важливим як для Шопенгауера, так і для Ніцше: 
«Соната внутрішнього життя, головною темою 
має волю» [9, 485]. І далі: фаустівська культура є 
культура волі. Вона так само притаманна їй, як і 
відчуття простору, поривання в далечінь. Антична 
людина, яка повністю належить теперішньому, не 
знає таких інтенцій. На думку Шпенглера, анти-
чна ідея долі підтверджує відсутність у античної 
душі енергії цілеспрямованого поривання.

У поле зору автора «Присмерку Європи» по-
трапляє і міфологія, яку він визначає як внутріш-
ню. Знову повертаючись до античності, до богів 
Гомера, він зауважує, що на Олімпі боги — тіла 
серед інших тіл, Зевс не вирішує, скажімо, долю 
Гектора. Він лише може дізнатися, на відміну від 
смертних, якою вона буде. Співіснування богів 
на Олімпі були свого роду ідеалом еллінського 
способу життя. Іншу картину являє собою стиль 
фаустівського життя, де «першослова» «воля», 
«сила», «простір», «Бог» позначені й одухотво-
рені фаустівським відчуттям змісту, є символами, 
творчими прорисовками великих, споріднених 
одна одній форм, в яких це буття знаходить свій 
вираз» [9, 494].

Досліджуючи античну трагедію і фаустівську 
драму, за взірець якої береться Шекспір, автор 
протиставляє першу як драму «піднесеного же-
ста» «драмі характерів», де події обумовлені вну-
трішніми якостями особистості. Характер героїв 
визначається або як їх протистояння світу, або як 
їх внутрішня боротьба. Тому фаустівська трагедія 
«біографічна». Те, що відбувається з її героєм, має 
унікальний характер. В античній же трагедії лю-
дину наздоганяє і вражає фатум, причому особи-
стісні риси тут не акцентуються. Доказом цього 
Шпенглер вважає наявність в античному театрі 
маски, тоді як фаустівську трагедію неможливо 
втілити без міміки виконавця. Знамениті три єдин-
ства античної трагедії, на думку Шпенглера, є пе-
рефразуванням типу античної мармурової статуї.

Хор же на античній сцені сприймається як 
опозиція монологу західного театру. Як бачи-
мо, має місце «пишний плач на публіку замість 
страждань в самотній комірчині» [9, 508].

Справді, самотність героїв фаустівської тра-
гедії незаперечна. Звідси і домінування монологу, 
який має в собі ліричне начало. Гамлета не чує 
ніхто, коли він виголошує свої скорботні «сло-
ва, слова, слова». Його знамените: «бути чи не 
бути» — то питання до самого себе, і на них не-
має відповіді. Герої античної трагедії вступають 
у діалог з хором, що містить у собі дух поліса, з 
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яким античний персонаж завжди пов’язаний най-
тіснішими узами.

Дійство античного театру відбувалося при 
повному денному світлі, «антична пластика — 
мистецтво безхмарного світла... Геліос і Пан ста-
ли античними символами, а зоряне небо і вечірня 
зоря — фаустівськими» [9, 509].

Як водорозділ між античним і західноєвро-
пейським живописом, між античним і західноєв-
ропейським театром постає вічна ясність і вічний 
присмерк.

Отже, ясність, тілесність, чуттєвість антично-
го мистецтва в епоху його розквіту робить його 
зрозумілим і доступним найширшій аудиторії. 
Античні амфітеатри вміщували майже всіх дорос-
лих громадян поліса. Події, що розгорталися на 
сцені, були їм добре відомі з дитячих років, для 
них не існувало прихованих таємниць у житті бо-
гів і героїв. Так само кожний еллін міг належним 
чином оцінити творіння як великих скульпторів, 
так і великих архітекторів. Інше спостерігається у 
фаустівському мистецтві, де надзвичайної ваги на-
буває езотеричне начало. Через те осягнення його 
потаємних символів є справою небагатьох посвя-
чених. На думку Шпенглера, ця полярність знав-
ця і профана має символічне значення і знищення 
цієї відстані невмолимо веде до згасання «фау-
стівського життєвідчування». Мислитель вважав, 
що музика Баха, живопис Рембрандта, поезія Дан-
те адекватно можуть сприйматися лише вузьким 
колом посвячених. Він цілковито солідарізується 
з критиками Вагнера, нібито музика останнього 
чимдалі стає надто доступною для широкого за-
галу. До речі, такі самі претензії до композитора 
висловлював і Ніцше. І далі Шпенглер робить не-
втішний висновок щодо перспектив фаустівської 
культури на найближчі два століття: «Чим біль-
ше буде зростати притаманна світовим містам 
порожнеча і тривіальність мистецтв і наук, що 
стали публічними і “практичними”, тим суворіше 
замкнеться в абсолютно вузьке коло посмертний 
дух культури, працюючи там без будь-якого зв’яз-
ку з суспільством над думками, над формами, які 
можуть мати якесь значення тільки для аж надто 
малої кількості привілейованих людей» [9, 514].

Природно, що Шпенглер прагне відповісти на 
питання — хто ж є насправді людина, що сприй-
мала мистецькі твори в античності і в епоху фа-
устівської культури. Автор «Присмерку Європи» 
висловлює впевненість, що античний мистецький 
твір не шукає зв’язку з глядачем. Аполлонічне 
життєвідчуття проявляється в автономному, суве-
ренному існуванні тіла статуї і тіла людини-гля-

дача. Вони знаходяться поруч одне одного. На 
античних фресках і фазах голови зображених лю-
дей повернуті в профіль одна до одної і ніколи до 
глядача.

Простежуючи впливи на античність магічно-
го, тобто східного мистецтва, Шпенглер звертає 
увагу на те, як очі зображеної на портреті людини 
раптом звертаються на глядача. Портрет потра-
пляє зі сфери художнього твору в сферу того, хто 
його сприймає.

Західний живопис, починаючи з Леонардо, 
створює єдиний, нескінченний простір, до якого 
належать і сам твір, і глядач, що його споглядає. 
«Картина не замикається в собі, вона не зверта-
ється до глядача, вона втягує його у свою сферу» 
[9, 515].

Якщо античний глядач завжди перебував пе-
ред фрескою або мозаїкою, то фаустівська особи-
стість занурюється у картину, з якою вона опиня-
ється у єдиному просторі.

На сторінках «Присмерку Європи» чимало 
уваги приділяється і принциповій відмінності 
наукових поглядів античної і фаустівської епохи. 
Еллін існував серед цілком конкретних предметів 
і речей. Те, що знаходиться між ними, той простір, 
в якому вони існують, досить мало хвилювали 
його. Достатньо порівняти античну космогонію з 
цілком усталеним небосхилом і ті відкриття фа-
устівської епохи, зокрема телескопа, який пока-
зав враженим очам людини нескінченну безодню 
всесвіту. Народжується дивна ностальгія за без-
межністю, яка реалізується не лише в мистецтві, 
а й у тих технічних винаходах, які так різнились в 
античному і фаустівському світі.

Відрізняються і погляди на історію, в якій 
антична людина зосереджується на собі та своїй 
долі, не ставлячи запитань — звідки і куди все ру-
хається. Магічна людина сприймає історію як ду-
ховну боротьбу, одвічне протистояння добра і зла, 
котре завершиться явленням Месії. Фаустівська 
історія — це динамічна картина, що складається з 
ряду: Стародавній світ, Середньовіччя, Нові часи.

Шпенглер констатує також вичерпаність су-
часної філософії, відсутність того, що автор на-
зиває великим стилем, зіставляючи такі імена, як 
Платон, Декарт і Лейбніц, Ньютон, Гаусс і Піфагор.

Причини цього процесу мають своє пояс-
нення. «Світове місто остаточно перемогло село, 
і його дух складає собі нині власну, неминуче 
спрямовану назовні механічну, бездушну теорію. 
Цілком обгрунтовано тепер говорять про мозок 
замість душі» [9, 557].
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І мистецтво, і наука, і філософія виростають 
у рамках певної культури, нею обумовлені й нею 
ж обмежені.

Уявлення про духовну кризу євро-американ-
ського світу можна собі скласти, звертаючись до 
історії пізнього еллінізму.

І хоч, на думку Шпенглера, фаустівський 
цикл культури наближається до свого фіналу, він 
залишить наступним культурам свій заповіт, яким 
вони скористаються.

Коротко вже йшлося про ті враження, що їх 
справила книжка німецького вченого на європей-
ські читацькі кола. Та насамкінець слід звернути-
ся до думок, що їх висловили філософи країни, 
яка переживала одну з найбільших цивілізаційних 
катастроф у своїй історії — жовтневий переворот 
і встановлення більшовицької диктатури.

У 1922 році у московському видавництві «Бе-
рег» вийшла брошура «Освальд Шпенглер и За-
кат Европы». Це видання надзвичайно розлюти-
ло вождя революції, і Ленін прискорив вигнання 
російських інтелектуалів на так званомуфілософ-
ському пароплаві. Звичайно ж, автори брошури — 
Ф. Степун, С. Франк, М. Бердяєв теж стали його 
пасажирами. Четвертий автор — Яків Букшпан, 
відомий економіст, залишився в Радянській Росії. 
В 1939 році його розстріляли як члена контррево-
люційної організації, шпигуна.

У короткій передмові до видання йшлося про 
те, що своє завдання російські мислителі бачили у 
введенні читачів у світ ідей Освальда Шпенглера.

Попри те, що автори в своїх філософських по-
глядах не були однодумцями, їх точка зору на твір 
Шпенглера багато в чому збігається.

Кожен з них висловлює захоплення гранді-
озними масштабами праці німецького історика і 
культуролога, осмислення ним величезного маси-
ву матеріалу різних епох і різноманітних культур. 
Один з авторів (Я. Букшпан) називає книжку «фі-
лософською симфонією» [2].

Їх захоплює «героїчний песимізм», коли 
йдеться про невблаганну долю кожної культури — 
її перетворення в цивілізації, що і означає її ви-
черпність і смерть. Звертається увага на паралель, 
що її проводить Шпенглер між згасанням античної 
культури і культурною ситуацією в сучасній Євро-
пі. Та відхід античності не був до кінця усвідом-
лений її сучасниками. Людина античності продо-
вжувала жити, насолоджуючись кожним днем, не 
задумуючись про майбутнє. Натомість європей-
ський мислитель, розглядаючи процеси занепаду 
культури, нагадує людину, яка добре розуміє і на-
віть фіксує процес особистого вмирання.

Звичайно ж, увага авторів брошури зосере-
джується на не менш важливій дихотомії: аполло-
нічна культура — фаустівська культура. Основну 
увагу привертає постать Фауста — свого роду 
втілення європейської душі. Особливо цікави-
ми є спостереження М. Бердяєва, який розглядає 
інтерпретацію гетевського Фауста на сторінках 
«Присмерку Європи». Свої замітки російський 
філософ багатозначно назвав «Передсмертні дум-
ки Фауста» [1].

Герой трагедії Гете починався як ідеаліст, за-
хоплений високими духовними цінностями, але, 
«спокушений» духом землі, завершує як людина 
суто практичної діяльності (осушення боліт), тоб-
то як людина цивілізації, яка прагне матеріальної 
влади над світом. Духовна вертикаль культури 
змінюється цивілізаційною горизонталлю. Рух 
Фауста відбувається від релігійної культури до 
безрелігійної цивілізації. І все ж Бердяєв бачить 
перспективу руху фаустівської душі від зовніш-
ньої до внутрішньої безкінечності.

І Бердяєв, і Франк вважають, що недооцінка 
ролі християнства в європейській культурі не дає 
можливості авторові «Присмерку Європи» відчу-
ти історію як рух, відчути її динаміку. Він, власне, 
повертається до ідеї циклічності і, хоч як це пара-
доксально, до еллінського світогляду, втрачаючи 
фаустівське відчуття часу, простору і перспекти-
ви. Найбільш повно зупинився на протистоянні 
аполлонічної та фаустівської душі Ф. Степун, роз-
глядаючи його крізь призму мистецтва еллінської 
епохи і готики.

Відсутність відчуття простору і далечини — 
основна риса античного мистецтва. «Античність 
неначе боїться далечини... Античність не знає 
єдиного простору, в якому перебувають усі тіла, 
вона знає лише індивідуальний простір, що живе 
в кожному з тіл. Закони скульптури аполлонічна 
душа природно поширює і на всі інші види мис-
тецтва» [6, 7].

Як це поширення подається на сторінках пра-
ці Шпенглера, Степун показує на прикладі анти-
чного театру. «Антична сцена — пласка сцена, 
вона боїться глибини і не знає перспективного 
пейзажу як задник...»

У Шпенглера «аполлонічна душа — це тілес-
ність, статичність, природність, завершеність...» 
[6].

У той же час фаустівська душа є її повною 
протилежністю, бо народилась вона разом з ро-
манським стилем, з відчуттям нескінченного про-
стору. «Готичний собор — весь музичний порив 
нескінченності» [6].
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Викладаючи основні тези автора «Присмерку 
Європи» Федір Степун розглядає їх як свій ескіз 
до портрета Шпенглера. Причому портрета, ви-
конаного з повагою і любов’ю до оригіналу. Ро-
сійський філософ бачить у Шпенглері романтика, 
містика і людину цивілізації водночас.

Дослідників Шпенглера цікавить не лише 
змістовий бік твору. Значна увага приділяється 
його блискучій формі і, власне, методології авто-
ра. Так, кожен з них, як уже зауважувалося, дає 
високу оцінку тому артистизмові, з яким написа-
но книжку. Степун твердить, що вона далека від 
тих штампованих форм, «в які вчені останніх де-
сятиліть звикли зносити свої мертві знання» [6].

Російський філософ бачить твір Шпенглера 
як живий організм, як живе обличчя, де «всі про-
блеми переведені в почуття, філософські терміни 
замінені словами» [6].

«В основі “Присмерку Європи” не лежить 
апарат понять, в основі його лежить організм слів. 
Поняття — мертвий кристал думки, слово — її 
жива квітка. Поняття завжди одномисленне, со-
бітотожне і раз та назавжди визначене в своїй 
логічній ємності. Слово завжди багатомисленне, 
невловиме, завжди навантажене новим змістом. 
“Присмерк Європи” споруджено Шпенглером не 
з понять, але зі слів, які були читачем відчуті, пе-
режиті і побачені» [6].

Ці методологічні зауваження не втрачають 
своєї цінності й у наш час, коли вчені змушені 
втискати в склерозовані форми дисертаційних до-
сліджень свої свіжі і оригінальні думки. Терміно-
логічна «вишуканість» інколи лише притлумлює 
зміст цих думок.

Семен Франк, говорячи про історико-філо-
софський контекст творчості Шпенглера, цілком 
обґрунтовано ставить його в один ряд з такими 
видатними представниками «філософії життя», 
як Ф. Ніцше, А. Бергсон, В. Дільтей, М. Шелер. 
Їх зближує трактування культури як живого ор-
ганізму, що проходить природні етапи розвитку. 
С. Франк високо цінує у німецького вченого праг-
нення здолати «банальну концепцію всесвітньої 
історії з її пласким раціоналістичним оптимізмом, 
що знайшов свій вираз у теорії “прогресу”, з її 
убогим провінціалізмом думки, для якої вся пов-
нота всесвітньо-історичного життя має своїм при-
значенням довести людство до сучасної європей-
ської цивілізації... Цій “птоломеївській” історич-
ній картині він протиставляє свій гордий і, повто-
рюся, абсолютно вірний задум суто об’єктивної, 
незалежної від позиції глядача і його суб’єктив-
них оцінок, “Коперніанської” картини історії» [7].

Попри те, що сам Шпенглер як учений нале-
жить до епохи цивілізації, він творить як людина 
культури, спираючись на всі багатства її надбан-
ня. Своєю книжкою він робив справу культури, а 
не цивілізації (Я. Букшпан) [2].

Звичайно ж, книга Шпенглера сповнена фата-
лізму, похмурих віщувань. Як зауважує Бердяєв, 
за Шпенглером майбутні варвари існуватимуть не 
серед лісів, а серед машин. Надходить час пану-
вання «всесвітнього міста» — мегаполіса, де все 
органічне життя буде витіснене на периферію [1].

Як уже зазначалося, ряд позицій німецького 
вченого викликали критику з боку авторів брошу-
ри. Одну з основних суперечностей дослідження 
вони вбачали в тому, що Шпенглер часто виступає 
як скептик-релятивіст, а творить як інтуїтивіст-мі-
стик.

Разом з тим, на думку російських філософів, 
твір Шпенглера покликаний вселяти надію. Адже 
справляється враження, що йдеться не про остаточ-
ну загибель культури, а про її глибоку кризу, котра 
сприймається як оновлення і народження нового.

Творчістю німецького філософа цікавились і 
українські інтелектуали, його сучасники. Для них 
книга Шпенглера була явищем надзвичайно ак-
туальним. З особливою гостротою сприймав ідеї 
та роздуми автора «Присмерку Європи» Микола 
Хвильовий, один з провідних діячів українського 
Відродження.

Спроби Хвильового посилатися на Шпен-
глера, навіть дискутувати з ним наражалися на 
нападки з боку партійного керівництва. Як зазна-
чає один з дослідників творчості Хвильового, ав-
тор змістовної розвідки «Хвильовий і Шпенглер» 
Петро Голубенко [3], було організовано листи від 
студентської спільноти, буцімто обуреної тим, що 
український письменник «солідаризується з фа-
шистським мислителем Шпенглером». Сам Хви-
льовий ставився до цих випадів досить іронічно, 
висловлюючи припущення, що його опоненти 
вперше чують ім’я Шпенглера і, заспокоюючи 
їх, запевняв, що німецький учений не належить 
до організації «Гарт» (літературна організація, до 
якої входив і М. Хвильовий).

Невігластво і необізнаність критиків Хвильо-
вого помітив М. Зеров, звертаючи увагу на те, що 
в працях Шпенглера ніхто не знайде «фашист-
ських» тверджень, які в своєму листі йому припи-
сували юні робітфаківці.

Голубенко справедливо твердить, що пробле-
ма «шпенглеріанства» Хвильового і досить лиша-
лася майже не висвітленою, а вона заслуговує на 
пильну увагу.
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Варто погодитись із думкою, що Хвильовий, 
захоплюючись певними ідеями Шпенглера, «пе-
ретоплював їх у чорнилі свого світогляду» [3].

Однією з наріжних наукових тез німецького 
вченого була концепція неповторності та своєрід-
ності шляхів розвитку культур. Ці положення осо-
бливо гостро сприймалися в тогочасному (1920-ті 
роки) українському суспільстві з його палкими 
дискусіями про шляхи і напрями розвитку укра-
їнської культури.

Українським інтелектуалам епохи національ-
ного відродження надзвичайно імпонувала думка 
Шпенглера про безпідставність тверджень щодо 
«зближення і злиття національних культур і ціло-
го людства», вважаючи поняття «людства взагалі» 
чистою абстракцією. Близький Хвильовому був і 
художньо-інтуїтивний метод Шпенглера.

Німецького філософа хвилювало питання 
«Російський світ і майбутнє». Певний час Шпен-
глер готовий був схилитися до думки, що нові 
шляхи культури пролягатимуть на Схід, до та-
ємничої і непізнанної Росії, про що він збирав-
ся писати в другому томі «Присмерку Європи». 
Але не зробив цього, бо, певно, розчарувався в 
культурних перспективах східної імперії, що в 
його часи вже надягла більшовицьку машкару. До 
речі, втратив віру в месіанство Росії і один з адеп-
тів «російської ідеї» К. Леонтьєв. Як твердить 
М. Бердяєв у згаданій брошурі, наприкінці життя 
Леонтьєв побачив, що і в Росії торжествує циві-
лізація з її «упростительным смешением», що і 
привело його до песимістичних, апокаліптичних 
висновків.

Хвильовий висловлював свою віру в «азіят-
ський ренесанс», але бачив його насамперед у 
культурах молодих республік, що виникли на те-
ренах колишньої імперії. І, звичайно, вірив у май-
бутнє української культури, жорстко критикуючи 
разом з тим усі прояви «малоросійщини».

«При чому тут Україна? А при тому, що азіят-
ське відродження може яскраво виявитись тільки 
в молодих радянських республіках і в першу чер-
гу під голубим небом південно-східної республі-
ки... Більш того, оскільки Євразія стоїть на грані 
двох великих територій, двох енергій, постільки 
авангардом четвертого культурно-історичного 
типу виступаємо ми.» [8].

«Азіятський ренесанс» не протистоїть, на 
думку Хвильового, навпаки, відродить найкращі 
риси «фавстівської» культури. Разом з тим, він 
твердить про певну вичерпаність російської куль-
тури, яка, як культура панівної нації, вже дала сві-
тові все, що могла дати. Її відродження теж мож-

ливе лише у взаємодї з культурою колись пригно-
блених народів.

Полемізуючи зі Шпенглером у його баченні 
повної ізольованості культур, Хвильовий приймає 
ідею їх взаємовпливів і взаємозбагачення. Але не-
обхідною умовою є відсутність колоніального гні-
ту, що штучно «упосліджує» культури залежних 
націй. Він прагне толерантності до української 
культури з боку російського суспільства.

Кожна національна культура — явище орга-
нічне, притаманне певній епосі і суспільній орга-
нізації. В цьому Хвильовий наслідує Шпенглера і 
вводить поняття, що має характеризувати напрям 
розвитку української культури — романтика «ві-
таїзму».

Розкриваючи зміст цього визначення, Хви-
льовий писав: «Це сума нового споглядання, но-
вого світовідчування, нових складних вібрацій. 
Це мистецтво першого періоду азіятського рене-
сансу» [8]. Українська культура має відіграти в 
цьому відродженні визначну роль.

Історіософія Шпенглера з його баченням не-
розривного зв’язку людини, а тим більш люди-
ни-творця, з долею своєю національної культури 
була близька і зрозуміла Хвильовому. Так і він тору-
вав шлях свого життя, аж до його трагічного фіналу.

І сьогодні книжка німецького вченого не ли-
шається тільки величним монументом, пам’ятни-
ком європейської культури, а містить у собі думки 
та ідеї, які не втрачають актуальності й у наш час.
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ЖАНР АНТИУТОПІЇ В ЗАХІДНОЄВРОПЕЙСЬКОМУ 
ТА АМЕРИКАНСЬКОМУ КІНЕМАТОГРАФІ 1926–1968 РОКІВ. 

ВИТОКИ, ФОРМУВАННЯ, РОЗВИТОК

У статті досліджено появу та розвиток фільмів-антиутопій у період 1926–1968 рр. На цьому 
етапі розвитку фантастичного кінематографа антиутопії були відносно новаторським жанром, що 
виходив за рамки більш популярної пригодницької фантастики. Головну увагу приділено аналізу куль-
турно-історичного контексту, що уможливлював виникнення подібних фільмів.

Ключові слова: фантастичне кіно, антиутопія, реалізм, модернізм, постмодерн.

В статье исследуется появление и развитие фильмов-антиутопий в период 1926–1968 гг. На дан-
ном этапе развития фантастического кинематографа антиутопии были сравнительно новаторским 
жанром, который выходил за рамки более популярной приключенческой фантастики. Внимание, глав-
ным образом, уделено анализу культурно-исторического контекста, который делал возможным появ-
ление подобных фильмов.

Ключевые слова: фантастическое кино, антиутопия, реализм, модернизм, постмодерн.

The thesis researches the development of dystopian fi lms in 1918–1968 years. During that period of 
cinema development the dystopian fi lms were an innovative genre, which stood out of the frame of more 
popular adventure science fi ction fi lms. The main focus of the thesis is the analysis of cultural and historical 
context which infl uenced the development of such fi lms.

Key words: science fi ction, dystopia, realism, modernism, postmodern.

Жанр антиутопії, що став поширеним явищем 
у літературі починаючи з 1870-х років [3, 291–
292], був відносно нечасто адаптованим до кіне-
матографа до 1970-х років. На ранніх етапах свого 
існування кінематографічна фантастика розгля-
далась здебільшого як різновид пригодницького 
жанру, у якому фантастичні елементи виступали 
як екзотичне тло для розгортання сюжету. Крім 
цього, для модернізму, що змінив реалізм у кіне-
матографі та домінування якого пов’язують з по-
явою звукового кіно [14, 157], була характерною 
віра у науково-технічний та соціальний прогрес 
та можливість подолання негативних тенденцій 
сучасності, що зображувалися в антиутопіях. Че-
рез такі фактори, фільми-антиутопії епохи кінема-
тографічного модерну могли з’являтися лише за 
умови сприятливих культурно-ідеологічних чин-
ників у країнах їхнього виробництва. Зокрема, ви-
робництво фільмів-антиутопій було неможливим 
у СРСР через офіційний ідеологічний постулат 
про побудову у майбутньому кращого суспіль-
но-політичного устрою — комунізму, відповідно 
до чого радянське фантастичне кіно шукало інші 
жанрові форми, зокрема, адаптуючи естетику 

утопії. Такий аспект радянського кінематографа 
автор розглянув у окремій статті [5]. Натомість 
у західних демократичних країнах виробництво 
антиутопій залежало переважно від запитів гляда-
чів на фільми з подібним баченням майбутнього. 
Відповідно до мети статті — простежити витоки 
жанру кінематографічної антиутопії, автор аналі-
зує культурно-ідеологічний контекст створення та 
особливостей, що вплинули на сюжет та естетику 
подібних фільмів.

Стаття обмежується 1926–1968 роками. Ниж-
ня межа обумовлена створенням першого філь-
му-антиутопії. Верхня — політичними подіями 
1968 року, що призвели до зміни модерної пара-
дигми на постмодерну, збільшення популярності 
антиутопій та змінами у їх жанровій формі.

Тематика кінематографічної антиутопії від-
носно мало розглянута у науковій літературі. З од-
ного боку, дослідники приділяють увагу аналізу 
художньої антиутопічної літератури, також на ній 
концентрується філософське осмислення жанру. З 
іншого боку, кінематографічні антиутопії осмис-
люються в рамках загальних праць, присвячених 
фантастичним фільмам, що призводить до розгля-
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ду їх як тематичної частини ширшого жанру кіно-
фантастики. Натомість дослідницькі роботи, що 
зосереджуються на внутрішніх особливостях ан-
тиутопії як жанру, а також на історії його розвит-
ку, на даний момент відсутні як у зарубіжній на-
уковій літературі, так і у вітчизняній. Відповідно 
до цього, для аналізу витоків, історії формування 
та розвитку вказаного жанру, автор послуговуєть-
ся, насамперед, загальними працями з теорії та 
історії кіно, а також працями з теорії літератури.

Основою для періодизації кінематографіч-
них антиутопій став розподіл кінематографічної 
на створені в рамках парадигм реалізм-модер-
нізм-постмодерн, що досліджується у працях ві-
домого дослідника культури Ф. Джеймісона, зо-
крема, у його книзі «Signatures of the Visible» [14]. 
Даною періодизацією культурних періодів так 
само послуговується дослідження П. Коатеса «The 
Gorgon’s Gaze: German Cinema, Expressionism, and 
the Image of Horror», присвячене кіно німецького 
експресіонізму. Іншими працями, що висвітлю-
ють історію німецького кінематографа зазначе-
ного періоду та були залучені автором, стали 
праці німецьких авторів «Від Калігарі до Гітлера. 
Психологічна історія німецького кіна» З. Крака-
уера, перекладена українською, та «Демоничес-
кий экран» Л. Айснер, перекладена російською 
мовою. Також була використана праця відомого 
психоаналітика та дослідника культури Е. Фром-
ма «Бегство от свободы», яка концентрується на 
феномені отримання задоволення від підкорення 
авторитарним режимам, що, зокрема, було прита-
манне масовій психології німців у період розвит-
ку кінематографічного експресіонізму.

Серед загальних праць з історії кіно автор 
використав книжку радянського дослідника кі-
нофантастики Ю. Ханютіна «Реальность фантас-
тического мира», а також збірку «Фільм жахів. 
Горор», присвячену осмисленню розглянутого 
жанру, що опосередковано впливав на розвиток 
фантастичного кіно, розширюючи його рамки 
поза пригодницькою фантастикою, котра домі-
нувала на ранніх етапах розвитку кіноіндустрії. 
Крім цього, була використана англомовна праця 
«Educational institutions in Horror Films» авторства 
А. Грюнцке, присвячена розвиткові фільму жахів 
та його зв’язку з науковим прогресом та страхом 
перед ним, що також було одним з основних мо-
тивів, поширених в антиутопіях. Інша використа-
на праця з дослідження фільмів жахів — книж-
ка «Uncanny Bodies. The coming of the sound fi lm 
and the origins of the horror genre» Р. Спардоні, про 
ранній етап розвитку цього жанру.

Серед загальних праць з історії кінематографа 
також були використані англомовні дослідження 
«In the Nick of Time. Motion picture sound serials» 
В. Клайна та «Epics, Spectacles, and Blockbusters: 
A Hollywood History» С. Нілла та С. Холла. Серед 
досліджень жанру антиутопії з позицій філософії 
та літературної теорії залучено праці радянських 
дослідників «В мире утопии: Пять диалогов об 
утопии, утопическом сознании и утопических экс-
периментах» Е. Баталова та «Что такое фантасти-
ка?» Ю. Кагарлицького. Крім цього, автор також 
посилається на збірку есеїв письменника-антиу-
топіста Дж. Оруелла «All art is propaganda: critical 
essays», у окремих з яких письменник осмислю-
вав жанр, у якому працював.

Також використана література, присвячена 
вужчим питанням теорії та історії кінематографа. 
Одним з них є колективна праця «British Science 
Fiction Cinema» за редакцією І. Хантера, що зосе-
реджується на аналізі британського фантастично-
го кінематографа. Натомість праця І. Гріна «Planet 
of the Apes As American Myth : Race, Politics, and 
Popular Culture» розглядає кінематографічну 
франшизу «Планета мавп», перший фільм з якої 
став родоначальником антиутопії в американсько-
му кіно. Інші дві праці —«Godard and Counter 
Cinema: Vent d’Est» за авторством П. Воллена та 
«Vent d’Est, or Godard and Rocha At The Crossroads» 
Дж. Макбіна присвячені аналізу режисерського 
стилю Ж.-Л. Годара, який став автором одного з 
відносно ранніх фільмів-антиутопій.

Започаткування жанру фантастики у кінема-
тографі пов’язують зі стрічкою «Мандрівка на 
Місяць» (Le Voyage dans la lune; 1902) режисера 
Ж. Мельєса [8, 5]. Завдяки використанню у сцена-
рії цієї картини фантастичного винаходу — гарма-
ти, що здатна перенести людей на Місяць у снаря-
ді, герої фільму потрапляли у екзотичне середови-
ще, що урізноманітнювало сюжетні та естетичні 
можливості пригодницького жанру. Подібний 
підхід до фантастики загалом був характерним 
для кінематографа більшості країн у першій по-
ловині ХХ століття. Виняток становила німецька 
кінофантастика, що ще у 1910-х роках почала ви-
користовувати химерні образи у кінострічках [4, 
34]. З одного боку, така відмінність пов’язана з 
національною культурою Німеччини більш ран-
нього періоду, що часто використовувала містичні 
образи, котрі викликали відчуття страху в літера-
турі та інших формах мистецтва [1, 49–50]. З ін-
шого боку, після поразки у Першій світовій війні, 
у Німеччині розпочинаються соціокультурні про-
цеси, котрі підвищують запит на використання 
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подібних елементів, зокрема і в кінематографі, та 
сприяють їх переосмисленню.

Повоєнний стан німецького суспільства ха-
рактеризувався глибокою кризою, пов’язаною з 
військовою поразкою і відсутністю суттєвих змін 
у політичній системі та впевненості у власному 
майбутньому. Цей комплекс суспільних уявлень 
тогочасного німецького суспільства став об’єк-
том дослідження соціологів «Франкфуртської 
школи», зокрема, Т. Адорно та М. Горкгаймера, 
та у пізніший період був названий їхнім колегою 
Е. Фроммом «втечею від свободи» та описаний у 
його однойменній праці [7]. Феномен «втечі від 
свободи» полягав у страху індивідів перед можли-
вістю вільного вибору через психологічний дис-
комфорт, який подібний вибір може дати, відпо-
відно до чого ці індивіди знаходять задоволення у 
підкоренні зовнішній відносно до них владі, котра 
може набувати різних форм — від повного сліду-
вання жорстким релігійним догмам до підтримки 
встановлення диктатури [7, 123–124; 146–148]. 
У контексті німецького кінематографа 1920-х та-
кий феномен набуває форми задоволення глядача 
переглядом стрічок, що сповнені підкоренням їх 
героїв зовнішнім факторам, на кшталт тиранії, 
волі антагоніста або долі [4, 104–105]. Така со-
ціально-психологічна тенденція створює новий 
тип задоволення від кіно, не притаманний іншим 
фільмам цього періоду.

Кінокартиною, що мала надзвичайно вели-
кий вплив як на німецький кінематограф 1920-х, 
так і на подальший розвиток фільмів жахів, стала 
стрічка Р. Віне «Кабінет доктора Калігарі» [6, 34] 
(Das Cabinet des Dr. Caligari; 1920). За першопо-
чатковим задумом сценаристів фільму Г. Яновіца 
та К. Майєера, через метафоричне ототожнення 
з головним антагоністом картина мала піднімати 
питання сваволі влади, проте, через орієнтацію 
кінематографа на комерційний успіх, це послан-
ня було замінене на зображення більш прийнятної 
та менш політично контроверсійної для аудиторії 
історії, а саме — інтерпретація злочинів доктора 
Калігарі як породження уяви пацієнта психіатрич-
ної лікарні [4, 80–81]. Мотиви сумніву у реально-
сті часто простежувалися у пізніших фільмах-ан-
тиутопіях, так само як і занепокоєння сильною 
владою, що гнобить індивіда.

Відразу за «Кабінетом доктора Калігарі» у 
Німеччині з’являється ціла низка фільмів, що так 
чи інакше експлуатують тематику тиранії [4, 92]. 
Проте більшість з них зображували тиранію від-
даленою у середньовічне минуле або стосувалась 
екзотичних для аудиторії країн Сходу [4, 95-96; 

102]. Натомість у 1922 році була створена кіно-
картина «Доктор Мабузе, гравець» (Dr. Mabuse, 
der Spieler) режисера Ф. Ланга, який також брав 
участь у розробці сценарію «Кабінета доктора Ка-
лігарі». Персонаж доктора Мабузе використовував 
методи психоаналізу та гіпнозу задля досягнення 
абсолютного контролю над власними жертвами, 
відповідно до чого зміщується акцент від тема-
тики страху перед містичними створіннями та 
екзотичних тираній до уявлення про можливість 
існування абсолютного контролю над індивідом 
у самій Німеччині та з використанням наукових 
досягнень, що наближало тематику даних фільмів 
до антиутопій. Ще однією схожістю обох фільмів 
з пізнішими кінематографічними антиутопіями 
була експлуатація параноїдального страху, через 
зображення недовіри до дійсності та атмосфери 
повсюдного стеження.

Частковий відхід німецького кінематографа 
1920-х років від зображення пригодницької кіно-
фантастики та похмура стилістика уможливили 
подальші творчі експерименти у фантастичному 
кінематографі, що зумовило створення Ф. Лангом 
фільму «Метрополіс» (Metropolis; 1926), котрий 
став першою кінематографічною антиутопією. 
Цей фільм був створений у новій, модерній па-
радигмі кінематографа, проте містив багато рис 
реалістичної парадигми [11, 20], що, зокрема, 
спричинило специфічне зображення соціальних 
антагонізмів у ньому. Так, основний конфлікт у 
фільмі розгортається довкола надмірної експлу-
атації робітників, що було звичним явищем для 
європейських країн того часу. З іншого боку, таке 
протистояння було перенесене у фантастичне 
місто Метрополіс, що, з одного боку, додало ек-
зотичності місцю дії, а з іншого — зображувало 
можливі шляхи дальшого розвитку цивілізації. 
Одночасно з цим, перенесення наявних суспіль-
них проблем у фантастичне місце дії уможливило 
їхню гіперболізацію, вибудувану на протистав-
ленні робітничого класу, що робить підкреслено 
важку роботу, з панівним класом, який проводить 
час у дозвіллі і розвагах. Таке розмежування було 
наголошене за рахунок демонстрації у кінокарти-
ні футуристичної архітектури, котра одночасно 
маркує фантастичність зображуваного міста й 
акцентує суспільну нерівність через зображення 
різниці в умовах життя двох класів. Відповідно 
до названих кінематографічних прийомів було 
створено зображення суспільства майбутнього, у 
якому домінували вкрай негативні тенденції роз-
витку.
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Прокат «Метрополісу» не приніс очікуваних 
прибутків та не покрив надзвичайно великий бю-
джет цієї картини через те, що був занадто інтелек-
туальним для пересічного глядача, але недостат-
ньо концептуальним для інтелектуальної публіки 
[8, 207]. Стрічка була сприйнята неоднозначно і з 
політичної точки зору: з одного боку, пізніше вона 
зазнала суттєвої цензури від націонал-соціалістів, 
через що з картини вирізали частину епізодів, а 
його новий фільм «Заповіт доктора Мабузе» (Das 
Testament des Dr. Mabuse; 1933), який був продов-
женням першого фільму про цього персонажа, 
був повністю заборонений. З іншого — керівні 
особи націонал-соціалістичної партії (Гітлер та 
Геббельс) особисто бачили «Метрополіс» і, відпо-
відно до власних вражень, пропонували режисе-
рові Лангу зайнятися постановкою нацистських 
стрічок [4, 80]. Отож можна зробити припущення, 
що політиці нацизму частково суперечило відкри-
те послання картини, натомість естетика антиуто-
пії частково перехрещувалась з естетикою націо-
нал-соціалізму, через що очільники націонал-со-
ціалістичної партії бачили у відтворенні подібної 
естетики пропагандистський потенціал.

Після «Метрополісу» німецький експресіо-
нізм згасає, поступаючись місцем «Новому реа-
лізму», а згодом — пропагандистським фільмам 
Третього Рейху. Естетичні напрями кінематографа 
інших країн не сприяли появі фільмів антиутопій 
у зазначений період. Винятком став британський 
кінематограф кінця 1920-х — початку 1930-х ро-
ків, що активно запозичував здобутки німецької 
кінофантастики [9, 7], зокрема, великий вплив 
«Метрополіс» справив на фантастичну політичну 
картину «Державна зрада» (High Treason; 1929) 
[9, 24–25]. У 1936 році з’являється фільм «При-
йдешнє» (Things to Come) за сценарієм одного з 
найвідоміших фантастів того часу Г. Веллса, що 
базувався на його ж літературних творах. В есте-
тичному та ідеологічному аспекті «Прийдешнє» 
мало багато спільних рис з «Метрополісом», про-
те водночас протиставлялося йому, що було ви-
кликано, зокрема, персональним невдоволенням 
Веллса німецькою картиною [9, 23].

«Прийдешнє» містило зображення як утопіч-
ного суспільства, так і антиутопічного: за хроно-
логією розвитку уявного майбутнього спершу ци-
вілізація гинула внаслідок нової світової війни, а 
на її руїнах виникали дрібні режими військових 
вождів, що досягали влади, спираючись на силу та 
невігластво решти людей. Натомість подібні нега-
тивні суспільно-політичні тенденції долаються у 
пізніший, продемонстрований у фільмі, історич-

ний період, у якому завдяки діяльності науковців, 
які вижили, людство об’єднується у єдину утопіч-
ну технократичну республіку та забезпечує мож-
ливості для життя та розвитку кожного індивіда.

Так само, як і «Метрополіс», «Прийдешнє» 
також провалилося у прокаті [9, 7], тож можна 
зробити висновки щодо малої зацікавленості ау-
диторії фільмами-антиутопіями у період до Другої 
світової війни. Додатковим чинником низької по-
пулярності «Прийдешнього» виступало несприй-
няття аудиторією самого образу утопії, запропо-
нованого Веллсом: ознаки фашизму протежува-
лися не лише в антиутопічному за своїм задумом 
вождівському режимі, а й у керованій технократа-
ми псевдоутопічній республіці. Критику мрій про 
технократію як можливого джерела фашизму про-
вадив на прикладі Веллса, зокрема, і письменник 
Дж. Оруелл [17, 152] — автор двічі екранізованої 
в пізніший період антиутопії «1984».

У 1930-ті роки жанр кінофантастики популя-
ризується лідером світового кіновиробництва — 
США. Зокрема, з винаходом звукового кіно та ви-
ходом кінострічок «Франкенштейн» (Frankenstein; 
1931) та «Дракула» (Dracula; 1931) популярності 
зажив жанр фільму жахів [18, 1–2]. На протива-
гу фільмові «Дракула», що експлуатував відчуття 
жаху перед містичними створіннями, «Франкен-
штейн», так само, як і суттєва частина фільмів 
жахів, котрі з’явилися пізніше, використовував 
страх перед можливими науково-технічними від-
криттями. Істотною рисою фільмів жахів науко-
во-технічного походження у зазначений період 
була індивідуальна відповідальність антагоніста 
фільму за негативні результати фантастичних від-
криттів: такий антагоніст здебільшого зображу-
вався «божевільним вченим», який не мав жодних 
релігійних або моральних переконань, що могли 
б завадити йому користуватися своєю працею для 
здобуття влади або вчинення шкоди суспільству 
[13, 6–7]. Натомість ідея невдалої суспільно-полі-
тичної системи, що призводила до негативних на-
слідків, була непопулярною та отримала розвиток 
лише у пізніший період. Істотному підвищенню 
популярності фантастичного кіно також сприя-
ла поява фантастичного серіалу «Флеш Гордон» 
(Flash Gordon; 1936), базованого на одноймен-
ній серії коміксів, що викликав велику кількість 
наслідувань [10, 32]. Цей серіал містив мотиви 
боротьби головного героя проти диктаторської 
влади Мінга, імператора планети Монго. З одно-
го боку, імператорська влада над планетою зобра-
жувалася схожою на уявлення про екзотичні для 
глядача східні країни з деспотичним державним 
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устроєм. З іншого — задля укріплення власної 
влади Мінг активно використовував фантастичні 
науково-технічні досягнення, хоча так само, як і у 
фільмах жахів, негативні наслідки використання 
технічних засобів спричинювалися злою волею 
окремого індивіда.

Наступний період підвищення популярності 
фантастичного кіно припадає на 1950-ті роки, що 
збігається з суттєвими змінами у тематиці та сти-
лістиці фільмів. Зокрема, сюжети фантастичного 
кіно стають дедалі інтелектуальнішими, що спри-
яло появі більшої кількості фільмів з соціально-по-
літичним посланням. З іншого боку, нові політичні 
виклики «Холодної війни», що постали перед де-
мократичними країнами Європи та Північної Аме-
рики у повоєнний період, актуалізували тему про-
тистояння можливій агресії соціалістичних країн, 
а винайдення ядерної зброї не лише підсилює таке 
занепокоєння, а й породжує новий страх знищення 
цивілізації або всього живого на Землі цією  зброєю. 
Проявами подібних страхів були не лише фільми, у 
яких ядерна війна зображувалась напряму, а й такі, 
в яких Земля ставала жертвою вторгнення інопла-
нетної цивілізації, що інколи інтерпретувалося в 
ключі фантастичного зображення світової війни 
[8, 15–17]. Проте обидва типи фільмів поступово 
змінювали акценти у репрезентації тих, через кого 
цивілізація зазнавала катастрофи.

Наука та науковці були частково реабілітова-
ні у фантастичних фільмах 1950-х через викори-
стання образу благородного вченого, що бореться 
за порятунок людства, зокрема, у таких картинах, 
як «Годзилла» ( ; 1954) та «Муха» (The Fly; 
1958). Натомість негативними персонажами деда-
лі частіше виступають політики та військові, що 
користуються недоліками владної вертикалі та 
науковими здобутками вчених задля досягнення 
власних цілей [8, 121]. Хоча комерційно орієн-
товане кіно не сприяло радикальній критиці па-
нівної політичної системи, акцент фантастичного 
кіно був зміщений у напрямі зображення недолі-
ків самої політичної системи, що могла зумовити 
нові війни, натомість мотив персональної відпо-
відальності окремого індивіда за вчинені злочини 
простежується слабше відносно фільмів 1930-х 
років. Крім цього, фільми 1950-х років відрізняв 
більший масштаб шкоди, завданої цивілізації, ніж 
більш рання кінофантастика, що зображала пере-
важно локальні руйнування. Використання тема-
тики ядерної війни давало змогу створювати дуже 
похмурий в естетичному плані образ майбутньо-
го, що потім було використано у більш пізніх 
фільмах-антиутопіях, які часто використовували 

світ, що утворився внаслідок ядерної війни, як 
місце розгортання власного сюжету.

З іншого боку, такі кінокартини, відповід-
но до модерної парадигми, у якій були створені, 
містили мотив можливого подолання негативних 
тенденцій суспільно-політичного розвитку люд-
ства. Зокрема, фільми про атомну війну мали 
застереження щодо можливості саме такого роз-
витку майбутнього людства та закликали не до-
пустити цього. В рамках такої тенденції фантас-
тичного кіно у Великобританії у 1956 році була 
екранізована антиутопія «1984», що вважалась 
однією з «класичних» антиутопій [2, 274], про-
те, на відміну від фільмів про небезпеку атомної 
війни, «1984» застерігав про можливість постан-
ня тоталітарної диктатури. Названа кінокартина 
мала також істотну відмінність від попередніх 
антиутопій, оскільки не містила зображення пере-
моги над режимом, натомість наприкінці фільму 
закадровий голос промовляє про можливу небез-
пеку постання подібного майбутнього за умови 
бездіяльності у теперішньому.

Тематика соціальної фантастики та антиу-
топії й у наступне десятиліття була відносно по-
пулярною у британському кіно, зокрема через 
те, що британське кіно, на відміну від американ-
ського, було менш антикомуністичним та більш 
контроверсійним щодо зображення політичного 
консенсусу у повоєнному світі [9, 1], а це нада-
вало ширші можливості для соціальної критики 
у фільмах та, відповідно, і до створення антиу-
топій. Поряд з більш схожими на американські 
зразки фантастики кінокартинами, зокрема про 
нашестя монстрів або інопланетян, у Великобри-
танії випускалися фільми, близькі до антиутопії, 
скажімо, стрічки «Прокляті» (The Damned; 1963), 
що базувала свій сюжет на секретній англійській 
лабораторії де виховують дітей, які житимуть у 
світі після неминучої ядерної війни майбутнього, 
та «Це сталося тут» (It Happened Here; 1965), що 
зображувала альтернативну історію, у якій Третій 
Рейх окуповував Британські острови та впрова-
джував підконтрольний собі тоталітарний режим. 
У 1966 році у Великобританії була екранізована 
антиутопія письменника Р. Бредбері «451 за Фа-
ренгейтом» (Fahrenheit 451), створена режисе-
ром Ф. Трюффо. Автор літературного твору був 
американцем, на додачу до цього, дія як роману, 
так і його екранізації відбувалася у США гіпоте-
тичного майбутнього, проте через більшу консер-
вативність американського кінематографа цього 
періоду, роман виявився більш сприйнятним для 
адаптації саме у Великобританії.
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Серед фантастичного кіно 1960-х окремо сто-
їть антиутопія французького режисера Ж.-Л. Года-
ра «Альфавіль» (Alphaville; 1965). На відміну від 
інших режисерів, Годар не ставив за мету комер-
ційну успішність власних фільмів, протиставля-
ючи себе натомість голлівудській системі кінема-
тографа. Повний розрив режисера зі структурою 
наративного кіно стався наприкінці 1960-х [15, 
145–146], проте вже «Альфавіль» виявляє окремі 
елементи, що пізніше стали виокремлюватись як 
специфічний стиль Годара. Зокрема, до таких осо-
бливостей, наявних у «Альфавілі», можна віднести 
перервність наративу, багатоскладовий дієгезис, 
частковий відхід від концепції принесення задово-
лення глядачеві та складання фільму зі щільного 
цитування інших творів [19, 500]. Натомість фан-
тастичні елементи фільму є умовними: скажімо, 
актори використовують звичайні побутові предме-
ти так, ніби вони є фантастичними технологічними 
винаходами. Відповідно до цього «Альфавіль» не 
зображував конкретних варіантів розвитку людства 
та не клопотався критикою сучасних йому соціаль-
но-політичних стосунків у звичний для антиутопії 
спосіб — через сюжет фільму, а мав на меті пошук 
нової критики форми кіно, для чого антиутопія ви-
явилася сприятливим жанром.

Натомість перша американська кінокартина, 
що мала ознаки антиутопії [12, 146] — «Плане-
та мавп» (Planet of the Apes; 1968), знята режи-
сером-новатором Ф. Шаффнером, мала набагато 
більше рис комерційного кінематографа, ніж єв-
ропейські фільми-антиутопії. Дія цієї кінокартини, 
так само як і великої кількості пригодницьких фан-
тастичних стрічок більш раннього періоду, розгор-
талась у інопланетному середовищі, що нагадува-
ло екзотичні східні країни, проте містила набагато 
більше епізодів, котрі зображують відкрите гно-
блення, що його героям фільму неможливо уник-
нути. Також наприкінці фільму протагоніст з’ясо-
вує, що планета, на якій відбувалася дія кіностріч-
ки, насправді є Землею майбутнього, де людська 
цивілізація знищила себе внаслідок атомної війни, 
а мавпи отримали можливість еволюціонувати та 
створили власну цивілізацію, що гнобить людей, 
які вижили. Отож «Планета мавп» виявилася пере-
хідним фільмом, що містив ознаки фантастичного 
кінематографа модерної парадигми — застережен-
ня щодо небезпеки атомної зброї та знищення ци-
вілізації, а також вказував на сучасні йому пробле-
ми расового гноблення, проте певною мірою став 
першим фільмом, що відкрив можливості комер-
ційного успіху для фільмів-антиутопій, популяри-
зувавши зазначену тематику та естетику [16, 224]. 

Це в свою чергу було активно використано кіноін-
дустрією у пізніші роки, особливо з утвердженням 
постмодерної парадигми та дедалі збільшуваного 
запиту аудиторії на подібні стрічки.

Таким чином, фільми-антиутопії 1920-х—
1960-х років були порівняно рідкісним явищем, 
яке виходило за рамки звичних сюжетів фантас-
тичного кіно, що у цей період більше перетина-
лося з пригодницькими фільмами та фільмами 
жахів, або експлуатувало теми атомної війни чи 
інопланетного вторгнення. Поява фільмів-анти-
утопій даного періоду пов’язана зі специфічни-
ми культурно-політичними особливостями країн 
їхнього виробництва (насамперед, Німеччина 
(періоду Веймарської республіки) та Великобри-
танія), що уможливлювали творчі експерименти у 
фантастиці. Антиутопії в цей період мали віднос-
но малий комерційний успіх, хоча над їх створен-
ням часто працювали режисери, котрі внесли ва-
гомий вклад до розвитку кінематографа (Ф. Ланг, 
В. К. Мензіс, Ф. Трюффо, Ж.-Л. Годар, Ф. Шафф-
нер). Відповідно, жанр антиутопії цього періоду 
можна вважати відносно інтелектуальною та но-
ваторською частиною фантастичного кіно, що ви-
ходила за рамки масово-орієнтованої фантастики.
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Олександр БЕЗРУЧКО

СИМБІОЗ ЛІТЕРАТУРИ І КІНЕМАТОГРАФА У ТВОРЧОСТІ 
УКРАЇНСЬКОГО МИТЦЯ М. С. ВІНГРАНОВСЬКОГО

У статті досліджено симбіоз літератури (поезії і прози) та кінематографа (ігрового та доку-
ментального кіно) у творчій діяльності геніального українського поета, письменника, кінорежисера, 
кіноактора, сценариста, заслуженого діяча мистецтв України, лауреата Національної премії України 
імені Тараса Шевченка Миколи Степановича Вінграновського, якому в 2016 році виповнилося б вісім-
десят років. Наведено список поетичних і прозових творів; розказано про художні й документальні 
фільми, зняті М. Вінграновським в Україні.

Ключові слова: Микола Степанович Вінграновський, Олександр Петрович Довженко, симбіоз, лі-
тература, кінематограф, творча діяльність.

В статье исследован симбиоз литературы (поэзии и прозы) и кинематографа (игрового и до-
кументального кино) в творческой деятельности гениального украинского поэта, писателя, киноре-
жиссера, киноактера, сценариста, заслуженного деятеля искусств Украины, лауреата Национальной 
премии Украины имени Тараса Шевченко Николая Степановича Винграновского, которому в 2016 году 
исполнилось бы восемьдесят лет. Приведен список поэтических и прозаических произведений; расска-
зано о художественных и документальных фильмах, снятых Н. Винграновским в Украине.

Ключевые слова: Николай Степанович Винграновский, Александр Петрович Довженко, симбиоз, 
литература, кинематограф, творческая деятельность.

In this article investigational symbiosis of literature (poetries and proses) and cinema (future and 
documentary cinema) creative activity of the of genius Ukrainian poet, writer, fi lm director, movie actor, 
scenario writer, Honoured Worker of Arts of Ukraine, Laureate of the Taras Shevchenko’s National Premium 
of Ukraine Mykola S. Vingranovskуі, 2016 year there would be eighty years was born.Autor brought the list 
over of poetic and prosaic works of Mykola S. Vingranovskyi; told about feature and documentary fi lms, made 
by Mykola S. Vingranovskyi in Ukraine.

Key words: Mykola S. Vingranovskуі, Oleksandr Dovzhenko, symbiosis, literature, cinema, creative 
activity.

Актуальність цього дослідження зумовлена 
потребою вивчення творчої спадщини провідних 
вітчизняних митців, які зробили багато для роз-
будови української культури. Одним із них є ге-
ніальний український поет і письменник-«шіст-
десятник», кінорежисер, кіноактор, сценарист, 
заслужений діяч мистецтв України (1997), лау-
реат Національної премії імені Тараса Шевченка 
(1984), премії Фундації Антоновичів (1993), пре-
мії ім. В. Вернадського (2002) Микола Степанович 
Вінграновський (07. 11. 1936, с. Богопіль Микол. 
обл. (нині м. Первомайськ) — 26. 05. 2004, Київ).

Його літературна спадщина вивчається в 
українських школах і вищих навчальних закла-
дах, науково-дослідних інститутах Національної 
академії наук України і Національної академії 
мистецтв України, значно меншою мірою прова-

дяться дослідження його кінематографічних здо-
бутків.

Проблема, якій присвячується дослідження, 
полягає в тому, що українськими мистецтвознав-
цями недостатньо досліджувалася літературна і 
кінематографічна діяльність М. С. Вінграновсько-
го як симбіоз двох видів мистецтва. І це особливо 
важливо у контексті нещодавного вісімдесятиріч-
ного ювілею митця.

Виходячи з проблеми, визначимо мету до-
слідження: проаналізувати та дослідити симбіоз 
літературної та кінематографічної діяльності ви-
датного українського поета і письменника-«шіст-
десятника», кінорежисера, кіноактора, сценарис-
та М. С. Вінграновського.

Про життя, літературну і кінематографічну ді-
яльність М. Вінграновського писали багато укра-
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їнських і закордонних мистецтвознавців і діячів 
культури, зокрема, О. Білинкевич [1], Л. Брюхо-
вецька [2], Л. Голота [3], А. Добролежа [4], І. Зу-
бавіна [5], В. Ілляшенко [6], А. Кульчицький [7], 
Б. Олійник [8], Р. Сергієнко [9; 10; 11], О. Сизо-
ненко [12], В. Скуратівський [13], Й. Струцюк 
[14], Г. Холод [15], А. Яремчук [16], О. Безручко 
[17] та ін. Одначе, зважаючи на масштаб митця, 
можна констатувати, що життєвий і творчий шлях 
Миколи Степановича Вінграновського дослідже-
ний ще недостатньо.

Науковими завданнями цієї статті є дослідити 
симбіоз літературної і кінематографічної діяльно-
сті геніального українського поета і письменника, 
кінорежисера і кіноактора М. С. Вінграновського; 
назвати його основні літературні твори; рекон-
струювати його творчу діяльність у кінематографі 
як актора, сценариста і режисера художніх та до-
кументальних фільмів; окреслити ситуацію спе-
цифікою поєднання двох видів мистецтва у твор-
чій діяльності.

У геніальному українському поетові і пись-
меннику-шістдесятнику, кінорежисерові й кіноак-
тору, заслуженому діячу мистецтв України (1997), 
лауреатові Національної премії імені Тараса Шев-
ченка (1984), премії Фундації Антоновичів (1993), 
премії ім. В. Вернадського (2002) М. Вінгранов-
ському, якому у 2016 році виповнилося б вісімде-
сят років, унікально вдало поєднувалися літератор 
і кінематографіст: «Як поет, я дуже вдячний кіно 
за зорову систему мислення. А як режисер вдяч-
ний поезії за її інтуїтивне почуття ритму, паузи. 
За почуття міри. Принаймні я ще не посварився з 
собою і лечу на двох крилах» [18, 2].

У 1955 Микола Вінграновський вступив на ак-
торський відділ до Київського державного інсти-
туту театрального мистецтва ім. І. К. Карпенка-Ка-
рого (КДІТМ, нині — Київський національний 
університет театру, кіно і телебачення ім. І. К. Кар-
пенка-Карого), проте менш ніж за два тижні про-
довжив навчання у майстерні режисерів худож-
нього фільму під керівництвом О. П. Довженка у 
Всесоюзному державному інституті кінематогра-
фії (ВДІК, нині — Всеросійський державний уні-
верситет кінематографії ім. С. А. Герасимова).

Серед однокурсників М. Вінграновсько-
го були Р. Сергієнко, Л. Шепітько, О. Іоселіані, 
Г. Шен гелая, В. Туров, О. Косачов, Д. Фірсова та 
інші видатні кінематографісти. Більшість учнів 
режисерської майстерні ВДІКу стали справжніми 
майстрами, і немає значення, в якій царині мис-
тецтва вони збудували власний храм — в ігрово-
му кіно чи в документальному; в акторській грі 

чи у віршах, — головне, що вони, як того бажав 
Довженко, стали передусім справжніми людьми, 
а декому з них, за думкою О. Іоселіані, Олександр 
Довженко накреслив весь життєвий шлях: «Укра-
їнці, як і він сам, — вони все своє життя орієнту-
валися на нього» [19, 38].

1957 року перші вірші студента-режисера 
ВДІКу Вінграновського були надруковані на сто-
рінках журналів «Дніпро» (1957, ч. 2), «Жовтень» 
(1958, ч. 8, нині — «Дзвін»), «Вітчизна» (1960, ч. 
5), «Прапор» (1960, ч. 8, нині — «Березіль») тощо.

Ще студентом кіновузу М. Вінграновський зі-
грав головну роль — Івана Орлюка у широкофор-
матному художньому фільмі «Повість полум’яних 
літ», знятому у 1961році на кіностудії «Мосфільм» 
Юлією Солнцевою за сценарієм Олександра До-
вженка. М. Вінграновський вважав, що втілив на 
екрані самого видатного режисера: «Мій учитель 
Олександр Довженко у своєму щоденнику писав: 
“Іван Орлюк — це я, Довженко”. Отже, у якійсь 
мірі я зіграв у цьому фільмі самого Довженка… 
Горджуся, що мав змогу зустрічатися з великим 
художником, учитися в нього» [20].

Проте молодому дипломованому випускнику 
єдиного в СРСР кінематографічного вузу, чиє об-
личчя впізнавали на афішах «Повісті полум’яних 
літ», розклеєних по всьому Києву, на Київській 
кіностудії художніх фільмів, яка мала ім’я його 
вчителя, довго не вдавалося запуститися з влас-
ним режисерським дебютом ні зі сценарієм «Світ 
без війни» 1962 р. [21], ані з екранізацією роману 
О. Гончара «Людина і зброя» 1963 р. [4].

Відсутність творчих перспектив та безгро-
шів’я призводили до того, що молодий режисер 
і поет погоджувався на будь-яку роботу на Київ-
ській кіностудії, тому знявся в епізодичній ролі 
сержанта, який грав на роялі (ця роль не була 
навіть зазначена у титрах) у фільмі Сергія Пара-
джанова «Українська рапсодія» (1961) та виконав 
роль Дончака у фільмі Ісака Шмарука «Сейм ви-
ходить з берегів» (1962).

Утім, М. С. Вінграновський довів власну 
творчу спроможність, знявши надалі як режи-
сер-постановник на Київській кіностудії художніх 
фільмів ім. О. П. Довженка та Одеській кіностудії 
художніх фільмів п’ять повнометражних худож-
ніх фільмів: «Ескадра повертає на захід» (1966, 
спільно з Мироном Львовичем Билинським), «Бе-
рег надії» (1967, — роль Вацлава Купки), «Дума 
про Британку» (1969, — роль Несвятипаски), 
«Тихі береги» (1972), «Климко» (1984).

Сімдесяті роки характерні в українському куль-
турному просторі «закручуванням гайок»: в екран-
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них мистецтвах викорчовувався український пое-
тичний кінематограф, у літературі — ширилися 
гоніння письменників і поетів-шістдесятників.

У 70-х рр. був досить тривалий період, коли 
М. Вінграновський не працював у кінематографі. 
Проте в цей час він активно подорожував, збира-
ючи нові враження для майбутніх творів і працю-
вав здебільшого, як казали митці, «в шухляду». 
Зважаючи на «залізну завісу», митець багато ман-
дрував винятково Радянським Союзом. Сам Він-
грановський це називав непоборною жадобою 
подорожей, завдяки якій він тільки 1978 року 
«“намотав”, як кажуть, понад 25 тисяч кіломе-
трів. Це не просто кілометри, це — люди, їх долі, 
їх робота, думки, пристрасті, їх день вчорашній і 
день завтрашній… Це, зрештою, і не бачені досі 
куточки землі, і комарі, і готелі, і підігріта на тай-
говому багаті консервна банка “Солянки”… Одне 
слово, все у цих подорожах головне. Я побував 
на БАМі, в Тюмені, в Середній Азії, на Крайній 
Півночі» [20].

У своїх поезіях і фільмах М. С. Вінгранов-
ський, як і його вчитель О. П. Довженко прагнув 
працювати над великими і важливими для людства 
темами: «У художніх широкоформатних філь мах 
«Дума про Британку», «Берег надії» я намагався 
вирішити глобальні проблеми людства (перший 
твір — про громадянську війну на Україні, другий 
присвячений найгострішій проблемі сучасності — 
збереженню миру на планеті)» [20].

1984 року М. С. Вінграновський за збірки тво-
рів для дітей «Літній ранок», «Літній вечір», «Лас-
тівка біля вікна», «На добраніч» став лауреатом 
Державної премії УРСР імені Тараса Шевченка 
(нині — Національна премія України імені Тараса 
Шевченка) [22]. Проте лауреатові найпрестижні-
шої мистецької премії в Україні більше не дали 
зняти жодного ігрового фільму, тому він зосере-
дився на документальних фільмах і літературі.

У цьому Микола Вінграновський наслідував 
свого вчителя Олександра Довженка, який за не-
можливості творчого виявлення в одному виді 
мистецтва, працював в іншому, а тому зумів ре-
алізуватися, попри численні перепони. М. Він-
грановський вважав, що «усім, або майже усім, 
чого я досяг як кінорежисер і як письменник, я 
зобов’язаний своєму вчителеві, тій школі, яку він 
мені дав. Без школи — нема таланту» [20].

Саме тому митець написав спогади про О. До-
вженка «Рік з Довженком» [23; 24; 25], «Голос та-
ланту, мужності і любові» [26] та зняв докумен-
тальні фільми за власними сценаріями про вчите-
ля: «Щоденник О. П. Довженка» (у співавт. з Ле-

онідом Осикою, 1989) та «Довженко. Щоденник 
1941–1945 роки» (1993).

Учитель був для Вінграновського камертоном 
у житті та творчості: «Що б я не написав, я пере-
віряю на Довженкові, на цьому живому класико-
ві — бо я його знав, любив, він був мені мірилом. 
Коли знав живого чоловіка, то ти пам’ятаєш його 
голос, його слова» [3].

М. Вінграновський зняв документальні філь-
ми: «Голубі сестри людей» (1966), «Слово про 
Андрія Малишка» (1983), «Щоденник О. П. До-
вженка» (у співавт. з Леонідом Осикою, 1989) та 
«Довженко. Щоденник 1941–1945 роки» (1993), 
«Хортиця — столиця Запорозької Січі» (1993), 
«Дмитро Вишневецький — Байда» (1993), «Чи-
гирин — столиця гетьмана Богдана Хмельниць-
кого» (1994), «Батурин — столиця гетьмана Івана 
Мазепи» (1994), «Галич — столиця князя Дани-
ла Галицького» (1995), «Гетьман Сагайдачний» 
(1999).

Як справжній патріот України М. Вінгранов-
ський вивчав і популяризував історію власної 
Батьківщини в літературі й кінематографі. Варто 
згадати хоча б «Чотирнадцять столиць України: 
короткі нариси з її історії» [27]. А. Кульчицький 
зазначав: «Вінграновський свого часу задумав 
створити цикл документальних фільмів, присвя-
чених історії України (більше 40)» [7, 10]. Проте 
М. Вінграновський встиг зняти лише восьму ча-
стину із запланованої серії.

Найбільш вдалими із своїх фільмів М. Вінгра-
новський вважав «насамперед ті, які я поставив за 
власними сценаріями. Так вважаю не тільки я, а 
й мої друзі. І це, мабуть, справедливо. Коли сце-
нарист і режисер-постановник є однією особою, 
відкриваються широкі можливості у досягненні 
художньої довершеності твору, процес роботи не 
перериваєтеся, він розвивається від першої напи-
саної ремарки в сценарії до останньої безсонної 
ночі режисера за монтажним столом» [20].

Окрім повнометражного художнього фільму 
«Климко», режисер був автором сценаріїв влас-
них документальних фільмів. Принаймні два сце-
нарії повнометражних художніх фільмів «Світ без 
війни» та «Северин Наливайко» так і залишились 
нереалізованими.

Також за сценарієм Миколи Вінграновсько-
го, в основу якого була покладена його повість 
«Сіроманець», 1989 року на Київській кіностудії 
художніх фільмів Петро Марусик зняв одноймен-
ний фільм.

Незважаючи на усі перепони в літературній 
і кінематографічній творчості, Вінграновський 
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в житті намагався бути щиросердним і спокій-
ним, любив подорожувати, знайомитися з новими 
людьми, які надихали його на створення нових 
образів, написання літературних та екранних тво-
рів. Вдале поєднання М. С. Вінграновським в од-
ній особі актора, сценариста, режисера з поетом 
і письменником стало можливо через душевний 
спокій: «Дуже важливо не посваритися з собою. 
Бо душевний неспокій приносить суєту, випадко-
вість, а цього не терплять ні кіно, ні поезія. Кіно 
допомагає поетові писати “видимі” вірші. Читач 
в них бачить і колір, і конкретні деталі, відчуває 
рух. А поезія допомагає режисерові створювати 
стрічки, сповнені певного характерного саме для 
цього митця, ритму» [18, 2].

У літературному творчому доробку М. С. Він-
грановського збірки віршів: «Атомні прелюди» 
(1962), «Сто поезій» (1966), «Поезії» (1971), «На 
срібнім березі» (1978), «Київ» (1982), «Губами те-
плими і оком золотим» (1984), «Цю жінку я лю-
блю» (1990), «З обійнятих тобою днів» (1993), 
«Любове, ні! Не прощавай!» (1996), «Сеньйори-
то акаціє» (1994); повісті «Світ без війни» (1958), 
«Президент» (1960), «Первинка» (1971), «Сіро-
манець» (1977), «У глибині дощів» (1979), «Літо 
на Десні» (1983), «Кінь на вечірній зорі» (1986), 
«Манюня» (2003); роман «Северин Наливайко» 
(1996); історичний нарис «Чотирнадцять столиць 
України» (1997).

Микола Вінграновський написав також де-
кілька поетичних книжок для дітей: «Андрій-
ко-говорійко» (1970), «Мак» (1970), «Літній ра-
нок» (1976), «Літній вечір» (1979), «Ластівка біля 
вікна» (1983), «У неквапи білі лапи» (1989), «Іде 
кіт через лід» (2000), «Козак Петро Мамарига» 
(2001); оповідання «Гусенятко» (1978), «Низенько 
пов’язана» (1985) тощо.

Літературну творчість М. С. Вінграновського 
вивчають у школах та інститутах. Про митця його 
колишній одногрупник по майстерні О. П. До-
вженка і щирий товариш протягом усього життя 
Р. П. Сергієнко написав спогади [9; 10] та зняв до-
кументальний фільм «Микола Вінграновський у 
синьому небі. Сповідь перед другом» (2006) [11], 
в якому Джемма Фірсова, Ірина Поволоцька, Іван 
Драч та інші відомі діячі культури згадували про 
видатного українського поета і прозаїка, кінорежи-
сера, актора, лауреата Національної премії імені 
Тараса Шевченка Миколу Вінграновського [28; 29].

Петро Мисик, крім екранізації (1989 р.) пові-
сті М. Вінграновського «Сіроманець», у 1993 році 
зняв повнометражний документальний фільм 
«Микола Вінграновський», де зафіксовано митця, 

«який читав свої вірші. Причому режисер делікат-
но й тактовно чергував поета в кадрі й пейзажі, 
що жили своїм активним життям, озвучені рафі-
нованим словом» [2]. Фактично це був симбіоз 
кінематографа і літератури, як, до речі, і вся твор-
чість видатного українського митця.

Фактично, за образним висловом самого 
Миколи Вінграновського, все його життя і твор-
чість — це політ на двох крилах, одне з яких літе-
ратура, друге — кінематограф.

Підсумовуючи вищевикладене, можна зазна-
чити, що поставлені наукові завдання виконані: 
досліджено симбіоз літературної і кінематогра-
фічної діяльності геніального українського по-
ета і письменника, кінорежисера і кіноактора 
М. С. Вінграновського; названо його основні лі-
тературні твори, реконструйовано його творчу 
діяльність у кінематографі як актора, сценариста 
і режисера художніх та документальних фільмів; 
з’ясовано ситуацію зі специфікою поєднання двох 
видів мистецтва у творчій діяльності.

Однак, зважаючи на масштаб значення Мико-
ли Степановича Вінграновського для української 
культури, перспективи наукових розвідок життя, 
літературної і кінематографічної діяльності митця 
залишаються великими.
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ТЕОРІЯ УКРАЇНСЬКОГО КОНСТРУКТИВІЗМУ 
ВАЛЕР’ЯНА ПОЛІЩУКА

У статті досліджено специфічні особливості напряму українського конструктивізму 20-х років 
ХХ століття. Оригінальна теорія Валер’яна Поліщука стала основою конструктивістського напря-
му в Україні. Його специфіка на українському ґрунті характеризується: орієнтацією на традицію як 
базову основу розвитку культури і мистецтва, яскраво вираженою національною складовою тощо. 
Основна відмінна ознака українського конструктивізму, що визначена В. Поліщуком в усіх його пра-
цях, — індивідуалістична складова, — однак і досі викликає суперечки у теоретичних колах. І ця ознака, 
ймовірно, зрештою й визначає особливість саме українського конструктивізму.

Ключові слова: Валер’ян Поліщук, культура, мистецтво, конструктивізм, творчість.

В статье изучаются специфические особенности направления украинского конструктивизма 20-х 
годов ХХ века. Оригинальная теория Валерьяна Полищука стала основой конструктивистского на-
правления в Украине. Специфика последнего в украинских реалиях проявляется: ориентацией на тра-
дицию как базовую основу развития культуры и искусства, ярко выраженной национальной состав-
ляющей и т.д. Основная же характерная черта украинского конструктивизма, которая определена 
В. Полищуком во всех его исследованиях, — индивидуалистическая составляющая, — однако до сих пор 
вызывает споры в теоретических кругах. Эта характерная черта, возможно, и формулирует опреде-
ляющую особенность именно украинского конструктивизма.

Ключевые слова: Валерьян Полищук, культура, искусство, конструктивизм, творчество.

The article studies specifi c of Ukrainian Сonstructivism 1920s. The original theory by Valeryan Polishchuk 
became the basis of the Constructivist trend in Ukraine. Ukrainian Constructivism specifi city in: orientation 
to tradition as the basic basis for the development of culture and art, a pronounced national component, 
etc. The main characteristic of Ukrainian Constructivism, defi ned by V. Polishchuk in all his studies, is the 
individualistic component. However, this still matter of dispute. This characteristic, perhaps, formulates the 
defi ning of Ukrainian Constructivism.

Key words: Valerian Polishchuk, culture, art, Constructivism, creativity.

Валер’ян Поліщук, представник конструк-
тивізму в українській літературі, його теоретик 
і практик, літературна та теоретична спадщина 
якого залишилася недооціненою ані за життя, 
ані після смерті. Зрештою, навіть приналежність 
В. Поліщука та його послідовників до конструк-
тивістського напряму досі викликає сумніви у до-
слідників та літературознавців. Та і теорія В. По-
ліщука не оцінена так високо з точки зору її куль-
турологічного значення на філософському рівні, 
як теорія М. Семенка.

Проте саме теоретичні розвідки В. Поліщука 
являють собою одну з оригінальних культуроло-
гічних моделей початку ХХ століття і становлять 
основу українського конструктивізму. Складова 
українського авангарду, конструктивізм, і сьогод-
ні залишається однією з його найцікавіших і най-

менш вивчених течій, в якій працювало достатньо 
цікавих і самобутніх митців.

Звернення до теми конструктивізму та до 
творчості В. Поліщука в цьому контексті таких 
українських літературознавців, як А. Біла, В. Мо-
ренець, Ю. Ковалів та інших, лише наголошу-
ють необхідність дослідження цієї теми не лише 
з мистецтвознавчим аналізом, а також і з точки 
зору культурології. Культурологічний та мисте-
цтвознавчий погляди дадуть змогу широкого охо-
плення проблеми, глибокого дослідження та по-
рівняльного аналізу періоду розквіту українського 
авангарду 20-х років ХХ століття, у вивченні яко-
го досі залишається багато білих плям.

Безпосередньою метою дослідження є вивчен-
ня особливостей теорії українського конструкти-
візму на основі теоретичної спадщини В. Полі-
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щука, виявлення характерних рис та відмінностей 
цього авангардного напряму в порівнянні з іншими 
проявами конструктивізму, зокрема, російського.

Семенкова теорія та теорія В. Поліщука сут-
тєво відрізняються. Крім того, «конструктивний 
динамізм В. Поліщука, на відміну від Семенково-
го кверо- і панфутуризму, не відштовхувався від 
концептуального теоретичного вектора, а форму-
вався у процесі творчого саморозвитку письмен-
ника.» [1, 50–51]. Тобто теоретичні важелі теорії, 
як, зокрема, відзначає дослідниця теоретичної і 
творчої спадщини В. Поліщука А. Біла, підпоряд-
ковані творчому, особистісному началу.

ЛЦК (Літературний Центр Конструктивіс-
тів)

Відомо, що українські конструктивісти на 
чолі з В. Поліщуком мали дружні зв’язки з росій-
ськими конструктивістами, засновниками ЛЦК 
(Літературного Центру Конструктивістів).

Російський конструктивізм у поезії розвивався 
переважно у межах ЛЦК. Група конструктивістів 
вперше заявила про себе весною 1922 року. Засно-
вниками її були К. Зелинський, І. Сельвінський і 
А. Чичерін. У лютому 1924 року члени групи ро-
зійшлися у своїх переконаннях. Це, зокрема, було 
зазначено і у спільній збірці трьох поетів-конструк-
тивістів «Мена всех» (1924 р.). Утворилися два на-
прями конструктивізму в поезії: «формальний кон-
структивізм», який стверджував у своїй творчості 
А. Чичерін, та «семантичний конструктивізм», 
яскравим представником якого вважався І. Сель-
винський, а надалі долучився і К. Зелинський.

Основними формальними положеннями ЛЦК 
були: «грузофікація»; змістовність; домінуван-
ня лірики як роду літератури; зближення науки і 
мистецтва, зокрема, поезії; відчуття «прискорен-
ня» культури; принципи локальної семантики 
(«вживання епітетів, розміру, ритмів, характерис-
тик, близьких темі»); «інфляція методів прози в 
поезію» (розробка тактометричного вірша, тобто 
вірша музичної лічби).

«Що стосується літературних принципів кон-
структивізму (змістова домінанта, “грузофіка-
ція”, локальний образ, змістозумовлений ритм, 
“смислова” рима та ін.), то вони не є винаходом 
і надбанням одних лише конструктивістів. Все 
це використовувалося різними поетами як у 20-ті 
роки, так і значно раніше.» [13, 185]. Однак сукуп-
ність методів, їх акцентування і переосмислення 
становили якраз характеристику напряму. В од-
ній із ранніх декларацій конструктивісти писали: 
«Конструктивізм як абсолютно творча (майстер-

ня) школа стверджує універсальність поетичної 
техніки; якщо сучасні школи порізно волають: 
звук, ритм, образ, заум і т. ін., ми, акцентуючи і, 
говоримо: і звук, і ритм, і образ, і заум, і будь-який 
новий можливий прийом, у якому трапиться дійс-
на необхідність при установці конструкції.» [13, 
260]. Однак, напевно, жодна з літературних груп 
20-х років, як стверджує В. Раков, не мала таких 
твердих поетичних установок, що їх мали дотри-
муватися всі її учасники, як ЛЦК.

Певну близькість поглядів поети-конструкти-
вісти мали із Лефом. «У перші роки свого існу-
вання ЛЦК виявляє певну близкість Лефу. У серп-
ні 1924 року між ними було укладено офіційну 
угоду.» [13, 185].

Теоретики та історики російської літерату-
ри 20-х років ХХ століття, попри певні спільні 
ознаки, все ж чітко розмежовують конструкти-
вістів і «виробничників». «І конструктивісти і 
“виробничники” в своїх теоретичних судженнях 
і на практиці добивалися найщільнішого зв’язку 
мистецтва з життям та з виробництвом. Різниця 
полягала у тому, що «конструктивісти прагнули 
пронизати мистецтво виробництвом, увібрати у 
мистецтво і розчинити у ньому деякі тенденції і 
закономірності, притаманні виробничому проце-
сові. “Виробничники”, навпаки, прагнули втяг-
нути мистецтво у виробництво, розчинити його у 
виробництві, фактично анулювати мистецтво як 
самостійну, специфічну сферу суспільного жит-
тя» [14, 32]. За такою версією «виробничники» 
намагалися взагалі ліквідувати художника як тво-
рця естетичних цінностей, впроваджуючи ідею 
перетворення кожного робітника на художника. 
Конструктивісти ж мали ідею перекваліфікувати 
художника на інженера, змушуючи художнє мис-
лення працювати за інженерною логікою.

Російські конструктивісти у літературі під-
тримували і розвивали індустріальні тенденції, 
захоплювалися техніцизмом і автоматичним пере-
несенням індустріальних категорій у літературу, 
висунули теорію «Держплану літератури», що за 
К. Зелинським означало «“планування” діячами 
літератури художніх творів так само доцільно, 
розумно, раціонально, пристосовано до завдань 
дня, як це робиться в державному плануванні еко-
номіки. Тут було не стільки довільне поширення 
категорій однієї сфери суспільного життя на іншу, 
скільки чисто зовнішня аналогія, продиктована 
добросовісним прагненням крокувати в ногу з 
епохою.» [14, 35].

Слід одразу відзначити, що українські кон-
структивісти-літератори обрали свій власний шлях, 
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який значно відрізнявся від російського. Зокрема, 
аналіз окремих положень та акцентів конструкти-
візму в українській літературі у контексті теорії 
В. Поліщука якраз доводить наявну відмінність.

Кілька аспектів погляду на культуру
В. Поліщук, пропагуючи конструктивізм, вба-

чав історичну роль України у світовому культур-
ному процесі. Причому українську культуру він 
розглядає як культуру з яскраво вираженою наці-
ональною ознакою. «Українська післяжовтнева, 
разом з попередніми здобутками й цінностями, 
культура повинна стати також міжнародним чин-
ником...» [8, 252]. Цитата ця видається цікавою з 
точки зору оцінки попереднього культурного по-
ступу. Теоретик не відкидає у повному обсязі й 
беззаперечно весь обсяг попереднього досвіду і 
не знецінює його, а визначає його прояви, як «по-
передні здобутки і цінності».

«Другою важливою основою нашого існуван-
ня, розрахованою на довгий час у майбутнє, — це 
є базування на енергетиці України та справа маши-
нізації нашого життя.» [8, 252]. З приводу машині-
зації для конструктивіста думка цілком послідовна 
і зрозуміла. Незрозумілим залишається поняття 
«енергетики України», яке автор так і не розшифро-
вує. І ця енергетика, на його переконання, настіль-
ки потужна, що має стати основою існування і по-
дальшого культурного поступу. Дуже імовірно, що 
йдеться про традицію, як свідчитимуть інші цитати.

Теоретик цілком заперечує думку про україн-
ську культуру, яка розвивається виключно в селі, 
та українську міську культуру як виключно ро-
сійську. Проте він висуває ідею про необхідність 
спирання міської культури на українську мову, що 
має сформувати базис української міської інду-
стріальної культури.

Третій аспект погляду на культуру і, зокрема, 
на мистецтво як суспільний чинник є динамічність 
творчості. «…Для передачі почування від творця 
до людей приймаючих виявляється мистецькими 
засобами духовне напруження в експресивній фор-
мі ритму евфонії, образів, сюжету та ідей, маючи 
завданням дати гармонійний синтез усіх творчих 
засобів, технічних здобутків та наукового знання 
(розуміємо на першому місці поезію) і пам’ятаючи 
за Плехановим і Бєлінським, що мистецтво є спо-
глядання ідеї в образі, яка і є першоосновою твору.» 
[8, 256]. Це висловлювання було свого часу жорстко 
критиковано М. Хвильовим у «Думках проти течії» 
як абсолютно беззмістовне. І все ж це надзвичай-
но цікаве твердження теоретика конструктивізму. 
Тут з’являється ще одне, абсолютно несумісне з 

російською конструктивістською теорією, понят-
тя «духовне напруження», та ще і в «експресивній 
формі». Ця термінологія цілковито розходиться 
із практично вживаною теоретиками російського 
конструктивізму. Більше того, про глядача, слуха-
ча тощо йдеться, як про «сприймаючого», тоді як 
російська термінологічна база чітко визначає цьо-
го сприймаючого не за простого сприймаючого, а 
такого, свідомість якого слід оформити у відповід-
ному напрямку. Таким чином, бачимо колосальну 
змістову розбіжність у формуванні конструктивіст-
ської теорії в Україні та в Росії.

В. Поліщук, формуючи українську теорію 
конструктивізму у літературі, послуговується по-
няттями з яскраво вираженою емоційною забарв-
леністю, тоді як російські конструктивісти вира-
жають свої думки максимально лаконічно і чітко.

Динамічність творчості здійснюється бага-
тьма шляхами, наприклад, через передачу ритму. 
«Експресивну форму ритму ми відчуваємо як під-
креслені або збільшені ритми природи у всій їхній 
різноманітності, вжиті на потрібному для настрою 
і враження місці. Найпершим учителем повинна 
бути природа, бо вона сама в собі здержує всі за-
кони відкриті й ті, що будуть відкриті, якими йде і 
йтиме мистецтво та життя.» [8, 256]. Іще одна ціл-
ковита розбіжність у базовій теорії конструкти-
візму. Російський конструктивізм оцінює природу 
як ворожу людині стихію. Теоретики російського 
конструктивізму відкрито закликають до бороть-
би із цією потужною ворожою силою. Про будь-
які взаємини з ворогом не йдеться. Приміром, так 
висловлюється К. Зелинський: «уся атмосфера 
радянського будівництва, небаченого повстання 
проти безкультурності, стихій, проти тупої, вис-
нажливої первісної природи, — створює, гаря-
чить, ліпить ці настрої конструктивізму.» [3, 30]. 
Український же теоретик визначає місце природи 
як «найпершого учителя».

Динаміка творчості здійснюється також і за 
рахунок динаміки образів. «Динаміку образів тре-
ба розуміти як наближення їх до трьохмірності 
через епітети й метафори руху, бо в останньо-
му, через моторне відчування, ми усвідомлюємо 
трьохмірність, не забуваючи й інших відчувань, 
звуку, смаку, нюху.» [8, 257]. Динамічність ідеї в 
певному творі здійснюється також за рахунок бо-
ротьби з іншими ідеями, їй протилежними.

Загальні положення конструктивістської 
теорії

У маніфесті «Credo», надрукованому в альма-
насі «Гроно» у 1920 році, було визначено висхідні 
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позиції В. Поліщука як теоретика і заявлено, що 
літературна група «Гроно» «найбільш визначними 
мистецькими формами сучасності визнає імпресі-
онізм та футуризм: перший для передачі психо-
логічно-суб’єктивного, другий — об’єктивно-ко-
лективного в мистецтві» [16, 190]. Орієнтація на 
футуризм, зрештою, мала б означити певні спільні 
риси із теоретичними положеннями М. Семенка, 
хоча теоретик одразу зазначив, що усіх технічних 
засобів футуризму прийняти не може (як деяких 
ідеологічних: відкидання психологізму, положен-
ня про зневагу до жінки; так і технічних, які ва-
дять зрозумілості).

«Творчість повинна бути такою, де б колек-
тив знаходився у гармонійному сполученні з ін-
дивідуумом, як рівновартні, бо для людини при-
родним є бути в колективі, живучи разом із тим 
і високорозвиненим життям, жити так, щоб одно 
другого не нищило.» [16, 190]. У цьому моменті 
уже помітна розбіжність бачення індивідуально-
го і колективного начала у засадах російського та 
українського конструктивізму. Індивідуальність 
не відкидається В. Поліщуком, а означається на 
рівні з колективним, наголошується її рівнознач-
ність колективному.

В. Поліщук пропонує власну своєрідну тео-
рію конструктивізму, яка у його теоретичних пра-
цях має назву теорії конструктивного динамізму, 
або спіралізму. Окремі положення і маніфести 
цього вчення зустрічаються фактично в усіх тео-
ретичних працях В. Поліщука. Навіть у найбільш 
ранніх маніфестах уже закладено певні його поло-
ження. Однак найбільш повно і послідовно цю те-
орію він виклав у книзі «Пульс епохи. Конструк-
тивний динамізм чи войовниче назадництво?», 
що була написана у 1926 році, а вийшла друком 
у 1927 році.

Деякі позиції теорії В. Поліщука фактично 
дослівно перегукуються з російською конструк-
тивістською теорією або є максимально до неї на-
ближеними. Наприклад, твердження про художню 
форму. «Художня ж форма є також ідеологія» 
[9, 339]. «Ми повинні конструктивно оформити 
життя, бо у цих формах краще тектиме його 
динаміка.» [9, 477]. «Ми натискаємо не тільки на 
потребу революційної форми, цебто такої, як було 
казано, що виховує психіку людини в бік того ди-
намізму, що веде людство до вищих істот, а світ 
до перебудови його на основі ціленого начала…» 
[9, 478].

Пролетарський конструктивний динамізм — 
спіралізм — висуває такі основні точки у пер-
спективі творення художніх форм. Тут уже йдеть-

ся не про вузьке річище літератури. Тепер ідеться 
загалом про художні форми і про перспективи їх 
розвитку.

«1. Унаслідок вселюдської індустріальної епо-
хи має встановитись домінантний вселюдський 
індустріальний напрям поезії і взагалі мистецтв із 
додатком національних забарвлень.

2. Безперервна сучасність, цебто виправдання 
твердження, що кожна епоха має своє, тільки їй 
відповідне мистецтво.

3. Не тільки пізнання світу через мистецтво 
поруч із наукою, а й оформлення того світу мисте-
цтвом поруч із науковими засобами.

4. Допомагати зміні психіки людства в зв’яз-
ку з індустріалізацією життя, як світлій і радісній 
неминучості поступу вселюдства.

5. Зміна лексикону й синтикси в зв’язку із змі-
ною побуту і психіки.» [9, 479].

Таким чином, український теоретик і практик 
конструктивізму не заперечує національного за-
барвлення у новому домінантному вселюдському 
індустріальному напрямі поезії і мистецтва. Зга-
дуючи цю характерну ознаку відразу у першому 
пункті, теоретик, таким чином, надає цьому по-
ложенню першочергового значення. Національне 
забарвлення у такому контексті фактично висту-
пає однією з провідних ознак цього нового домі-
нантного вселюдського індустріального напряму 
поезії і мистецтва.

І надалі, у «Пульсі епохи» В. Поліщук наголо-
шує необхідність національного принципу в будо-
ві Інтернаціоналу культур. Однією з причин такої 
необхідності теоретик називає легший емоційний 
вплив у напрямку революціонізації «зброєю мис-
тецької агітації їхньою ж мовою» [9, 483]. Друга 
і найголовніша причина такої необхідності: «…
навіть за дуже великої теріторіально-економіч-
ної близькості надбудова мистецтв, яка має пев-
ну автономію в можливості розвиватись, шукає 
своєрідних напрямків і форм, йде своєрідними і, 
можливо, цілком розбіжними стежками, навіть 
в умовах однаковісінької економічної бази.» [9, 
483–484].

Для російського конструктивізму було аб-
солютно не характерним і навіть неприйнятним 
звернення уваги на такий чинник, як національ-
ний колорит. Вони взагалі заперечували звернен-
ня до будь-якої традиції. Навіть досі російські 
теоретики у визначенні конструктивізму акценту-
ють його космополітичні, узагальнені засади. Так, 
у термінологічному словнику «Авангардизм. Мо-
дернізм. Постмодернізм» підсумовується значен-
ня загалом авангарду, до якого автори відносять 
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насамперед конструктивізм. «В цілому авангард 
свідчить про поразку національної культури» [2, 
20].

У третьому пункті теоретик говорить, зокре-
ма, про пізнання світу через мистецтво. Знаково, 
що у поглядах на функції і значення мистецтва з 
В. Поліщуком принципово не погоджується ін-
ший конструктивіст від української літератури 
М. Йогансен. Останній не лише не визнає ролі 
мистецтва як методу пізнання, він жорстко запе-
речує це твердження Плеханова. «Оця фікція мис-
тецтва, як методи пізнання, поширювана зі сфери 
історичної на сучасність, попсувала тисячі юнаків 
і дівчат тургенівською любов’ю, надсонівською 
філософією і тому подібним сміттям… Значення 
мистецтва як матеріалу для пізнання в виробничо-
му процесі суто негативне, назадницьке.» [5, 12].

Соціальну вартість мистецтва М. Йогансен 
оцінює, зокрема, як вартість морозива й сель-
терської води влітку або гарячого чаю взимку, як 
вартість одного із засобів відпочинку. Також мис-
тецтво, за його думкою, аж ніяк не організовує 
людей, а навпаки, — дезорганізовує. Ідея про мис-
тецтво як метод організації належить російському 
філософові О. Богданову. Російські конструктиві-
сти, зокрема, були послідовниками О. Богданова і 
в цьому моменті дотримувались його ідей і мис-
лили мистецтво саме як метод організації. Нада-
лі вони сформували ідею бачення мистецтва як 
методу організації свідомості сприймаючого мис-
тецький твір.

Свою провокативну заяву М. Йогансен не 
залишає необґрунтованою, він логічно доводить 
свої переконання, щоб не виникало надалі ніяких 
непорозумінь. «Так от мистецтво (оскільки воно 
впливає взагалі) збурює емоціональну сферу й та-
ким чином дезорганізує людину, як логічну маши-
ну. Мистецтво заміняє мисль на почуття, розраху-
нок на афект, — а це ми можемо з повним правом 
назвати дезорганізацією (коли, звичайно, не гра-
тися словами).» [5, 9].

Таким чином, у будь-якому разі: чи то у теорії 
В. Поліщука, чи то за переконаннями М. Йогансена, 
виходить так, що український конструктивізм фор-
мує свій власний культурний і мистецький поступ. 
Отже кардинальні розходження у окремих поглядах 
представників українського конструктивізму, не за-
перечують, а, навпаки, ще більше підтверджують 
радикальні розбіжності у переконаннях україн-
ських і російських конструктивістів загалом.

Повертаючись до третього пункту теорії 
В. Поліщука, слід зазначити, що сама суть бачення 
ролі мистецтва в новій культурній ситуації знову 

ж таки абсолютно протилежна російському бачен-
ню. Згадане першим відносно науки, мистецтво, 
таким чином, отримує статус пріоритетного по 
відношенню до науки, тоді як російська конструк-
тивістська теорія однозначна у ствердженні прі-
оритету науки і техніки над мистецтвом. Більше 
того, мистецтву надається утилітарно-прикладна 
функція, і та має, за переконанням російських 
теоретиків, зрештою зникнути: «мистецтво — 
оскільки воно іще мислиться нами, як тимчасова, 
в подальшому до повного розчинення у житті, 
своєрідна, побудована на використанні емоції, ді-
яльність, — є виробництво потрібних класу і люд-
ству цінностей (речей).» [15, 38].

Загалом перелічені положення щодо перспек-
тиви творення художніх форм радикально різнять-
ся від положень російської конструктивістської 
теорії як за змістом, так і за формою викладу. Для 
російських теоретиків характерний агресивний 
радикалізм. Український же теоретик дозволяє 
собі помірковане ставлення до усіх суб’єктів 
культури. У його теорії наявний суб’єктивний та 
індивідуалістичний чинник. Так, він пропонує 
«допомагати зміні психіки людства в зв’язку з 
індустріалізацією життя». Російські теоретики в 
цілому не оцінюють ситуацію таким чином, що у 
їх обов’язки входить якась допомога. Їх історична 
місія полягає у руйнуванні попереднього і буду-
ванні нового.

Також, незважаючи на приналежність до ра-
дикального конструктивістського напряму, В. По-
ліщук у своїх поглядах виказує загалом більшу 
м’якість і поміркованість, аніж його войовничо 
налаштовані колеги М. Семенко (який не проголо-
шує себе конструктивістом) та М. Йогансен.

Конструктивістські переконання М. Йогансе-
на, зрештою, так і залишилися недостатньо зро-
зумілими з його теоретичних праць. Ті окремі 
положення, котрі було висвітлено у нечисленних 
конструктивістських маніфестах, підписаних ве-
ликою кількістю авторів, стосуються переважно 
загальних засад і мають виключно маніфесто-
вий характер. Хоча у деяких маніфестах помітно 
змістове акцентування знову-таки на традиційній 
українській спадщині. Це, приміром, звернен-
ня до творчості Т. Шевченка та І. Франка, як до 
«пророків» нового пролетарського мистецтва та 
твердження про мову з «Нашого універсалу до 
робітників і пролетарських митців українських» 
1921 року : «Мову українську беремо, яко певний 
і багатий матеріал, даний нам у спадщину тисячо-
літніми поколіннями батьків наших — селянства 
українського. / Перетворимо, переплавимо, пе-
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рекуємо ті скарби селянські на нашій фабриці, в 
огні нашої творчості, під молотами наших зусиль 
одностайних.» [4, 710].

М. Йогансен, однак, звертається до конструк-
тивістського методу при вирішенні, зокрема, 
практичних завдань літературної творчості. Так, 
приміром, він вводить поняття структурної моти-
вації та психологічної мотивації у аналізі роботи 
над прозовим твором. Він стверджує необхідність 
розроблення структурної мотивації поруч із роз-
робленням психологічної мотивації і «психологіч-
ного виправдання розв’язки під поглядом почу-
вань глядача». Структурна мотивація розуміється 
як вмотивованість дії, вмотивованість вчинків 
головних і другорядних персонажів. «Ні укра-
їнська, ні вся російська література (за винятком 
Достоєвського) не знає, не вміє й не хоче розро-
бляти структурної мотивації. Романи Гончарові й 
Тургенєва, попри всій своїй непоганій якості, є не 
романи у справжнім цього слова розумінні… Всі 
великі речі — хроніки!» [5, 74].

Повертаючись до конструктивістської теорії 
В. Поліщука, слід відзначити, що вона, на відмі-
ну від теорії М. Семенка, базується на категоріях 
форми і змісту. «Наша творчість має доцільно й 
логічно оформлювати життя, сприймаючи його як 
безперервний процес, що керується законами діа-
лектичного матеріалізму. Тому відрив форми від 
змісту, а цих від соціально-економічної й біоло-
гічної бази є неможлива фантазія.» [9, 479].

Для творчого процесу потрібен закономірний 
і відповідний зв’язок усіх складових частин твору 
й усіх моментів життя. Саме у цьому полягають 
«движні сили мистецтва» — це фактично і є кон-
структивний динамізм. У цьому уже є та логічна 
послідовність і цілеспрямованість, яка називаєть-
ся конструктивністю.

«Конструктивізм є доцільне використання де-
талів і більших частин та міцна логічна ув’язка їх. 
Далі, пропорціональність складових частин — їх 
маси та обсягів художнього матеріалу з уміщени-
ми в них ідеями. Далі, відповідність словесних 
матеріалів до завдання, або, інакше, вживання 
формальних прийомів, які логічно виходять зі 
змісту. Відповідність ритмів, образів (може бути 
й контрастова відповідність).

Внутрішня рівновага між темою і виявом її, 
цебто лексика, образність, ритм і напруженість 
стилю, повинна відповідати глибині та розмахові 
чи обмеженості тих ідей, які в цей комплекс фак-
тури втілюються.» [12, 217].

В. Поліщук так говорить про визначення за-
конів краси нової епохи. «Швидко було винай-

дене золоте правило краси нової індустріальної 
техніки: ті речі, або машини, що вражають зов-
нішньою красивістю і гармонійністю структу-
ри, відповідною до завдань, разом з тим є і най-
більш економічні для даної стадії розвитку самої 
техніки.» [7, 527–528]. «Конструктивне художнє 
оформлення речі не тільки розрахунком, але й 
творчою інтуїцією заздалегідь передбачає ті чи 
інші доцільні моменти в оформленні речей, що 
внаслідок своєї індустріальної і художньої мо-
тивованості дадуть потім у відповідному місці і 
потрібну доцільність. І коли ця доцільність буде 
полягати лише в тому, щоб лініями, фарбами чи 
матеріалами заповнити якусь площину чи обсяг у 
якомусь будинкові чи на будинкові, аби дати по-
трібну емоціональну чи практичну роботу гляда-
чам — скажімо, просто декоративні завдання,– то 
й це треба зробити з найбільшою досконалістю 
і розумінням потреб та психіки доби. Ось у цих 
завданнях і полягає основа конструктивного мис-
тецтва (малярства, оформлення речі).» [7, 528].

Ті теоретичні засади, що їх проголошує В. По-
ліщук, як автор статті «Василь Єрмілов», в принци-
пі, не містять нічого особливо нового для конструк-
тивістської теорії, тим більше на 1931 рік, коли були 
надруковані. Однак, за способом викладення і ужит-
тям певних зворотів, це обґрунтування конструкти-
вістської творчості дещо вирізняється. Тут помітна 
більш «жива» мова у викладенні теорії та іще такі 
індивідуалістичні риси, як, припустимо, звернення 
до «творчої інтуїції». Такий підхід абсолютно ви-
різняє це визначення з-поміж багатьох, що трапля-
ються у вигляді гасел на сторінках російських жур-
налів 20-х років ХХ століття. Крім того, видається 
важливим, що на 1931 рік автор вважає цілком ак-
туальним звернення до поняття «конструктивіст-
ського художнього оформлення», більше того, до 
тлумачення цього поняття. Отже, висновком може 
бути те, що на 1931 рік конструктивістський підхід 
до художньої творчості продовжує розглядатися як 
цілком доцільний і актуальний.

Говорячи про конструктивізм як стиль інду-
стріальної доби у творчості В. Єрмілова, В. Полі-
щук проводить паралелі з Західною Європою та Ро-
сією. Причому обізнаність у західноєвропейському 
конструктивістському поступі охоплює достатньо 
велику кількість країн. «З’явилися цілі мистецькі 
комбінати, як Баухауз у Німеччині, Радченко, Ли-
сенький, Ган у Росії (їхні роботи особливо в галузі 
книжки). Прояви цього напрямку позначилися в 
Польщі (“Дзьвіґня”), в Чехії (Тайґе), в Голландії та 
в інших індустріалізованих чи з настановленням 
на індустріалізацію країнах світу.» [7, 543–544]. 
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Зацікавлення західноєвропейським і російським 
конструктивістським рухом дають автору підстави 
до висновку щодо творчості українського митця: 
«Єрмілов, використавши технічні засоби, анало-
гічні з західноєвропейськими, дав, однак, насиче-
ний пролетарською ідеологією зміст.» [7, 544]. З 
цитати, зрештою, випливає, що саме роботу захід-
ноєвропейських митців В. Поліщук високо оцінює, 
зокрема, далі він предметно говорить про «способи 
європейської малярської і просторової техніки».

Однак не останню роль у формуванні само-
бутнього стилю майстра, В. Поліщук віддає ви-
вченню українського традиційного живопису, або 
тій традиційній базі, яка посідає важливе місце 
у його конструктивістській теорії. «Єрмилов, як 
і бойчукісти, у свій час вивчав базу старовинної 
української живописної культури. Ці його студії 
відбилися, наприклад, у розписі червоноармій-
ського клубу 1920 р.» [7, 531].

Надалі, підбиваючи підсумки оцінці творчості 
В. Єрмілова, автор вдається до несподіваного зво-
роту. «Взаємний ритм людини й техніки, що скла-
дається в іншу, нову, складнішу і красивішу хвилю, 
як гармонійні звукові тони в акорд — так піде роз-
виток людства. Цю просторову акордність дослі-
джує й творчо виявляє сьогодні Василь Єрмілов.

Взаємна акція впливу людини й техніки, що 
складається в одну музично-ритмічну стихію, де 
людина припасовується, приганяється до певних, 
наукою ще невловимих, законів роботи машини, 
а сама машина прилаштовується до роботи люд-
ського організму, коли взяти ще у великих урбані-
стичних обсягах, — цю роботу не в силі виконати 
самотужки обмежена ще наша наука. От сюди за-
кликаються митці, поети й художники, що завдяки 
своєму чуттю й художньому тактові підсвідомо, 
творчим інстинктом знаходять синтез цієї велетен-
ської чудової життєвої діалектики. Художники, му-
зики, поети й архітектори знаходять синтезований 
ритм нового часу раніше, ніж наука.» [7, 545].

Уживання термінів «чуття», «художній такт» 
представляє ту особливість української конструк-
тивістської теорії, розробленої В. Поліщуком, де 
цінність «людського» і «творчого начала» не під-
порядковуються із необхідністю, жорстко і одно-
значно, технічній складовій. Остання не розгля-
дається пріоритетною. Тут простежується спроба 
пов’язати на засадах рівноправності елемент тех-
ніки і творчу індивідуальність митця. Саме твор-
чу індивідуальність, а не одиницю, не елемент… 
Таким чином, у українського теоретика конструк-
тивізму простежується певний парадоксальний 
зсув щодо бачення базових засад конструктивізму 

(або таких базових засад, що їх пропонували ро-
сійські теоретики). Він не заперечує цінність лю-
дини ані як індивідуума, ані як митця. Хоча інші 
теоретики, зокрема, той самий М. Семенко рішуче 
виступає загалом проти мистецтва, не порушуючи 
у своїй теорії ані питання митця (за відсутності 
потреби як такої, адже митці перетворяться, згід-
но з його теорією, на майстрів), ані, тим більше, 
поняття його творчої індивідуальності.

«Чистий геометризм у малярстві, архітекту-
рі, книжковій техніці — стає чистою естетською 
орнаментальністю, і проти нього треба виступи-
ти не менш різко, ніж проти зализаної естетської 
орнаментальності різних неоромантиків, що нама-
гаються відтягнути розвиток життя од його гене-
ральної лінії. Лінія розвитку світу, як і сполучення 
техніки й людської психіки — є лінія ритмічна, не-
вловима крива, інтегрально-динамічна, але могут-
ня своїми найвищими можливостями. Людський 
механізм остільки чутливий і тонкий, що здається 
навіть нестійкий під химерними і вічно замкнени-
ми натисками природи, але завдяки своїй склад-
ності і чутливості перемагає примітив стихій. На 
підмогу людині виступає напружений примітив 
металічної машини, з якою у людини утворюється 
гармонійне співжиття, що його розв’язуватиме в 
першу чергу такт митців.» [7, 546].

Та сама конструктивістська теорія набуває аб-
солютно іншого змістового нюансування у В. По-
ліщука. Оцінка механічної спроможності маши-
ни завжди стояла на першому місці у російських 
конструктивістів. Український теоретик на перше 
місце раптом ставить інтелектуальну та емоційну 
складову. Такий нетрадиційний зсув уваги абсо-
лютно переорієнтовує основні засади конструкти-
вістської теорії. В результаті виникає дещо інша, 
нова, своєрідна теорія конструктивізму, яка харак-
терна більш поміркованим ставленням до людини, 
навіть більше: центром цієї теорії стає людина, а 
не машина. Ця теорія виходить саме з індивідуа-
лістичних, особистісних засад. Загалом цю нову 
теорію можна визначити як певним чином «людя-
ний конструктивізм», що ґрунтується на засадах 
гуманізму, що саме по собі далеко відходить від на-
явних російських теорій конструктивізму. Цю сво-
єрідність відчула і сучасна дослідниця творчості 
В. Поліщука, літературознавець, А. Біла, яка одну 
зі своїх статей, присвячену В. Поліщукові, назвала 
«Конструктивізм “із людським обличчям”».

Конструктивний динамізм, або спіралізм
Суть самої теорії конструктивного динамізму 

полягає у наступному. «Коли взяти безумовний 
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закон ритмічності життя, який начебто й можна 
звести до відносної циклічності, то та зовнішня 
циклічність якраз і проходить по обсяговій спіра-
лі; цикли — кола ритмічні, пройшовши начебто на 
старе місце, рухом часу відносяться вже на вище в 
часові місце, що стає над попереднім місцем, при-
йнятим за початок ритмічного циклу, або інакше, 
подія, вернувшись, начебто до старого місця, ру-
хом часу відноситься спіраллю вгору — так утво-
рюються ритмічні спіральні петлі, цебто, по суті, 
жодної циклічності ніколи немає, а є безмежний 
рух життя спіраллю ритму вперед. Життя — не 
повторення, а вічний поступ.» [9, 480].

Протилежні точки спіралей, за цією концеп-
цією, будуть точками діалектичних одштовху-
вань. Людське сприймання, збагачуючись щоразу 
нашаруванням досвіду, по-новому сприйматиме 
кожний ритмічний інтервал. Сприймання кожного 
разу підноситиметься на вищу точку, утворюючи 
спіральні петлі, а не цикли. Спіральність, загалом, 
оцінюється теоретиком, як основа вселенських, 
космічних рухів.

«Абстрактно конструкцію розуміється як річ 
статичну.

Речі ж сприймаються в динаміці часу. Сприй-
маючи постійну плановість кола, — найбільш 
конструктивну форму у всесвіті, — сприймаючи 
коло як рух точок на площині і беручи час-рух, 
ми завше матимемо спіраль як основну творчу 
ідею цієї динамічної конструкції. Оскільки при-
рода є ритмічна, її життя йде спіраллю. Це наше 
сухувате філософсько-математичне мислення хай 
не злякає творчої фантазії — цієї широковійної 
дочки поезії. Ба, і сама фантазія не виходить за 
межі систем, вимежуваних логікою — тим кон-
структивним началом свідомості.» [9, 481]. Тут 
теоретик вочевидь виходить за межі конструкти-
вістської лексики, переходячи на мову образів, ха-
рактерну більше для традиційної поезії.

«Оскільки мистецтва сприймаються як ритмі-
зовані динамічні процеси, то й ритми їхні, а осо-
бливо ж яскраво це виступає для музики і поезії, 
мають у собі ту просторову-часову спіраль.

Отже, об’єднуючи в мистецтвах обов’язкову 
конструктивність з неминучою динамікою (мисте-
цтво — процес), ми й надаємо нашому пролетар-
ському конструктивному динамізмові ширшого 
філософського терміна спіралізм (од математич-
ного терміна — спіраль).» [9, 481]. Цим терміном 
теоретик хоче окреслити ті нові мистецькі свідомі 
форми, нове всесвітнє мистецтво, що «зростає» в 
результаті «омашинення світу» й зростання про-
летаріату.

«Спіралізм як мистецько-філософський тер-
мін випливає з таких положень: як поступування 
життя, так і розвиток мистецьких форм іде спірал-
лю. Діалектика життя, беручи для даного моменту 
певну, вихідну точку, веде відповідними витками 
поступ. Ці витки творяться внаслідок одштовху-
вань од попереднього стану. Вони (витки й пово-
роти), пройшовши етап цілковитого (діаметраль-
ного) заперечення, доходять знов до аналогічного 
з попереднім пунктом положення, де вже синтезу-
ються начала обох попередніх фаз, але й, головне, 
додається ще й нове, щось небувале у попередніх 
етапах.» [10, 492].

Автор теорії спіралізму (конструктивного ди-
намізму) виносить спіралізм на рівень мистець-
ко-філософського терміна. Важливо, що навіть 
на 1929 рік, рік друкування статті «Спіралізм» у 
журналі «Авангард», автор продовжує стверджу-
вати необхідність певного підґрунтя, на основі 
якого має відбуватися подальший розвиток, згідно 
з теорією спіралізму.

«Оскільки життя і взагалі всякий чин може 
бути в координатах часу і простору, причому 
час — є координатою руху, то цей рух часу завше 
перетворює всяку начебто циклічність у спіраль. 
Навіть найдосконаліша статична конструкція — 
коло, коли її взяти в координаті часу (поки точка 
оббіжить круг центру), завше дає спіраль, бо рух 
часу односить точку все вище й вище.» [10, 492]. 
Автор вбачає можливість заміни, або концентрації, 
понять конструктивності й динамічності у одному, 
більш глибокому терміні спіралізму, беручи на ува-
гу спіраль як математичну конструкцію в динаміці.

«Конструктивність основ природи й техніки є 
неприложний факт. Конструктивність основ мис-
тецтва треба ще виявити й посилити.» [10, 493]. 
Таким чином, теоретик не лише віддає данину 
природі, про що ішлося вище, а й визначає її суть 
як конструктивну, тобто досконалу і цілком від-
повідну до вимог часу. Більше того, він ставить 
її навіть на перші позиції по відношенню до пер-
вісного і найбільш надихаючого елементу росій-
ського конструктивізму — техніки. Роль техніки, 
таким чином, для українського конструктивіста, 
поступається місцем природі. Природа для укра-
їнського конструктивізму займає передові позиції 
взірцевої і рушійної сили. Конструктивність при-
роди не вимагає, з точки зору В. Поліщука, ніяких 
доведень, вона існує як абсолютно беззаперечний 
факт, тоді як конструктивні засади мистецтва під-
даються сумніву.

Конструктивність може бути лише динаміч-
ною. Конструюючи життя поворотами (витками) 
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у вічному процесі — рухові, відбувається спіраль-
ний поступ, творення спіралі життя і творчості, 
що неповторимі й одночасно схожі певними сво-
їми вузлами, інтегрально невловимі й одночасно 
зрозумілі, як кожна математична схема.

«Тут поруч з аналогіями завше двигтить на-
пружене відштовхування і, може, ніколи так не 
відштовхувалась література одного спірального 
етапу від другого, як зараз пролетарський кон-
структивний реалістичний напрямок од роман-
тизму чи ще ближчого спірального етапу — футу-
ризму, маючи певну кількість зовнішньо схожих, 
але принципово різних моментів. Причому кожне 
наступне покоління в своїх напрямках відштовху-
ється, заперечує і нищить своїх попередників, в 
той же час знаходячи спільні моменти з іще рад-
нішим творчим поколінням, що його скидали їхні 
мистецькі сини, кожен раз стаючи на нову, додат-
ково-неповторну базу.» [10, 494].

В. Поліщук фактично підкреслює різницю між 
теперішнім шляхом мистецтва і футуризмом. За 
його думкою, відштовхування від футуризму уже 
є беззаперечним фактом. Отже, футуризм визна-
ється ним як напрям, який уже відійшов у минуле.

Принциповим є також і те положення, що 
відбувається сам факт відштовхування. Наголо-
симо: не руйнування, а саме відштовхування. 
Відштовхування передбачає певну базу, від чого 
це відштовхування можна здійснити. Отже, знову 
самим фактом процесу відштовхування теоретик 
немов іще раз затверджує позиції наявної бази, 
попередніх форм і досвідів, які повинні складати 
умови для подібних відштовхувань і які не мають 
бути зруйнованими, як це твердить, приміром, 
М. Семенко.

Хоча у цитованому уривку бачимо поняття 
«заперечення» і «нищення», але, виходячи з даної 
теорії, зрозуміло, що це «нищення» має відбува-
тися на певному етапі, як певний перехідний і бу-
дівничий водночас момент, що діє на рівні окре-
мого прояву, а не задіюється до сутності і функ-
ціональної спроможності системи в цілому. Саме 
існування підґрунтя і кожного наступного наша-
рування дає можливість функціонування систе-
ми: відштовхуватись, заходити на новий рівень 
над зовнішньо схожими моментами попереднього 
рівня, встановлюючи тим самим фундамент для 
подальшого поступу. У цьому і полягає сутність і 
функціональна необхідність традиції.

Автор теорії також переконаний, що «…спіра-
лізм, що досліджує і розв’язує проблеми спіраль-
ного поступу мистецьких форм пролетарської доби 
з пролетарської точки зору, повинен викликати 

симпатії всіх чутливих пролетарів і революціоне-
рів, що їм дорогий поступ вселюдства.» [10, 494].

Верлібр. Поезія як система шумів
Особливе місце у теоретичних дослідженнях 

В. Поліщука посідає поезія. Погляд на подальші 
перспективи її розвитку, зокрема в Україні, теоре-
тик пов’язує з розвитком верлібру із однозначним 
орієнтиром на європейську літературу. Верлібр, 
за його переконанням, — та форма, яка є більш 
відповідною конструктивній і динамічній епосі. 
«Ця форма виключно європейської культури, що 
вже набрала інтернаціонального характеру, з не-
повним ще, але математично-закономірним усві-
домленням її в теорії. Не той верлібр, несвідоме 
коріння якого можна найти за всіх часів у всіх 
народів, як кустарний виріб, а як свідома техніка 
поезії.» [12, 219].

Крім того, В. Поліщук впроваджує погляд на 
поезію як систему шумів. Ця теорія розвинена у 
книжці «Літературний авангард (Перспективи 
розвитку української культури, полеміка і теорія 
поезії)» у 1926 році.

«Останні наукові досліди над поезією вияви-
ли, що поезія, коли вже її обов’язково прирівню-
вати до сучасної музики, належить швидше до 
музики шумів, а не до музики тонів. У всякому 
разі та музика, що живе ще зараз під цим термі-
ном, не має ясних спільних законів між собою і 
поезією, крім деяких міцних аналогій, бо основа 
поезії — є шуми, а музики — тони, вони мають 
тільки спільне місце схожості там, де кінчається 
музика тонів і починається музика шумів. Зате 
ритм в цих обох мистецтвах безумовно ґрунтуєть-
ся на довжині (протяжності) і короткості звучан-
ня.» [8, 308–309].

Далі теоретик наголошує на виникненні нової 
поетики, за основу якої покладає ідею, що «не метр 
є основою для ритму, і ритм утворюються зовсім не 
од того, що в метрі одні стопи змінюються іншими» 
[8, 310]. «Ритм складається з різноманітних одріз-
ків наповненого звуками часу, що можуть бути 
освідомлені як повторення груп звуків. Ті відрізки 
часу, наповненого звуками слів, ідуть хвилями… Ці 
ритмічні одиниці ми називаємо хвилядами. Вони 
розподіляються поміж собою ірраціональними 
уривками незаповненого вільного, але напруженого 
часу — павзниками і павзами.» [8, 312].

Кіно
У 1928 році, у «Прокламації “Авангарду”», 

маніфестовій статті українського літературного 
конструктивізму, В. Поліщук та прибічники кон-
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структивізму (В. Єрмілов, Р. Троянкер, Г. Коляда, 
В. Ярема та ін.) так висловились щодо загально-
культурної позиції кінематографа: «Наше кіно хай 
прогонить хуторянщину глухих нечуїв і сліпих на 
машиновий світ естетів. Хай кіно дасть організо-
ваними шматочками живий омашинений побут 
радянської Америки — України, нехай виховає в 
масах потяг до психологічного омашинення сві-
ту.» [12, 217]. Таким бачився кінематографічний 
ідеал представникам українського літературно-
го конструктивізму. Вони щиро вірили в безкраї 
можливості впливу кінематографа і бачили в ньо-
му потужний інструмент впровадження, в тому 
числі власних конструктивістських ідей «у маси».

Певною змістовою суперечністю видається 
зворот «до психологічного омашинення світу». У 
ньому відчутне бажання ув’язування наступного 
мистецького поступу з машинізмом, але звучить 
чисто людська категорія психологічного. Роман-
тичною, і знову чуттєво-людяною та дуже наївною 
видається спроба поєднання Америки, України і 
поняття «радянська». Це дає водночас і розуміння 
творчих орієнтирів, і щире бажання піднести мис-
тецтво України на новий щабель розвитку.

Однак не всі виступи В. Поліщука щодо кі-
нематографа мали маніфестовий і узагальнений 
характер.

Кіно В. Поліщук визначає як «мистецтво, та 
ще й найвище! Кіно вище за архітектуру і драму 
тому, що воно як і драма панує часом, але й як 
архітектура підперто в найдрібніших своїх дета-
лях математикою, фізикою, хімією й іншими га-
лузями людської культури та економіки. В кіно є 
той найвищий синтез культури, конструктивний 
синтез, де невідривно злитий пейзаж з фіксажем, 
емоція з числом світляних хвиль, патос з еконо-
мічною могутністю країни. Архітектурний патос 
єгипетських храмів та пірамід був би немислимий 
без відповідного стану техніки, державності й ба-
гатств цієї країни. Тим більше це треба сказати 
про кіно. Воно виросло з загальної культури нашої 
епохи, воно ж все глибше виростає в нашу добу, як 
грандіозна деревина життя культурного.» [11, 22].

Таким чином, в загальнокультурному аспекті 
за кінематографом В. Поліщук бачить те прогре-
сивне мистецтво, що у ньому знаходять єднання 
не лише інші мистецтва, відомі ще здавна, а й нові 
форми. Крім того, до цього сучасного мистецтва 
неминуче органічно долучаються наука, техніка, і 
навіть економіка тощо. Саме в цьому і полягає той 
«конструктивний синтез» кінематографа, який 
найбільше приваблює до нього В. Поліщука як 
конструктивіста.

Та, однак, В. Поліщук далекий від того, щоб 
обстоювати позиції формального поєднання та 
загалом формального підходу до мистецтва кіно. 
Він не поділяє поглядів свого російського коле-
ги-конструктивіста В. Шкловського, який в одній 
зі своїх статей стверджує, що «кіно нехтує “смис-
ловим виправданням” дії. На першому місці трюк 
і виконання його». [11, 22]. Для В. Поліщука все ж 
визначальним пунктом як щодо кіно, так і загалом 
щодо будь-якої мистецької практики, залишаєть-
ся ідея. І тут базові поняття конструктивістської 
теорії не мають для нього вирішального або яко-
гось привілейованого статусу. Натомість змістова, 
а також ідеологічна складова мислиться ним як 
вирішальна.

Крім того, розмірковуючи про кіно, В Полі-
щук звертає особливу увагу на специфіку кіне-
матографічного часу. У своїй невеличкій статті 
в журналі «Кіно» за 1926 рік «Спресований час» 
він виводить ідею суто кінематографічного часу, 
як він його називає, «спресованого».

Слід зауважити, між іншим, що ця стаття яв-
ляє собою приклад одного з перших теоретичних 
звернень до надважливої у подальшому проблеми 
кінематографічної теорії, яка надалі вивчатиметь-
сяся багатьма дослідниками різних країн у різні 
часи, — проблеми кінематографічного часу.

«В фільмі часто треба спресувати час, подати 
події, які тягнуться протягом року, на протязі пів-
години.» [11, 22]. Своє спостереження за оперу-
ванням категорією часу в кінематографі в контек-
сті паралельного розгортання кількох сюжетних 
ліній або подій автор пояснює на дуже простому, 
навіть примітивному, але надзвичайно виразному 
прикладі. «…Так, наче вздовж річки ниряють дві 
качки, і саме так: в той час, як одна йде під воду 
й її не видно, але почуваєш, що вона десь іде впе-
ред, — в той час виринає друга і на поверхні води 
робить свої маневри.» [11, 22].

Основу й необхідність таких маніпуляцій з ча-
сом В. Поліщук вбачає, зокрема, саме у викорис-
танні паралельного розгортання кількох сюжетів, 
або, як він сам означає, такий хід «паралельних 
подій в двох чи трьох планах», що, власне, на його 
погляд, і є «запорукою динаміки цілого фільму».

За рахунок таких маневрів з часом і такої 
побудови фільму досягається кілька практичних 
цілей. Передусім, почуття безперервності розгор-
тання дії. «Дійсне почуття безперервності часу 
досягається при паралельних сюжетних проце-
сах, паралельних, так би мовити, історіях. Ці істо-
рії місцями зв’язуються в вузли одночасних подій 
зі взаємними впливами героїв, що зміцняє сюжет 



КУЛЬТУРОЛОГІЯ 127

Теорія українського конструктивізму Валер’яна Поліщука 

і часто дає краще змальовання характерів і сус-
пільного тла, але основна їх функція, мабуть, не 
стільки штовхати сюжет, як сприяти внутрішній 
динаміці, що виявляється для глядача почуттям 
пройденого часу.» [11, 22].

Отже, з одного боку, відчуття безперервності 
розгортання дій, а з іншого, — внутрішня і зов-
нішня динаміка, — практичні важелі роботи «сп-
ресованого часу».

«Шаблонний, наприклад, сюжет боротьби 
білих і червоних, на тлі якої (боротьби) точиться 
друга боротьба — кохання героя й героїні — цей 
сюжет не тільки дає драматичні колізії (герой чер-
воний, а героїня біла чи навпаки), але й заповнює 
шматками одного процесу перерви в другому, щоб 
подати почуття руху часу в спресованому вигляді. 
Колізії драматургічної в вищенаведеному шаблоні 
може й не бути, коли герой і героїня обоє, одно-
го табору, але без того, щоб не затуляти шматка-
ми одного процесу перерви в процесі другому, не 
можлива була б динаміка, якою пишається кіно.» 
[11, 22].

Однак ці зовнішні практичні чинники не ви-
черпують розуміння В. Поліщуком усього прин-
ципу дії «спресованого часу». Він торкається та-
кож і глибинної суті явища.

«Тут не тільки переслідується мета показати 
при боротьбі якихось двох начал, що робиться в 
одному місці в той час, як в другому місці вер-
шиться щось інше, але яке впливає на перше. Ми 
маємо на увазі боротьбу двох чи трьох пар, так би 
мовити, історичних процесів. Вони переривають 
в часовій послідовності свій потік — виступає то 
одна, то друга сталка процесів…» [11, 22].

«Паралельний розвиток подій в двох чи трьох 
планах» автор, таким чином, розглядає дещо шир-
ше. Він бере до уваги узагальнення, що необхідно 
має відбутися в процесі такого поєднання. Таке 
узагальнення, в свою чергу, має вивести геро-
їв фільму та події, що у ньому відбуваються, на 
рівень епічної оповіді. І, таким чином, «спресо-
ваний час» для розвитку сюжету фільму має не 
лише прикладну практичну мету, він також пра-
цює і на загальну ідею кінематографічного твору.

Вбачаючи за кінематографом позиції нового 
прогресивного потужного і впливового мисте-
цтва, В. Поліщук віддає йому належне і високо 
оцінює його важливу і незамінну роль у подаль-
шому історичному культурному поступі.

Конструктивізм В. Поліщука
В. Поліщук, за переконанням А. Білої, до сьо-

годні залишається найсуперечливішим представ-

ником історичного авангарду. «Подвійне ставлен-
ня до Поліщука-письменника й теоретика нового 
напрямку було характерним уже для 1920-х рр. і 
проявлялось, зокрема, в називанні його спочатку 
“Гомером революції” й “українським Уїтменом”, 
а згодом такими ярликами, як “кислоокий по-
ет”-псевдоконструктивіст і “ахтанабіль сучаснос-
ті”… М. Неврлий, розглядаючи творчість В. По-
ліщука, цілком однозначно наголошує на гра-
фоманії, — адже кількість поезій у цього автора 
“переросла їх художні якості”; можна припускати, 
що подібний погляд на творчість Поліщука поді-
ляв і Ю. Лавріненко, обминувши увагою поета у 
своїй антології, не кажучи вже про Ю. Шереха, 
що відверто не симпатизував як футуристам, так 
і конструктивістам. І навіть у яскравому розділі 
“Конструктивізм” сучасного дослідника В. Мо-
ренця роль динамічного спіралізму В. Поліщука 
лишається малозначущою на тлі інших конструк-
тивістських “префіґурацій”.» [1, 50].

Щодо теоретичної спадщини В. Поліщука і 
його конструктивістської теорії, то і сьогодні в лі-
тературознавчих колах її оцінка не вельми висока. 
Зокрема, так, висловлюються автори «Літерату-
рознавчого словника-довідника» про конструк-
тивізм в українській поезії і про його теоретика: 
«Конструктивізм в українській поезії можна вва-
жати умовним, попри домагання його основного 
ініціатора В. Поліщука. Адже ні в його ефемер-
ному теоретизуванні про “динамізм-спиралізм” 
як відповідник конструктивізму, ні в платформі 
протистояння літературній традиції (охрещеній 
“селозованою”) та тогочасному футуризму, ні в 
угрупованні “Авангард” годі віднайти достеменні 
ознаки конструктивізму. Тут лише маніфестував-
ся зв’язок мистецтва з “індустріальною добою”.» 
[6, 368–369].

Тут хочеться зазначити, що перші теоретики 
російського конструктивізму мали складнощі з 
визначенням цього напряму на російському ґрун-
ті, оскільки конструктивістська теорія представ-
ляла собою часто маніфестовий матеріал, який 
не мав нічого спільного із реальною практикою у 
конкретних галузях мистецтв. Імовірно, і навіть 
певним чином закономірно, що схожа ситуація 
відбувалася і в Україні.

Маніфестово-відсторонений характер ця тео-
рія мала і у російській літературі. Ті положення, 
що їх наводять автори «Літературознавчого слов-
ника-довідника» щодо конструктивістської діяль-
ності ЛЦК (Літературного центру конструктивіс-
тів) в Росії з висуненням вимог: «організації речей 
смислом» із задіянням змістового навантаження 
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на одиницю художнього твору, локального прин-
ципу та прозаїзації поезії можна також означити 
як доволі умовні.

«Так само поезія В. Поліщука зраджувала ір-
раціональну, емоційну вдачу її автора, схильного 
до романтизування науково-технічного розвитку 
суспільства (“Динамо”, “Ейфелева вежа” та ін.), 
до пристрасного осмислення сцієнтичних моти-
вів (“Медуза Актинія”, “Асканія Нова”, “Орга-
ни філармонії” та ін.), не кажучи вже про його 
пейзажну лірику, бодай у збірці “Радіо в житах” 
(1923). Конструктивізм набував специфічного, 
відмінного від свого зразка, вигляду у творчості 
як В. Поліщука, так і його нечисленних прихиль-
ників (Л. Чернов-Малошийченко, О. Левада, Раїса 
Троянкер, В. Ярина, В. Єрмілов).» [6, 369].

Можливо, саме тут криється суть розуміння 
конструктивізму на українському ґрунті. Мож-
ливо, оці, характерні для творчості В. Поліщука 
особливості, якраз і представляють собою спе-
цифічні, своєрідні риси суто українського кон-
структивізму. Імовірно, раціоналістична кон-
структивістська теорія, потрапивши на поетич-
ний ґрунт українського традиційного світогляду, 
а при цьому потрібно враховувати походження 
автора, не міське, а селянське, що не могло не 
відбитися на особливості його світоглядної сис-
теми, дала наступні наслідки. Саме це й буде 
певна «ірраціональність», як її характеризують 
літературознавці: схильність до романтизування 
науково-технічного розвитку суспільства, схиль-
ність до пристрасного осмислення сцієнтичних 
мотивів тощо. Таким чином, зовсім не дивно, а, 
навпаки, цілком закономірно, що «конструктивізм 
набував специфічного, відмінного від свого зраз-
ка, вигляду». Дослідниця творчості В. Поліщука 
так характеризує його конструктивістську теорію: 
«…індивідуальні психофізіологічні особливос-
ті митця скорегували характер української версії 
конструктивізму, надавши йому людяніших рис, 
поєднуючи і раціоналістичний, і інтуїтивістичний 
способи пізнання світу.» [1, 62]. Характерними ж 
ознаками українського конструктивізму В. Полі-
щука А. Біла вважає (у порівнянні з засадами ар-
хітектурного конструктивізму): «біофізіологічний 
акцент, характерний для письменника, і футурис-
тичний “ляпас” учасникам паралельних художніх 
практик.» [1, 62].

Тут потрібно іще раз наголосити, що своєрід-
ного вигляду конструктивізм набував у кожному 
конкретному випадку. Крім того, тут дуже важко 
визначити, що саме слід вважати за «зразок», з 
яким автори намагаються порівняти цей україн-

ський прояв конструктивізму: чи цей зразок є єв-
ропейським, чи він є російським.

Таким чином, в теорії українського конструк-
тивізму В. Поліщука слід визначити певні поло-
ження, що відрізняють її від теорії російських кон-
структивістів. По-перше, орієнтація на традицію, 
як базову основу розвитку культури і мистецтва, 
а також яскраво виражена національна складова, 
як прояв цієї бази. Без такої основи загалом не діє 
культурологічна модель конструктивного дина-
мізму, або спіралізму. По-друге, розуміння при-
роди, як першої взірцевої конструктивної моделі. 
По-третє, індивідуалістична складова, яка виявля-
ється у повазі до людської особистості на рівні з 
іншими елементами, такими, як, припустимо, тех-
ніка. І навіть у системі людина–техніка, людині на-
дається перша позиція. Надалі слід віддати належ-
не теорії конструктивного динамізму, або спіраліз-
му. Це, як видно, не всі, але основні положення, 
що становлять основу своєрідної теорії конструк-
тивізму В. Поліщука на українському ґрунті.

Слід зазначити, що цю теорію не можна вважа-
ти приналежною лише її авторові й відірваною від 
практики, незважаючи на те, що вона не була над-
то популярною свого часу. Лише творчість такого 
художника, як В. Єрмілов, що був послідовником 
В. Поліщука, виводить український конструктивізм 
на світовий рівень. Сьогодні В. Єрмілов широко ві-
домий і оцінений у світі й визначається як майстер 
конструктивізму. Більше того, так чи інакше, але ця 
теорія мала резонанасну силу як серед прихильни-
ків конструктивізму в українському мистецтві, так 
і серед митців інших напрямів і шкіл.
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ФЕНОМЕН ПОТВОРНОГО У КОНЦЕПТУАЛЬНОМУ ПРОСТОРІ 
ЄВРОПЕЙСЬКОЇ ГУМАНІСТИКИ: 

«РЕАБІЛІТАЦІЯ» КАРЛА РОЗЕНКРАНЦА

У статті розглядається праця німецького філософа К. Розенкранца «Естетика потворного» 
(1853) — багатоаспектне теоретичне дослідження, концептуальне наповнення якого виявило різні ас-
пекти цього складного феномена, що, відкриваючи вихід у контекст суміжних теоретичних проблем, 
актуалізує обґрунтування означеної праці як своєрідного фундаменту аналізу потворного в умовах 
ХХ ст. 

Ключові слова: потворне, прекрасне, комічне, сміх, міждисциплінарний підхід, порівняльний ана-
ліз, «теоретична реабілітація». 

В статье рассматривается работа немецкого философа К. Розенкранца «Эстетика безобразно-
го» (1853), многоаспектное теоретическое исследование, концептуальное наполнение которого от-
крыло разные аспекты этого сложного феномена, что, в свою очередь, обусловило выход в контекст 
смежных теоретических проблем, актуализировав обоснование данной работы как своеобразного 
фундамента анализа безобразного в условиях ХХ ст. 

Ключевые слова: безобразное, прекрасное, комичное, смех, междисциплинарный подход, сравни-
тельный анализ, «теоретическая реабилитация». 

The article describes the work of the German philosopher K. Rosenkranz «aesthetics of ugly» (1853), 
a multidimensional theoretical study, conceptual fi lling which opened the different aspects of this complex 
phenomenon, which, in turn, led output in the context of the related theoretical problems by updating the 
rationale of this work as a kind of Foundation of the analysis of the ugly in the face of the twentieth century.

Key words: ugly, beautiful, comical, laughter, interdisciplinary, comparative, «theoretical rehabilitation».

В історії естетики проблема категоріального 
апарату, як відомо, була теоретичним пріоритетом 
і в добу античності, і залишається ним в умовах 
сьогодення, даючи змогу простежити динаміку 
руху естетичної думки та ті показові зміни, що їх 
він неминуче спричинив. Здійснюючи періодиза-
цію естетичного поступу, яка відверто активізу-
валася на межі ХХ–ХХІ ст., науковці, природно, 
враховували чимало чинників, що визначили спе-
цифіку її теоретичного поля. Серед них, вочевидь, 
важливе місце посіло категоріальне питання, до-
слідження якого, значною мірою, зумовило безпо-
середній вихід і у площину понятійного апарату, і 
у концептуальний контекст естетичної науки. 

Не вдаючись до реконструкції загальновідо-
мих положень, нагадаємо, проте, що традицій-
но завершення її класичної доби ототожнюють з 
доробком Г.В.Ф. Гегеля, початок нової — некла-
сичної, — передусім, пов’язують з іменами А. 
Шопенгауера, С. К’єркегора, Ф. Ніцше, З. Фрей-

да, А. Бергсона. Наразі, звернімо увагу на один, 
доволі показовий факт, а саме: на відміну від 
представників класичної, репрезентанти некла-
сичної естетики виявляли меншу зацікавленість 
категоріальним апаратом. Якщо ж це відбувалося, 
розгортали свої розвідки у, так би мовити, «опосе-
редкованому форматі», що, проте, дає можливість 
визначити принаймні одну естетичну категорію, 
яка імпліцитно була наявною у працях більшості з 
них — категорію потворного.

Як відомо, звернення до цієї проблеми, так чи 
інакше, відбувалося на різних етапах в історії ес-
тетичної думки. Одним з хрестоматійних прикла-
дів у даному зв’язку є відоме твердження Аристо-
теля, що його вельми активно цитують дослідни-
ки: «На те, на що дивитися неприємно, зображен-
ня того ми розглядаємо із задоволенням» [8, 50]. 
Певні звернення до феномена потворного можемо 
спостерігати і в інші періоди класичної естетичної 
доби, проте безсумнівний теоретичний прорив у 



КУЛЬТУРОЛОГІЯ 131

Феномен потворного у концептуальному просторі європейської гуманістики

цьому плані було здійснено у відомій праці К. Ро-
зенкранца (1805–1878) — «Естетика потворного». 

Наразі завважимо, що означене дослідження, 
фактично ніколи не було серед теоретичних прі-
оритетів української гуманістики, зокрема, через 
відсутність його повноцінного перекладу. Проте 
сьогодні відкриваються всі можливості кооптувати 
«Естетику потворного» у вітчизняний гуманітар-
ний контекст, а саме — площину власне естетики, 
культурології та мистецтвознавства завдяки пере-
кладу її доктором філософських наук, професором 
М. О. Шкепу, котра до того ж здійснила низку ори-
гінальних авторських напрацювань у цій царині.

Перш ніж виокремити і прокоментувати на-
ріжні положення дослідження К. Розенкранца, ак-
центуємо увагу, що свою працю німецький учений 
написав у середині ХІХ ст., а саме — у 1853 р. На-
голосити на цьому нас спонукають, по-перше — 
загальнонаукові критерії оформлення теоретичної 
статті, а по-друге — вже згадуване питання логіки 
періодизації естетичної науки. Адже «Естетику 
потворного» було оприлюднено у, так би мовити, 
перехідний період, коли класична доба в історії 
естетичної думки вже відходила, а некласична ще 
не розпочалася.

Наразі виокремимо ще одну вельми показову 
обставину — офіційну причетність К. Розенкран-
ца до кола Г.В.Ф. Гегеля, «концептуальні стосун-
ки» між якими виявилися доволі суперечливими і, 
зрештою, спричинили відомий висновок класика 
німецької філософії: «Ніхто з моїх учнів, — від-
значав Гегель, — не зрозумів моєї системи. Зрозу-
мів тільки Розенкранц і то неправильно».

Слушність цього оригінального твердження, 
показовим чином, підтверджує специфіка підходів 
учених, а саме — розуміння Г.В.Ф. Гегелем есте-
тики виключно як науки про прекрасне, і відверту 
артикуляцію К. Розенкранца на естетиці потворно-
го. Такі діаметрально протилежні позиції філосо-
фів, що чітко визначили специфіку їхніх «категорі-
альних пріоритетів», знову актуалізують питання 
періодизації естетичної науки. І, якщо приналеж-
ність ідей Гегеля до класичної естетичної пробле-
матики не викликає жодних сумнівів, відповідні 
концептуальні орієнтири Розенкранца, вочевидь, 
стимулюють з цього приводу чимало питань. 

Наразі наголосимо, що передмову до «Есте-
тики потворного» він завершує показовою цита-
тою Г. Е. Лессінга, відповідні ідеї якого доволі ча-
сто фігурують у праці К. Розенкранца : «Я не пи-
сав для дітей, котрі з гідністю крокують до школи, 
тримаючи у руках Овідія, який не був зрозумілий 
їхніми вчителями» [5, 36]. Цим спостереженням 

свого великого співвітчизника К. Розенкранц, 
зрозуміло, скористався не задля акцентуації при-
належності «Естетики потворного» до категорії 
«дорослої літератури». Імовірно, у твердженні 
Лессінга його увагу привертав очевидний акцент 
на природному «конфлікті інтересів» між учнями 
і вчителями, що, тим більш, стає неминучим, коли 
йдеться про відомого вчителя і не менш відомого 
учня. Проте наразі, на нашу думку, ситуація вияв-
ляється більш неоднозначною, ніж фактична су-
перечка на рівні Г.В.Ф. Гегель — К. Розенкранц. 

Навіть загальний огляд «Естетики потворно-
го» та похідні проблеми, що їх актуалізує це до-
слідження, провокують зіставити його з певними 
положеннями метрів некласичної естетики, пере-
дусім, — А. Шопенгауера, Ф. Ніцше, С. К’єрке-
гора та З. Фрейда, що, вочевидь, виявить «теоре-
тичну суголосність» між ними. Відтак «наукові 
інтереси» К. Розенкранца свідчать про його дово-
лі відверте тяжіння до проблематики некласичної 
естетики, стимулюючи, таким чином, розмисли 
щодо його «концептуального посередництва» між 
класичним і некласичним періодами в історії ес-
тетики. Однак цей ракурс ми залишаємо за собою 
на перспективу, наразі ж зосередимося на засад-
них чинниках «Естетики потворного» задля за-
гальної характеристики її сутнісних ознак, що, на 
нашу думку, заклали фундамент цілісного аналізу 
цієї категорії та супутніх їй проблем.

Наразі увагу привертає твердження ученого, 
яке, фактично, стає «теоретичним лейтмотивом» 
цієї праці і стосується питання «понятійної за-
лежності» потворного, що «його можна збагнути 
лише як умовне, у співвідношенні з іншими по-
няттями» [5, 39]. Безперечний пріоритет у цьому 
зіставленні посідає дихотомія прекрасне–потвор-
не, яка, у тому чи іншому контексті, постійно фі-
гурує у розвідці К. Розенкранца: «… потворне іс-
нує лише такою мірою, що в ній існує прекрасне 
як його позитивна передумова. Якби не існувало 
прекрасне, не існувало б і потворне, оскільки воно 
всього лише негативність прекрасного» [5, 39].

Свої аргументи щодо взаємозалежності пре-
красного і потворного К. Розенкранц фактично 
вибудовує, спираючись на принцип гегелівської 
діалектики: «Прекрасне ставиться до потворного 
виключно негативно, оскільки воно є прекрас-
ним настільки, наскільки не потворним, а по-
творне є потворним лише тією мірою, якою воно 
не прекрасне» [5, 39]. Однак «дух Гегеля», так 
би мовити, вирує і в інших контекстах «Естети-
ки потворного», зокрема — на рівні твердження 
К. Розенкранца щодо відносності прекрасного: 
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«Наше дослідження первісно передбачає адекват-
не розуміння відносної природи прекрасного, яка 
укорінена у самому мистецтві і може бути вира-
жена наступним чином: від того, що якась річ пре-
красніша за іншу, не можна зробити висновок, що 
менш красива річ є потворною» [5, 42].

Наразі наголосимо, що таке спостереження 
дає змогу К. Розенкранцу екстраполювати «прин-
цип відносності», котрий є, як вже акцентувалося, 
одним із наріжних у його праці, у площину про-
блеми видової специфіки мистецтва. Надалі філо-
соф розглядатиме феномен потворного безпосе-
редньо у мистецькому контексті, зосереджуючись 
на конкретних художніх творах, проте у цьому 
зв’язку увагу привертає його акцент, що фактич-
но стосується питання супідрядності видів мисте-
цтва. Так, К. Розенкранц відзначає: «Архітектура, 
скульптура, живопис, музика чи поезія абсолютно 
рівні між собою як види мистецтва, але правильно 
і те, що в їх вище переліченій послідовності вира-
жена ієрархія, в якій безпосередньо досліджува-
ний вид домінує над попереднім у можливостях 
більш адекватного вираження сутності і свободи 
духу» [5, 42]. При цьому, розвиваючи свою дум-
ку щодо ідеї відносності, учений зазначатиме, що 
«таким чином, <…> архітектура менш досконала, 
ніж скульптура, живопис та ін.». І хоча на наступ-
ному етапі свого концептуального ланцюга К. 
Розенкранц, безпосередньо, вийде у площину фе-
номена потворного — «супідрядність <…> жод-
ним чином не відноситься до потворного» [5, 43], 
увагу привертає чітка ієрархія видів мистецтва, 
визначена науковцем.

 Вочевидь, підхід, який демонструє К. Розен-
кранц, свідчить, що він дуже добре засвоїв «науку 
логіки» Г.В.Ф. Гегеля стосовно його «абсолютної 
ідеї», яку, на теренах мистецтва, визначив рух від 
архітектури — через скульптуру, живопис, музи-
ку — до найвищого рівня у гегелівській мистецькій 
ієрархії — поезії, що, у свою чергу, відкривав ви-
хід у сферу релігії. Таким чином, відштовхуючись 
від однієї із засадних категорій класичного періоду 
естетичної думки — прекрасного, К. Розенкранц 
розгортає свої пошуки на теренах потворного, що 
спрямовує його у площину некласичної естетичної 
проблематики. При цьому, здійснюючи відповідні 
концептуальні нашарування, він безпосередньо 
апелює до певних положень естетики Г.В.Ф. Геге-
ля, які, вочевидь, зрозумів не так вже і неточно. 

Водночас, «понятійне співвідношення» К. Ро-
зенкранц застосовує не лише у зв’язку з «офіцій-
ною антиномією» потворне–прекрасне, а й спря-
мовує його й у інші виміри, зокрема — у площину 

комічного, що, не зважаючи на свій, формально 
класичний статус, імпліцитно було наявне і у добу 
некласичної естетики, виявляючи вельми неспо-
дівані аспекти у процесі дослідження. 

Наразі зазначимо, що питання «взаємоза-
лежності» комічного і потворного доволі часто 
постає у різних концептуальних контекстах до-
слідження німецького науковця. При цьому він, 
вочевидь, сповідує паритетний підхід, апелю-
ючи і до відповідних ідей своїх «теоретичних 
попередників» і розгортаючи авторську модель 
зіставлення потворного і комічного. Зокрема, К. 
Розенкранц звертається до висновку Аристоте-
ля, котрий відзначав, що «у комічному потворне 
наявне як заперечення прекрасного, хоча, у свою 
чергу, заперечується і комічним» [5, 63]. Орієнтир 
давньогрецького мислителя, вочевидь, має для К. 
Розенкранца принципове значення, однак взаємо-
зв’язок потворного і комічного він досліджує у 
значно ширшому теоретичному діапазоні. 

За великим рахунком, переважна більшість 
засадних положень філософа, що, власне, і ви-
значають логіку руху його думки, так чи інакше, 
стосуються означеної проблеми. Зокрема, питан-
ня комічного наявне у розмислах К. Розенкранца 
у контексті всіх трьох наріжних складових, що є 
ознаками одного з визначальних чинників потвор-
ного — форми, точніше її відсутності. Так, уче-
ний фундаментально розглядає взаємозалежність 
потворного–комічного у зв’язку з аморфним, аси-
метрією та дисгармонією, неминуче звертаючись 
до «головного продукту» комічного, каталізато-
ром якого, проте, стає і потворне — сміху. Наразі 
згадаємо, що у першій половині ХХ ст. це явище 
спричинило принаймні два яскравих теоретичних 
прориви на теренах французької естетики, одним 
з яких, безперечно, стала визначна праця А. Берг-
сона (1859–1941) «Сміх» (1900). 

У цьому зв’язку зазначимо, що у цьому до-
слідженні, теоретичну значущість якого навряд 
чи можна переоцінити, питання зв’язку потвор-
ного і комічного/смішного, постає майже з пер-
ших сторінок: «Підсилимо бридке, перетворимо 
його на потворне і побачимо, як можна перейти 
від потворного до смішного» [3, 30–31]. Наве-
дений висновок, безперечно, є теоретично суго-
лосним одному з тверджень К. Розенкранца: «… 
потворне у різноманітності зводиться до відсут-
ності… зв’язку. <…> Хаотична плутанина і ме-
тушня стають можливими тільки у зрізі комічно-
го. Буденна реальність сповнена плутанини, що 
мала б образити, якби, на щастя, не викликала 
сміх» [5, 76].
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Хоча дослідження французького філософа по-
бачило світ майже через півстоліття після виходу 
друком праці німецького ученого, А. Бергсон, од-
наче, жодного разу не посилається на ідеї К. Розен-
кранца. Це, вочевидь, було зумовлене загальною 
концептуальною спрямованістю праці «Сміх», що 
в ній, сказати б, природний зв’язок сміху з певни-
ми виявленнями потворного фіксувався, проте не 
перетворювався на предмет окремого досліджен-
ня: «Не викликає заперечень, що певні потворства 
мають сумну перевагу над іншими викликати сміх. 
Немає сенсу зупинятися на подробицях. Попроси-
мо лише <…> пригадати різні потворства, потім 
розділити їх на дві групи, з одного боку, такі, які 
природа наблизила до смішного, з іншого — які 
надзвичайно далекі від цього. Гадаємо, що ми без 
особливих зусиль сформулюємо таку закономір-
ність: смішним може стати будь-яке потворство, 
відтворене людиною без вад» [3, 31]. 

Натомість для сучасника і співвітчизника 
А. Бергсона — Ж. Батая (1897–1962) проблема 
співвідношення потворного і смішного мала прин-
ципове значення, адже безпосередньо вплинула 
на специфіку важливої складової його трансгре-
сивного досвіду — «сміхову модель» (20–50 рр. 
ХХ ст.), яка є другим очевидним проривом, ви-
значеним нами вище. Проте і Ж. Батай фактично 
обходить «Естетику потворного» К. Розенкранца, 
що викликає логічні запитання, принаймні з двох 
причин.

 По-перше, як відомо, свої «філософські уні-
верситети» французький теоретик і письменник 
проходив у «гуртку Кожева», де опановував ос-
новоположні засади філософії Г.В.Ф. Гегеля. До-
слідники доробку Ж. Батая обов’язково фіксують 
увагу на цьому, без перебільшення, доленосному 
епізоді у його теоретичному становленні, арти-
кулюючи на одному з основоположних курсів — 
«Лекціях з “Феноменології духу”», що був прочи-
таний самим О. Кожевим.

Безперечно, його значення для формування 
теоретичного поля Ж. Батая важко переоціни-
ти, адже звідси, значною мірою, бере свій поча-
ток концепція трансгресивного досвіду. Зокрема, 
український естетик Є. Буцикіна артикулює на 
його особливій увазі до метафоричного гегелів-
ського протиставлення «господар»–«раб» і наго-
лошує: «Проте, обидва поняття були кардинально 
переосмислені Батаєм. Французький мислитель, 
на відміну від Г.В.Ф. Гегеля, відмовляє рабу в 
можливості стати насправді вільною людиною. 
Якщо за Гегелем людина не народжується віль-
ною, а стає такою впродовж свого історичного 

розвитку, то за Батаєм статус суверена є наданим 
від народження» [4, 34].

Отже, теоретичні інтереси Ж. Батая до філо-
софії Г.В.Ф. Гегеля взагалі, тим більш — до відпо-
відного аспекту його концептуальних орієнтирів 
зокрема, майже «прирікали» його виокремити з 
гегелівського оточення постать К. Розенкранца, 
котрий, так само, як і Ж. Батай, сформувавшись 
під впливом «Феноменології духу», врешті-решт 
прийшов до своєї «Естетики потворного». Звідси 
друга причина, що виявляє очевидний збіг між 
поглядами Розенкранца і Батая, проте вже не на 
«загальноосвітньому», а безпосередньо концепту-
альному рівні. 

Як відомо, однією з визначальних ознак «смі-
хової моделі» Ж. Батая, що відверто дисонувала 
зі «сміховою моделлю» А. Бергсона, було кате-
горичне заперечення і в літературних творах, і в 
теоретичних дослідженнях морального імперати-
ву: «Я, так само як і мої друзі, відчуваю, — наго-
лошував Батай, — огиду до навіжених веселощів. 
Окрім сміху, є смерть <…> втрата свідомості, не-
стямності, що викликані якоюсь жахливою карти-
ною, перетвореним жахом. У цих <…> ситуаці-
ях я більше не сміюсь: я лише зберігаю почуття 
сміху (курсив наш — О. О.)» [1, 92].

Акцентуація на огиді до «навіжених весело-
щів», природно, спричинилася до того, що Ж. Ба-
тай опинився «по той бік комічного» у площині 
категорій потворного і низького, котрі, на його 
думку, породжують вельми специфічний сміх, 
який потребує окремого аналізу. Проте хоча б на, 
так би мовити, поверхневому рівні зосередимося 
на ще одному аспекті «сміхової концепції» Батая, 
що була екстрапольована ним у площину його лі-
тературного твору «Абат С».

Свого героя письменник характеризував шля-
хом звернення до його «сміхової природи», зокре-
ма, наголошуючи: «Таке відчуття викликала не 
лише дитяча — <…> обтяжливо комічна — при-
рода “злочинів” (курсив наш — О. О.), що їх він 
брав на себе» [2, 389], і, розвиваючи свою думку, 
відзначав: «Я сміюся. Природно! Це дивовижне 
людство відповідає вимогам злочинця (курсив 
наш — О. О.), що не може не видаватися низь-
ким» [2, 391]. 

На нашу думку, висновки Ж. Батая можуть 
бути трансформовані у різні площини — і теоре-
тичні, і художні, спонукаючи дослідників зверну-
тися до ідей маркіза де Сада, Ф. Шіллера, Ч. Ломб-
розо, В. Гюго, М. Енаффа та інших, котрі, в той 
чи інший спосіб, порушували проблему злочину, 
зробивши її врешті-решт і предметом міждис-
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циплінарного аналізу, і виявом теоретико-прак-
тичного паритету. Безперечно, у цьому контексті 
«Естетиці потворного» К. Розенкранца належить 
особливе місце. Адже, розглядаючи принципові 
для свого дослідження проблеми, що пов’язані 
з розпадом форми/деформацією, які учений вва-
жав, так би мовити, найвищим рівнем потворно-
го, неабияку увагу він, зокрема, приділяв і фено-
мену зла, що його структуру становлять фантомне 
(містичне), пекельне (сатанинське), але — пере-
дусім — беззаконне (злочинне). 

Осмислення злочинного К. Розенкранц здійс-
нював вельми фундаментально, виокремлюючи у 
процесі аналізу і естетичний, і культурно-історич-
ний, і психологічний, і етичний контексти. Однак, 
чітко визначаючи фундаментом злочинного — по-
творне, дослідник, звісно, апелював до феномена 
трагічного, але водночас не обходив і комічне, до-
сліджуючи його у різних ракурсах. Зокрема, він 
зазначав: «Аморальність злочинної дії не може 
трансформуватися в комічне, якщо більшою чи 
меншою мірою не має місце абстрагування від 
його етичного значення і якщо його еволюція не 
представлена з інших точок зору» [5, 200–201].

 В «Естетиці потворного» розглядаються і 
«позитивні рішення» цього питання, проте на-
разі для нас принциповим є сам факт існування 
концептуального ланцюга потворне — комічне — 
злочинне, що, на нашу думку, дає неабиякі підста-
ви артикулювати більш ніж очевидні перетини 
у теоретичних орієнтирах К. Розенкранца — А. 
Бергсона, але, особливо, К. Розенкранца — Ж. Ба-
тая. Тож «відсторонення» французьких учених від 
здобутків свого німецького колеги, безперечно, є 
дивним, хоча все ж таки його можна пояснити їх-
нім формальним перебуванням у різних «категорі-
альних контекстах». Одначе вкрай важко поясни-
ти відверте «ігнорування» теоретичних здобутків 
«Естетики потворного» тими дослідниками, котрі 
безпосередньо працювали у цьому ж категоріаль-
ному просторі, зокрема — позицію польського на-
уковця М. Валліса (1895–1975).

Як відзначає К. Шевчук, «у 30-х рр. ХХ ст. 
М. Валліс був єдиним дослідником, який <…> рі-
шуче окреслював потворне як позитивну естетич-
ну цінність. Естетично потворні предмети здатні, 
на його думку, викликати естетичне задоволення 
після початкового почуття образи, тоді як неесте-
тично потворні предмети, огидні такої здатності 
не мають» [7, 202]. Аналізуючи цю концепцію 
польського ученого, український науковець здійс-
нює типологію естетично потворних предметів, 
виокремлюючи експресивно потворні, гротескні 

та типово потворні, що, вочевидь, слід вважати 
неабияким внеском М. Валліса у відпрацювання 
категорії потворного у першій половині ХХ ст. 
Проте його концептуальні орієнтири, фактично, 
є рефлексією засадних положень К. Розенкран-
ца, які були ґрунтовно відпрацьовані в «Естетиці 
потворного» на всіх рівнях процесуального руху: 
відсутність форми — неточне (невірне) — розпад 
форми, або Деформації, що до них польський нау-
ковець, одначе, не апелює. 

Концептуальне наповнення цих чинників, 
без перебільшення, стало своєрідною «дорожньої 
картою» для всіх дослідників, котрі надалі, так чи 
інакше, були дотичні до аналізу категорії потвор-
ного, що, відповідним чином, зобов’язувало їх до-
тримуватися принципу наукової коректності щодо 
праці К. Розенкранца. Однак процес свідомої чи 
позасвідомої маргіналізації дослідження німець-
кого ученого продовжувався впродовж усього ХХ 
ст., що, показово, підтверджує праця «Критика 
цинічного розуму» (1983) співвітчизника К. Ро-
зенкранца — німецького філософа і культуролога 
П. Слотердайка (н. у 1947 р.).

Своєю гіпертрофованою відвертістю ця, 
більш ніж неординарна, праця стала справжнім 
вибухом на європейських інтелектуальних тере-
нах, доволі часто підходячи, а подекуди і перехо-
дячи всі можливі провокаційні кордони. Головним 
стимулом для написання, як це відверто артику-
лював її автор, стала ювілейна дата — 200-річчя 
«Критики чистого розуму» І. Канта, що, зрештою, 
зумовила наступний висновок П. Слотердайка: 
«Якщо незадоволеність культурою викликає кри-
тику, то, мабуть, наш час, як ніколи, настроює на 
критику, однак ніколи ще незрозумілий смуток не 
витісняв з такою силою схильність до критичного 
імпульсу. Напруження між тим, що хочуть “кри-
тикувати”, і тим, що має бути “критикованим”, 
посилилося настільки, що наше мислення стало 
радше стократ більш невдоволеним, ніж точним. 
Жоден розум не встигає сягнути рівня проблем. 
Звідси — відмова від критики. <…> Варто дослі-
дити наслідки цього, бо це веде туди, де може йти-
ся про цинізм і “цинічний розум”» [6, 11].

Така розлога цитата знадобилася нам задля 
виокремлення того «камертона», що зрештою ви-
значив концептуальне поле дослідження Слотердай-
ка, яке, без перебільшення, вражає діапазоном своєї 
проблематики. Цей грандіозний філософсько-куль-
турологічний проект водночас актуалізував вихід 
його автора і у площину етичної, і психологічної, і 
політологічної, і естетичної проблематики. Остання, 
природно, привертає нашу особливу увагу, відкри-
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ваючи неабиякі можливості щодо подальшого са-
мостійного дослідження естетичного/анти-естетич-
ного аспекту «Критики цинічного розуму»1 .

 Наразі ж зазначимо, що естетичний чинник 
доволі активно наявний у праці П. Слотердайка 
і на концептуальному рівні, і у своєрідному фор-
маті «мистецького коментування», адже значну 
частину тексту монографії супроводжують фраг-
менти творів живопису у зменшеному варіанті. 
Проте у даному зв’язку артикулюємо один вельми 
важливий момент — відверте домінування кате-
горії потворного, що у тому чи іншому контексті 
виникає у праці П. Слодердайка. У цьому плані 
особливо показовою є її друга частина — «Цинізм 
у світовому процесі», де вихід у площину потвор-
ного відбувається фактично у кожному розділі, 
виявляючись у структурі психоматичної пробле-
матики, кардинальних різновидах цинізму, бруд-
ній емпірії тощо.

Відтак П. Слотердайк був «концептуально 
приречений», якщо не послатися, то, принаймні, 
хоча б назвати, на дослідження «Естетика потвор-
ного», однак жодного разу у «Критиці цинічного 
розуму» ім’я К. Рознекранца не згадується. Це 
відверте відсторонення виявляється тим більш 
демонстративним, зважаючи на вельми потужну 
«персоналізацію» праці П. Слотердайка. 

Однак ми переконані, що виявлення і аналіз 
концептуальних перетинів у цих двох розвідках, 
вочевидь, відкриє неабиякі теоретичні перспекти-
ви щодо осмислення послідовності руху від своє-
рідного естетичного переживання потворного до 
відвертого панування цинічного світосприйняття. 
Як приклад, виокремимо твердження К. Розен-
кранца, що було висловлене у процесі аналізу не-
значного (низького, бридкого) у творах ХІХ ст.: 
«Чим більш нарочита сила жорстокості, чим більш 
рафінованою є насолода розпусною жорстокістю, 
тим більш вони грубі, і тим більш потворні з ес-
тетичної точки зору…» [5, 162]. Його безпосеред-
ній розвиток відповідно до вищевизначеної нами 
послідовності, знаходимо у П. Слотердайка: «Ось 
чому його (буржуа — О.О.) ідеали постійно під-
точують реалістичні здогади — і ця суперечність 
є такою, що робить буржуазного чоловіка особли-
во чутливим щодо сексуально-цинічного жарту, 
брудного реалізму замкової шпарини та порно-
графії. Буржуа залежить від «високого піднесення 
своїх цінностей», однак — не без розуміння того, 

1 Зокрема, значний інтерес викликає підрозділ «Дадаїська 
хаотологія», що, вочевидь, виявляє принципово нові ви-
міри  для дослідження передвісника  сюрреалістичного  
напряму –  дадаїзму.

що відбувається “внизу в дійсності”. Звідси — ци-
нічна посмішка…» [6, 264].

О. Вайльду, як відомо, належить твердження, 
що кожна людина має право на помилку. Перефра-
зувавши його, завважимо, що кожний дослідник, 
у разі потреби, має право на «теоретичну реабі-
літацію» доробку певних учених, наразі — праці 
Карла Розенкранца «Естетика потворного», завдя-
ки якій відновлюється послідовність історичного 
і концептуального поступу у вивченні цього фено-
мена в умовах ХХ ст.
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Ірина ГЕРЦ, Тетяна НЕЧАЄНКО

ТАНЕЦЬ ЯК СИСТЕМА: СПРОБА СЕМІОТИЧНОГО АНАЛІЗУ

У статті здійснено семіотичний аналіз хореографічного мистецтва, виявлено специфіку знаків 
та символів як основних компонентів танцювальної мови, звернено увагу на специфічну відмінність 
знаків у мистецтві та символізм — як вищий прояв образного танцювального мистецтва. Танець роз-
глянутий як хранитель тієї культурно значущої інформації, яка сягає своїм корінням у глибину століть 
і в наступні епохи виступає як символи. Зроблено висновок, що для розгляду танцювального мистецтва 
як знакової системи потрібно, насамперед, досліджувати особливості його участі в процесі семіози-
су — процесу, в якому щось функціонує як знак. Це дасть можливість відкрити об’єктивні інформацій-
ні комунікативні властивості рухів танцю і виявити в них якості специфічної мови.

Ключові слова: танець, символ, знак, образ, семіотика, семіозис.

В статье осуществлен семиотический анализ хореографического искусства, выявлена   специфика 
знаков и символов в качестве основных компонентов танцевального языка, обращено внимание на спе-
цифическое отличие знаков в искусстве и символизм — как высшее проявление образного танцевально-
го искусства. Танец рассмотрен в качестве хранителя той культурно значимой информации, которая 
уходит своими корнями в глубину веков, и в последующие эпохи выступает в качестве символов. Сделан 
вывод, что для рассмотрения танцевального искусства как знаковой системы необходимо, в первую 
очередь, исследовать особенности его участия в процессе семиозиса — процесса, в котором что-то 
функционирует как знак. Это даст возможность открыть объективные информационные коммуни-
кативные свойства движений танца и выявить в них качества специфического языка.

Ключевые слова: танец, символ, знак, образ, семиотика, семиозис.

The article semiotic analysis choreography revealed the specifi c characters and symbols as a basic 
component of dance language, drawn attention to the specifi c distinction marks in art and symbolism as 
the highest expression of imaginative dance, dance is considered as the guardian of culturally signifi cant 
information to its roots in ancient times, and in subsequent periods serving as symbols. It was concluded that to 
consider dance as a sign system is necessary, fi rst, to explore the features of its participation in semiosis — the 
process in which something functions as a sign. This will open objective information communication properties 
dance movements and identify them as specifi c language.

Key words: dance, symbol, sign, image, semiotics, semiosis.

Із семантичної точки зору будь-який феномен 
культури має символічні властивості й тому може 
бути розглянутий як такий, що містить і виражає 
певну інформацію. Одним з таких феноменів є 
танець, мистецтво якого завжди відігравало одну 
з провідних ролей у житті людини та в соціо-
культурному просторі. Без перебільшення можна 
стверджувати, що танцювальне мистецтво стало 
одним з визначальних явищ сучасності, явищем, 
що виступає своєрідним текстом, який відобра-
жає культуру народу, і є невіддільним від людини, 
оскільки народжується в її тілі. Більше того, та-
нець відображає в собі всю культуру в її цілісно-
сті: зміни різних сфер культури зумовлюють змі-
ни і в сфері танцю, про що свідчить його (танцю) 

проникнення у ті сфери культури, де раніше він 
не відігравав вирішальної ролі чи взагалі не був 
представлений. Мистецтво танцю створює для 
людини світ життєвих переживань, виражених 
специфічними образно-символічними засобами.

Сьогодні маємо велику кількість мистецтво-
знавчих праць з питань історії і техніки танцю, 
проте практично неопрацьованим залишається 
культурологічний підхід до його вивчення. До 
спроб виходу за межі мистецтвознавчого аналізу 
можна віднести нечисленні роздуми про танець і 
шляхи його розвитку видатних діячів танцюваль-
ного мистецтва — А. Дункан, М. Бежара, С. Ли-
фаря, І.  Моїсеєва, В.  Захарова та ін. Серед дослід-
ників хореографічного мистецтва слід відзначити 
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Л. Блок, Е. Корольову, Ю. Станішевського [18], 
Т. Чурпіту [21], Л. Цветкову [19] тощо. Крім того, 
людській тілесності як соціокультурному фено-
мену присвячені дослідження І. Биховської [5], 
М. Мерло-Понті [12], М. Мосса [14], С. Леонової 
[9], М. Матвейчук [11], Н. Чілікіної [20] та ін. Слід 
відзначити й загальнотеоретичні праці з естетики 
та семіотики мистецтва М. Кагана, Ю. Лотмана, 
Г. В. Ф. Гегеля, Ч. Морріса, У. Еко, А. Моля, Є. Ба-
сіна [2] та інших, в яких автори стверджують, що 
для того, щоб сприйняти передану інформацію, 
потрібно володіти його (мистецтва) мовою.

Незважаючи на значну кількість праць, про-
блема образності танцю у культурологічному 
контексті чітко не сформульована, що й обумов-
лює потребу з’ясування сутності танцю як образ-
но-знакової системи.

Метою статті є вивчення танцю як образ-
но-знакової системи, що дає змогу виявити спе-
цифіку танцювальної мови в аспекті її смислової 
змістовності.

Художня культура як елемент системи об’єк-
тивізації соціокультурної діяльності передбачає 
матеріалізацію виробленої ідеальної предметно-
сті — знань, цінностей, проектів, образів. Такими 
засобами стають знакові системи — мови культу-
ри. Словесна мова є не єдиною знаковою систе-
мою, що використовується для цієї мети духовним 
виробництвом і духовним спілкуванням людей, 
так само як і художньою творчістю. Безліч мов не-
обхідні культурі тому, що її інформаційний зміст 
є багатостороннім, багатим і кожен специфічний 
інформаційний процес потребує адекватних засо-
бів втілення. У художній культурі основним засо-
бом спілкування і комунікації людей є найдавні-
ша мова — невербальна. Вона стає самостійною 
мовою танцю і музики, входить до семіотичної 
сукупності складних мов сценічного мистецтва — 
до творчості балетмейстера і танцівника.

У науковій літературі виокремлюють п’ять ти-
пів знакових систем: системи, побудовані на «при-
родних знаках»; образні знакові системи; мовні 
системи; знакові системи запису і математико-фор-
малізовані (кодові) знакові системи [17, 131–133]. 
Саме в такій послідовності, на думку ізраїльського 
вченого А. Б. Соломоника, ці системи кодування 
реального життя з’являються в онтогенетичному 
розвитку людства і в філогенезі окремого інди-
відуума [17, 131]. При цьому один тип знакових 
систем відрізняється від іншого головним чином 
характеристиками знака, який становить його ос-
нову. Саме такі знакові системи є підґрунтям усіх 
мистецтв (крім літератури), в тому числі й танець.

Отже, образним знаковим системам пере-
дують природні, а знакам-образам — природні 
знаки. Під природним знаком розуміється пред-
мет реального світу, який сам, будучи частиною 
цілого, свідчить про інші його частини і про їхній 
взаємозв’язок, тому слова це ще і не знаки, а рад-
ше їхня предтеча. Слідом за природним знаком, 
згідно з розробленою А. Соломоником ієрархією, 
йде образ, а слідом за природними знаковими сис-
темами — образні. Образ являє реальність прин-
ципово іншим шляхом, ніж природний знак. Це 
вже знак у повному розумінні слова: він заміщає 
інший предмет, представляючи і нагадуючи його, 
але не будучи при цьому його частиною. Він на-
гадує те, що позначається, але це вже знак чогось, 
а не сам предмет або його складова. І якщо при 
взаємодії з природними знаками людина не мог-
ла «відірватися» від реальності, то за наявності 
образів вона спроможна перенести реальність у 
сферу свідомості. Далі за образами з’являються 
мовні знаки, а потім і символи. Загалом ця ієрар-
хія повністю має такий вигляд: природний знак — 
вказує; образ — відображає; слово — описує; бу-
ква — фіксує; символ — кодує [17, 132].

Таким чином, мовний аспект передбачає, що 
танцювальний рух можна розглядати як знак. Так, 
рух тіла людини в реальному житті може викону-
вати роль природного знака, танцювальний рух — 
це вже знак-образ, а танцювальне мистецтво — 
образна знакова система. В історичному аспекті 
реальні рухи тіла людини поступово переходять 
у танцювальні, що і відкриває від початку власти-
вий їм знаковий характер.

У хореографічному мистецтві текст танцю 
можна трактувати двояко: текст як знак і текст як 
певна сукупність знаків. Прийнято виокремлюва-
ти три групи знаків: 1) знаки-зображення (іконіч-
ні); 2) знаки-ознаки (симптоми, індекси, індекса-
тори); 3) умовні знаки (символи) [6]. За аналогією 
елементи-знаки танцювальної мови також можна 
охарактеризувати і як знаки-зображення (статич-
ні позиції і положення, система класичних рухів, 
вироблена в процесі історичного розвитку), і як 
знаки-ознаки (спонтанні, мимовільні виражальні 
рухи і жести), і як умовні знаки (жести, штучно 
розроблені рухи, контрольовані заданим емоцій-
ним станом — акторство в житті й на сцені). Будь-
яке позначення передбачає наявність мови, яким 
воно позначається. Знак, рух, па, поза, як система 
букв, самі по собі нічого не означають без осмис-
лення, без вкладання в них позазнаковим носієм 
(танцюристом) певного смислу, ідеї, почуттів, на-
строю, стану [6].
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Специфічну відмінність знаків у мистецтві 
Є. Я. Басін пояснює на прикладі іконічного знака: 
«... образотворчий знак у мистецтві — скажімо, 
портрет, скульптура і т.д. — призначений не лише 
передати інформацію про об’єкт, а й обов’язково 
сприяти тому, щоб у глядача виникло певне оці-
нювальне, емоційно забарвлене ставлення як до 
зображуваного, так і до самого образотворчого 
знака, причому ставлення до самого знака має 
бути відчуттям естетичного задоволення, влас-
тивість знаків викликати до себе позитивне есте-
тичне ставлення є тією необхідною додатковою 
вимогою, яка пред’являється до всіх знаків, що 
використовуються в мистецтві» [1]. Всі мистецтва 
відповідно до типів використовуваних в них зна-
ків Є. Я. Басін поділяє на три групи: образотворчі 
(живопис, скульптура), словесні (художня літера-
тура), виражальні (музика, танець) [1].

Слід зауважити, що знак-образ мав велике 
практичне значення вже на ранніх стадіях філо-
генетичного розвитку людства. Як свідчать архе-
ологічні дослідження, перші рухові знаки з’яви-
лися ще в доісторичні часи: людина малювала на 
стінах свого житла епізоди полювання і танців, які 
в майбутньому стали дослідникам за першодже-
рела про виникнення жестикуляції [16]. За слова-
ми італійського вченого-просвітителя Дж. Віко, в 
далекій давнині люди використовували для кому-
нікації жести, які були ні чим іншим, як образни-
ми знаками [15, 93]. Згодом у процесі реконструк-
ції архаїчних культур виникла гіпотеза про давню 
мову жестів, названу М. Я. Марром «яфетичною» 
(від імені одного з синів Ноя — Яфета, Іафета) 
мовою [22]. Відповідно до цієї гіпотези, в арха-
їчних культурах звукові передують суто мімічні 
або пантомімічні рухи, в яких виражаються певні 
емоційні стани, і тому найдавнішою мовою є мова 
жестів-знаків-покажчиків і мова образотворчих 
знаків-символів. Оскільки цій жестовій комуні-
кації відповідає домовленевий інтелект, західний 
вчений А. Меррей відводив первісному танцю 
роль виразника емоцій, замінника ще не народ-
женої мови [23]. Організована ритмом пластика 
людського тіла в давнину мала переважне значен-
ня в культових дійствах; слово ж як початок, який 
формує свідомість, проявилося в пізніші часи.

Як відомо, архаїчне мислення вирізнялося ви-
сокою мірою емоційності й наочно-образним ха-
рактером. Причини переходу від архаїчного мис-
лення до абстрактно-логічного багато в чому так 
і залишаються для науки таємницею. Тим часом 
недостатньо уваги приділяється в цьому найваж-
ливішому процесі ролі первісного мистецтва, пер-

шим витком діалектичного розвитку якого стало, 
на переконання В. С. Єжова, естетичне почуття 
первісної людини [8]. Емоційність і високий рі-
вень образності архаїчного мислення обумовили 
появу символів. Звернення до них можна вважати 
спробою перейти від світу сприйняттів до сис-
теми умовиводів. Однак поява і функціонування 
символів вимагали певної мотивації, і найважли-
вішою серед них стала потреба в спілкуванні як 
необхідна умова, з одного боку, стабільного існу-
вання соціальної спільності, а з іншого — існу-
вання здатного до рефлексії індивіда.

Підвищена емоційність сприйняття при недо-
статньому «лексичному запасі» первісної людини 
викликала проблеми в спілкуванні. Обсяг інформа-
ції тим часом постійно збільшувався, і для його пе-
редання були потрібні специфічні форми існуван-
ня і «руху» символів, які б забезпечили особисте, 
тісне спілкування і були б органічними щодо інте-
гративної природи людини, тобто відповідали б її 
прагненню до цілісності, об’єднання, єдності. Та-
кою формою став танець, який можна розглядати 
які систему символів. На ранньому етапі розвитку 
людства саме різноманітні рухи, танець становили 
основу, з одного боку, індивідуального самовира-
ження, а з іншого — фундамент сигнальної прото-
комунікації, протоспілкування між людьми. Звідси 
стає зрозумілим те величезне значення, яке у бага-
тьох сучасних народів, що перебувають в умовах 
традиційного суспільства, має феномен танцю.

Отже, саме символізм виступає вищим виявом 
образного танцювального мистецтва. Танець, що 
включає ірраціональний початок, є символічним, 
він відтворює явища зовнішнього світу з допомо-
гою символів. У цьому його органічний зв’язок 
з усім світом культури: як відзначав Ю. М. Лот-
ман, культура має символічну природу і завжди 
є сферою символізму, символіки [10]. Оскільки 
культура має на увазі збереження попереднього 
досвіду, то вона являє собою в тому числі і певну 
кількість успадкованих символів. Жодна культура 
і жодне мистецтво неможливі без них: «Будь-яке 
мистецтво символічне — сьогодення, минуле, 
майбутнє», проголосив А. Бєлий [4]. Символ, на 
переконання А. Бєлого, це образ, взятий з приро-
ди, і перетворений творчістю, тому твір мисте-
цтва є символічним за своєю суттю. В кінцевому 
рахунку мистецтво транслює ту чи іншу модель 
культурного буття, закріплюючи її в символах-у-
загальненнях і символах-нормативах. У мистецтві 
створюються символи буття, а не саме буття чи 
реальність, і в цьому сенсі символізм притаман-
ний будь-якому прояву людської творчості [4].
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Поняття «символ» є одним з найбільш бага-
тозначних у системі семіотичних наук. «Найбільш 
звичне уявлення про символ пов’язане з ідеєю де-
якого змісту, яке, в свою чергу, слугує планом ви-
раження для іншого, як правило, культурно більш 
цінного змісту», — зауважував Ю. М. Лотман [10]. 
На відміну від знака, який має лише одне значен-
ня, символ є складнішим, його багатозначність 
не можна дешифрувати зусиллям розуму. Символ 
відрізняється від простого знака тим, що якщо для 
знакової системи багатозначність є лише пере-
шкодою, котра шкодить раціональному функціо-
нуванню, то символ тим змістовніший, чим більш 
він багатозначніший. Суть символу буде втрачена, 
якщо надати йому те чи інше кінцеве тлумачення, 
оскільки «ємність», таємниця символу виникає з 
його смислової невичерпності. Тому символ роз-
глядається як найбільш ємний засіб фіксації за-
гальнолюдського досвіду, а символічна мова — як 
мова цілісного світогляду. У зв’язку з цим світ у 
танці отримує своє цілісне відображення.

Оскільки символ має здатність зберігати в згор-
нутому вигляді виключно великі та значні тексти, 
то в мистецтві образ завжди висловлює ще щось 
понад те значення, безпосереднім вираженням яко-
го він є. Подібне значення символу в мистецтві від-
значав ще Й. В. Гете: «Символіка перетворює яви-
ще на ідею, ідею на картину, але так, що ідея в кар-
тині завжди залишається такою, котра нескінченно 
впливає, і недосяжною, і навіть будучи виражена 
всіма мовами, все ж залишається несказанною» [7]. 
На думку ж американського філософа свідомості й 
естетики С. Лангера, «символ — будь-який засіб, з 
допомогою якого ми здатні здійснити абстракцію» 
[1], що його дослідниця називає головним серед 
трансформаційних процесів.

Символи культури рідко виникають і належать 
якомусь одному синхронізованому зрізу культури. 
Як правило, вони пронизують цей зріз по вертика-
лі, «приходять» з глибини століть і, видозмінюю-
чи своє значення, передаються майбутнім станам 
культури. «Живий символ мистецтва, пронесений 
історією крізь століття, переломлює в собі різно-
манітні думки, різноманітні ідеї. Він — потенціал 
цілої серії ідей, почуттів, хвилювань» [3], — саме 
так будь-який танець являє собою цілу парадиг-
му певних ідей, норм, поглядів і відносин, що 
зародилися колись і мали місце протягом усього 
культурного буття людини. Тому танець має від-
ношення не лише до сучасності, а й до минулого, 
і до майбутнього.

Перетворення символічних кодів відбуваєть-
ся значно повільніше, ніж, наприклад, соціальної 

сфери культури, тому символи є одним з найбільш 
стійких елементів культурного простору. Танець у 
зв’язку з цим виступає в ролі хранителя тієї куль-
турно значущої інформації, яка сягає своїм корін-
ням у глибину століть, і в наступні епохи виступає 
як символи. Будучи важливим механізмом пам’я-
ті культури, символи переносять тексти, сюжетні 
схеми, норми та інші семіотичні утворення з од-
ного культурного прошарку в іншій. В цьому від-
ношенні «константні набори символів, які прони-
зують діахронію культури, значною мірою беруть 
на себе функцію механізмів єдності: здійснюючи 
пам’ять культури про себе, вони не дають їй роз-
пастися на ізольовані хронологічні пласти» [10]. 
Структура символу спрямована на те, щоб зану-
рити кожен артефакт у цілісний образ культури, 
тому танець, несучи в собі певний набір символів, 
виступає як механізм культурної пам’яті, як меха-
нізм успадкування.

Таким чином, знаковий, комунікативний ха-
рактер притаманний танцювальним рухам від 
початку, а отже мовний аспект розгляду танцю-
вальних рухів вимагає їх визначення як знаків, 
а танцю — як знакової системи. Для розгляду 
танцювального мистецтва як знакової системи і, 
отже, як специфічної мови, потрібно передусім 
досліджувати особливості його участі в процесі 
семіозису — процесу, в якому щось функціонує як 
знак. Цей процес у традиції, висхідній до греків, 
зазвичай розглядався як такий, що включає три 
(або чотири) чинники: те, що виступає як знак; 
те, на що вказує (refers to) знак; вплив, через який 
відповідна річ виявляється для інтерпретатора 
знаком. Ці три компоненти семіозису Ч. У. Морріс 
називає відповідно знаковим засобом (або знако-
носієм) (sign vehicle), десигнатом, (designatum) й 
інтерпретантою (interpretant), a в якості четвер-
того чинника вводить поняття інтерпретатора 
(interpreter) [13]. Дослідник відзначає: «терміни 
“знак”, “десигнат”, “інтерпретанта” й “інтерпре-
татор” мають на увазі один одного, оскільки це 
просто способи вказування на аспекти процесу 
семіозису. Зовсім не обов’язково, щоб на об’єкти 
вказувалося з допомогою знаків, але, якщо немає 
такої референції, немає і десигната; щось є зна-
ком лише тому, що воно інтерпретується як знак 
чогось деяким інтерпретатором; [узагальнене] 
врахування чогось є інтерпретантою лише на-
стільки, наскільки воно викликається чимось, що 
функціонує як знак; деякий об’єкт є інтерпретато-
ром лише тому, що він опосередковано враховує 
щось. Властивості знака, десигната, інтерпретато-
ра або інтерпретанти — це властивості реляцій-
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ні, набуті об’єктами в функціональному процесі 
семіозису» [13]. Таким чином знаком у мистецтві 
танцю є зрима форма танцювального руху, а та-
кож танцівники, які беруть безпосередню участь 
у виконанні. Враховуючи також те, що основним 
«матеріалом» хореографічного мистецтва є люд-
ське тіло, що виражає певну духовну інформацію, 
можна констатувати, що знак у танці являє собою 
складне духовно-матеріальне утворення.

Отже, застосування до танцювального мис-
тецтва методології процесу семіозису дає мож-
ливість відкрити об’єктивні інформаційні кому-
нікативні властивості рухів танцю і виявити в 
них якості специфічної мови. При цьому символ 
у танцювальному мистецтві «виступає ніби кон-
денсатором всіх принципів знаковості і одночасно 
виводить за межі знаковості» [10]. Так, знаковість, 
образність, символізм є основою мовною приро-
дою танцю і дають йому можливість поєднувати 
між собою знаки різних рядів і мов. У зв’язку з 
цим правомірно говорити про властиву хореогра-
фічному мистецтву здатність зберігати і транслю-
вати в «згорнутому» вигляді виключно великі і 
значущі культурні тексти.

У подальшому ґрунтовного дослідження по-
требує виявлення в природі танцю мовних (інфор-
маційно-комунікативних) властивостей та їхньої 
невербальної специфіки, а також дослідження 
особливостей процесу комунікації в танці.
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Євген КУЩ

«YOU SUFFER», «НУДОТА» І «РИТМ 0»: 
ФЕНОМЕНОЛОГІЯ ПАРАМУЗИКИ

У статті пропонується новий термін «парамузика» як комунікативні екстремуми музичного. Пе-
реживання музичного часу розглядається як сфера напруження між Хроносом та Еоном. Етичні ви-
міри музики пов’язані із подвійною каузальністю подій. Концепт парамузики вибудувано навколо трьох 
артефактів: музичної п’єси, фрагмента літературного твору і перформансу.

Ключові слова: парамузика, «Логіка смислу», музичний час, Хронос, Еон, подієвість, комунікатив-
ні екстремуми.

В статье предлагается новый термин «парамузыка» как коммуникативные экстремумы музыкаль-
ного. Переживание музыкального времени рассматривается как сфера напряжение между Хроносом и 
Эоном. Этические измерения музыки связаны с двойной каузальностью событий. Концепт парамузыки 
выстроен вокруг трех артефактов: музыкальной пьесы, фрагмента литературного произведения и 
перформанса.

Ключевые слова: парамузыка, «Логика смысла», музыкальное время, Хронос, Эон, событийность, 
коммуникативные экстремумы.

The article proposes a new term «paramusic» as communicative extremes of the musical. The experience 
of musical time is seen as a sphere of tension between Chronos and Aeon. Ethical dimensions of music are 
associated with the double causality of events. The concept of paramusic is built around three artifacts: a 
musical piece, a fragment of a literary work and a performance.

Key words: paramusic, «Logic of sense», musical time, Chronos, Aeon, event, communicative extremes.

Я уже не способен припомнить, когда и где
произошло событье. То или иное.
Вчера? Несколько дней назад? В воде?
В воздухе? В местном саду? Со мною?

Иосиф Бродский

Введення будь-якого нового терміна розмежо-
вує площину невизначеності складкою, не кажучи 
вже про те, що ускладнює життя теоретику. Якщо 
ми говоримо про «парамузику», здається, що уся 
«інша» музика відразу опиняється на протилеж-
ному боці. Взагалі, питання демаркації в усі часи 
було одночасно і болісним, і життєдайним для 
теоретичного музикознавства. Можливо, симп-
томатичним є той факт, що навіть у Вікіпедії, яка 
є надійним показником кодифікації певного дис-
курсу, окрема стаття присвячена саме визначенню 
терміна «музика» (Defi nition of music).

Мартин Гайдеґґер, наприклад, не дуже пова-
жав мистецтвознавців, маючи на те свої цілком 
зрозумілі причини. Певно, прозоро натякаючи, 
що теоретики мистецтва часто опікуються пред-
метом, не маючи усвідомлення про об’єкт. Справ-

ді, універсального і несуперечливого визначення 
музики не існує і донині. В принципі, це і не див-
но, оскільки чим іще бути мистецтву, окрім речі, 
яка постійно перебуває в стані самозаперечення, 
ухиляючись від «привласнення» концептом.

Отже парамузика. Дещо парадоксальне твер-
дження, але цілком закономірне, що стане зрозу-
мілим із подальшого тексту: парамузики не існує. 
Хай там як, але про неї варто говорити. Музи-
кознавці завжди, часом підсвідомо, покладали на-
дії на виявлення певного «концептуального ядра» 
музики — того, що може постати в результаті по-
слідовної редукції її «допоміжних засобів». Зрозу-
міло, що це добре знана модернова центристська 
модель. Зрозуміло, що тіло музики може бути не 
лише тілом із ієрархією органів, а й номадичним 
тілом, як прийнято казати, — «тілом без органів». 
Втім, часом все ж хочеться собі дозволити «остан-
ню утопію», якою наразі виступає парамузика — 
як початок і кінець музики взагалі.

Саме з цих причин парамузика — не «інший» 
тип музики, не стиль, не жанр, не медіа. Параму-
зика — спроба дещо змістити фокус у розумінні 
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музичного як такого, хоч як би претензійно це 
звучало. Попередньо скажемо так: парамузи-
ка — це смислова межа музики (навіть ліміт — 
у математичному сенсі), горизонт її подій. Тому 
однозначно «викрити» парамузику автоматично 
означає впевнитись у її відсутності, оскільки цей 
шлях — шлях Ахілла і черепахи з відомої апорії 
Зенона. Парамузика — це рух до комунікативних 
екстремумів музичного, коли саме «людське» пе-
рестає схоплюватись, оскільки час врешті-решт 
долає «інерцію матерії». Ми торуємо шлях від ще-
не-людського до надлюдського. За усієї своєї при-
вабливості, добре відома позиція «усе є музика» 
(Кейдж, Штокхаузен) навряд чи є продуктивною 
у сенсі наукової рефлексії. Так само, як і знамени-
тий тезис про «організований звук» (Варез), який 
відразу викликає незручні запитання: хто саме 
цей звук організував і з якою метою. Тому ми все 
ж припускаємо, що музика існує, отже існують і 
певні ліміти її буття.

Порівняно із такими глобальними пробле-
мами, як окреслення концептуального простору 
музики «на усі часи», наше завдання видається 
дещо скромнішим — виявити «регіони склад-
частості» і «гравітаційні ефекти» на самій межі 
«зони смислу» (власне, тієї дифузної зони, що 
окреслює музичне крізь час). Парамузика — це 
симптоми початку і завершення музики. З огля-
ду на це, зрозуміло, чому парамузики насправді 
не існує. У цьому контексті немає сенсу говорити 
про демаркацію — існує лише ефект «згортуван-
ня», між «ось-ось» і «щойно». Тому «ухопити» 
парамузику — певно, таке саме складне завдання, 
як ухопити «момент без товщини» чистого Еону, 
який заперечує теперішній час і опирається усякій 
концептуалізації.

Мистецтво відбувається (саме відбувається, 
а не є) на мобільній лінії між валоризованим і 
профанним (про це свого часу чудово писав Бо-
рис Гройс). Ця лінія, власне, розмежовує музич-
не і екстрамузичне, або, іншими словами, те, що 
дозволено, і те, що ні. Музика не є і, в принципі, 
не може бути «мовою», подібною до вербальної. 
Однією з причин невимовності музики є висока 
інтенсивність процесів конвергенції і дивергенції 
комплексу її виражальних засобів, який часом (на 
зламі епох) буквально жадібно всотує в себе чу-
жорідні елементи. Це і не дивно, оскільки музика 
і не має бути настільки висококонвенціональним 
утворенням, яким є натуральна мова.

Виживання мови гарантується здебільшого 
імунними процесами, виживання музики — вод-
ночас і імунітетом, і патогенезом. Згодом ДНК 

вірусних форм, які з часом позбавляються свого 
вибухового потенціалу, вбудовується у культурне 
тіло і знаходить своє місце у музеї, стаючи поча-
сти «класикою» (у кращому разі) та набуваючи 
шансів отримати життя здебільшого у формі ре-
тро-рефлексу (у гіршому разі).

У цьому контексті також можна сказати, що 
те, що не є музикою, ось-ось нею стане. І навпа-
ки: з часом зона музичного дає свої розколи і про-
галини. Але парамузика не є питанням естетики. 
Швидше це питання логіки самого смислу музич-
ного. Врешті-решт, якщо вухо, згідно з відомим 
психологічним тезисом, є аналізатором часу, а му-
зика — способом буття часу, то комунікативні екс-
тремуми (власне, парамузика) — це конфігурації 
часо-смислу у його граничних випадках.

Очевидно, що таке «відволікання» від есте-
тики, якою традиційно опікуються музикознав-
ці, стало можливим лише сьогодні, коли раптом 
стало зрозуміло, що все може бути музикою, як, 
власне, і мистецтвом. У цьому контексті самі ес-
тетичні категорії розмиваються, перетворюючись, 
у кращому разі, на локальні «стильові константи», 
що є очевидним і невідворотним наслідком краху 
європоцентризму (як і переосмислення проекту 
модерну взагалі). Немає сенсу уточнювати, що 
класична естетика виникла як рефлексія переду-
сім європейських «форм прекрасного».

Можливо, хтось зауважить, що мистецтво 
завжди опікувалось етичними проблемами. Так, 
саме «опікувалось», у доволі опосередковано-
му вигляді, обертаючи те, що є, на те, що може 
бути дозволеним, — і навпаки. Але ніколи пи-
тання етики не обертались на матеріал для мис-
тецтва, не формували тіло твору (як це можна 
яскраво простежити, наприклад, на перформан-
сах Марини Абрамович). Принаймні, прикладний 
сенс цього тезису дає змогу дійти кращого розу-
міння саме сучасного мистецтва, яке безсоромно 
здирає власні естетичні покрови, вкриті легким 
(а почасти і важким) саваном минулих століть. 
Естетика є функцією дистанції між реальністю 
і мистецтвом, з одного боку, захищаючи від за-
надто сильного проникнення мистецтва у життя, 
з іншого — загострюючи буденне і підсвічуючи 
його «прекрасним». Так, саме дистанція поро-
джує відоме напруження, оскільки чим іще бути 
простору порожнечі, як не гравітаційним полем, 
що виникає внаслідок роз’єднання тіл?

Те, що ми спостерігаємо сьогодні у мистецтві, 
можна назвати «великим етичним поворотом». 
Можливо, це остання стадія дивергенції етики 
і естетики, які у стародавні жорстокі часи були 
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синкретично поєднані й узагалі не існували як ок-
ремі форми рефлексії. Що сталося, коли раптом 
все стало естетичним (як писав Жан Бодрійяр, — 
«Трансестетика»)? Кажуть, що мистецтво і життя 
зблизились, але який характер цього зближення?

Відношення не транзитивне. Менш за все їхнє 
зближення нагадує дифузію, тобто взаємопроник-
нення. Коли світ став естетичним, він розчинив 
у собі мистецтво. Іноді кажуть, що мистецтво — 
дзеркало світу (хоч і доволі криве). Естетика осіла 
на речах цупкою дзеркальною плівкою, і світ став 
бачити лише віддзеркалення відображення. Ніхто 
не може бачити крізь дзеркало, а свого відобра-
ження не бачать лише вампіри. Врешті-решт су-
цільна дзеркальна поверхня — оптична метафора 
трансестетики. Часом це дзеркало стає чорним, 
але це не змінює його суті. Гайдеґґерівський да-
зайн (Dasein) набув несправжнього екзистенціа-
лу — як дизайн. У світі дизайну сутність речей 
прихована.

Краса не врятувала світ, як сподівався кла-
сик. Хіба що врятувала від запаморочення влас-
ної глибини. А що ж сталось із мистецтвом, яке 
мало «стати життям»? Воно досі чекає на своїх 
спустошених дзеркалах повернення того самого 
«червонуватого рефлексу», що сповіщає про при-
хід символів крові. Життя поцупило у мистецтва 
естетику, а мистецтво досі намагається дати симе-
тричну відповідь. Що може бути гідною фігурою 
у цьому символічному обміні? Тільки те, що є не 
життям, — те, що може позбавити саме життя 
його плину.

Завдання-максимум, яке ми ставимо у цій 
статті (за усієї очевидності принципової невирі-
шуваності даного завдання у заданих обсягах дру-
кованих знаків), — поставити питання не просто 
про часосмислові конфігурації музики у гранич-
них випадках, а ввести їх до етичних координат — 
наскільки вони торкаються питань свободи, необ-
хідності, долі та страждання. У цьому контексті 
має сенс навіть такий спрощений тезис: парамузи-
ка — подієва етика комунікативних екстремумів. 
«Викриття» етичного ядра стало можливим лише 
із надзвичайним загостренням власне естетичної 
проблематики музики, яке почалось на зламі епо-
хи модерну, із граничним ущільненням і одночас-
но розрідженням музичного часу і простору, які 
неначе вирішили за будь-яку ціну досягти спочат-
ку технічного, а згодом і перцептивного лімітів.

Одна з проблем у обговоренні подібних тем 
полягає, власне, у самій мові обговорення. Річ не 
лише у відсутності методології. Зрештою, мето-
дологія не гарантує адекватного описання пред-

мету. Особливо, якщо пригадати про «три кити» 
будь-якого аналізу — термінологію, методологію 
й ідеологію. Якщо прийняти парадигму як систе-
му теорем, то зрозуміло (завдяки Куртові Геделю), 
що власна аксіоматика залишається «сліпою пля-
мою» аналізу. Аналіз ніколи не встигає за власним 
предметом, якщо цей предмет — мистецтво. Будь-
який чесний аналіз прагне в ідеалі стати метамо-
вою — це справа усього його життя. Метамова на 
те й «мета-», що трансцендує «першу» мову. Але 
важко трансцендувати те, що і так є від природи 
трансгресивним — як мистецтво. Виходить, що 
для вирішення свого завдання аналіз мистецтв має 
бути більшим мистецтвом, ніж саме мистецтво. 
Так ми наближаємось до простої й очевидної дум-
ки: говорити про мистецтво варто мовою са-
мого мистецтва. Якщо не того ж самого виду 
мистецтва, то принаймні літературно-поетичною 
мовою. Цим частково і пояснюється дещо вільний 
стиль цієї статі.

Матеріалом для статті слугують три артефак-
ти, два з яких взагалі не є музикою, а третій має 
сумнівний статус щодо власної музичності. При-
чому зв’язок між цими трьома скоріше нагадує 
«квазі-причинну» каузальність, ніж зв’язок здо-
рового глузду. Але, в усякому разі, вони обрані не 
випадково і мають спільну мету нашого екскур-
су — наблизитись до музики у її граничних про-
явах. Було б доволі дивним намагатися говорити 
про парамузику (якої, як було сказано вище, не іс-
нує), спираючись на звичний музичний матеріал, 
у якому, з позиції теоретичного музикознавства, 
«є, що досліджувати».

Отже самим «музикальним» (і ключовим для 
цієї статті) із згаданих артефактів є пісня під наз-
вою «You Suffer» («Ти страждаєш») британського 
колективу Napalm Death. Сьогодні ця пісня, ма-
ючи хронометраж усього 1,316 с, вважається, за 
книгою рекордів Гіннеса, найкоротшою піснею у 
світі. Вперше пісня з’явилась у альбомі «Scum» 
(1987), згодом була випущена у вигляді синглу, 
який, відповідно, став найкоротшим синглом у 
світі. Зрозуміло, що з позиції здорового глузду 
жодними іншими мотивами, окрім гумору, поя-
ву цієї пісні пояснити не можна. Але, як це часто 
буває, концептуальні ідеї просочуються у наш 
світ непомітно. Текст пісні має одну репліку: You 
suffer, but why? («Ти страждаєш, але чому?»). Хо-
четься думати, з огляду на подальше викладення 
матеріалу, що назва пісні — саме цієї пісні! — є не 
випадковою. Хоча насправді цього ніхто не знає.

Зрозуміло, що у такому граничному випадку, 
як названа пісня, будь-який теоретичний апарат, 
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націлений чи на аналіз гігантських романтичних 
симфоній Густава Малера, чи на складні серійні 
опуси П’єра Булеза, відмовляється бути причет-
ним до аналізу, — оскільки аналізувати, власне, 
немає чого. Пісня є своїм ім’ям, а ім’я є піснею. 
Є певний проміжок часу, явно недостатній для 
розгортання якихось смислових структур. Є пев-
на спектральна щільність — загалом подібна до 
шуму). Чим є насправді ця пісня? Чому вона має 
таку назву? Яким чином пов’язана її назва, її три-
валість і її вибухово-шумовий характер? Ці питан-
ня навряд чи колись ставали проблемою для музи-
кознавства — і навряд чи стануть. Навіть «4’33’’», 
за усієї своєї відвертої «немузичності», може на-
дихнути на не один десяток сторінок роздумів про 
природу музики. Односекундна пісня — у жодно-
му разі.

Яким режимом подієвості характеризується 
ця пісня? Її можна кваліфікувати як «згортання» 
певної кількості подій до одного (щоправда, дещо 
«стовщеного») «тепер». Або як одну подію, єди-
ний звук. Тут можна пригадати відому проблему 
атомарності музичного часу, як і часу взагалі. Так 
само, як і проблему смислу і швидкості, що триво-
жила, часом імпліцитно, і атомістів з їхніми ейдо-
лами, і Маклюєна з Дельозом. Чи взагалі існує «мі-
німум» смислу? Коли настає межа неосмисленості, 
на якому часовому інтервалі? Чи може когнітивна 
психологія і феноменологія сприйняття хоча б ча-
стково дати пояснення на цим вічним питанням?

Другий об’єкт — короткий фрагмент роману 
Жан-Поля Сартра «Нудота». Взагалі, сприйняття 
часу у романі — тема для окремої рефлексії. На-
разі йдеться про специфічне сприйняття саме му-
зики крізь призму екзистенціального світосприй-
няття Антуана Рокантена, головного героя дій-
ства. За сюжетом, Антуан слухає музику в кафе. 
Наведемо цитату (переклад Владислава Борсука):

«Ще кілька секунд — і заспіває Негритянка. 
Потреба в цій музиці просто нездоланна, і ніщо 
не може урвати її, ніщо зайшле з цього часу, в яко-
му недбало розвалився світ; музика урветься саме 
тоді, коли треба. Я люблю цей голос не за його 
багатство, не за тужливий тембр, а за те, що він — 
подія, яку здалеку підготували стільки нот, які 
вмерли, аби він жив. І все ж мені бентежно: так 
мало треба, щоб диск зупинився, — лусне пружи-
на або Адольф щось утне. Яка незбагненна, яка 
хвильна крихкість цих хвилин. Ніщо не може їх 
урвати, все здатне їх розбити.

Ось пішов у небуття останній акорд. І далі, за 
коротку хвилю тиші, я раптом гостро відчув: щось 
сталося.

Тиша.
Some of these days
You’ll miss me honey!
А сталося те, що Нудота зникла. Тієї миті, як 

голос співачки забринів на високій ноті, я відчув, 
що моє тіло напружилось, і Нудота розточилась. 
Ув одну мить: мені майже боляче почуватись та-
ким твердим, таким осяйним. А музика все ши-
рилась, росла, як смерч. Вона виповнювала залу 
своєю металевою прозорістю й розчавлювала об 
стіни наш жалюгідний час» [4, 25].

Нарешті, третій артефакт — знаменитий пер-
форманс Марини Абрамович «Ритм 0», вперше яв-
лений публіці у 1974 році. Описувати сам перфор-
манс немає сенсу, та й регламенту, тому лишимо 
посилання [5]. Зрозуміло, що з усіх трьох об’єктів 
цей має найменш очевидне відношення до му-
зики. Але, як буде показано нижче, темпоральна 
етика (або етична темпоральність?) перформансу 
має безпосереднє відношення до музичних екс-
тремумів, які ми і називаємо парамузикою.

При написанні статті джерелом натхнення і 
почасти концептуальною основою стала відома 
книга Жиля Дельоза «Логіка смислу» (1969). Осо-
бливо цінною є концепція переживання часу як 
двох протилежних іпостасей — Хроносу і Еону: 
тотального «тепер», яке наче «стягує» в себе ми-
нуле і майбутнє; і моменту без товщини, який без-
перервно роз’єднує найдрібніший момент часу на 
минуле і майбутнє, шо нескінченно віддаляються 
в обох напрямках.

Аналізуючи «Про сутність істини» Гайдеґґе-
ра, Олександр Койре зауважує, що кінець кінцем 
мовою справжньої екзистенції є мовчання [2]. Не 
буде значним перебільшенням сказати, що мов-
чання є продуктивною межею і музики. Але му-
зика має й інший екстремум. Якщо все ж узяти на 
віру, що музика є організованим процесом, зрозу-
міло, що певні події є більш вірогідними, інші — 
менш вірогідними. Чим більше ступенів свободи 
системи, тим більше музика зміщується до ліміту, 
коли всі події стають рівновірогідними. Цей ліміт 
добре відомий, це — білий шум. Можна було б 
сказати, що це і є «музика природи», але буття шу-
мить все ж у ритмі 1/f (рожевий шум).

У даному контексті цікаво, що два однакових 
за довжиною і піковою амплітудою фрагменти бі-
лого шуму є за теорією вірогідності максимально 
несхожими звуками, але разом із тим — макси-
мально схожими за слуховими враженнями. Так 
ми одночасно досягаємо двох лімітів — подоби і 
відмінності, що дещо бентежить, але є цілком ло-
гічним. Ми звертаємось до банального запитання: 
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що робить музику різною і однаковою? Де про-
лягають кордони розрізнення? Якою є межа поді-
євості музики? Чи є потенціал смислоутворення 
нескінченним?

У зв’язку з цим можна як попередню гіпотезу 
запропонувати три моделі смислової диспозиції. 
Перша модель має назву ієрархічної. Найвищим 
досягненням такої форми організації є «ціле» — 
як системний ефект. (Пригадаймо, що система є 
завжди більшим, ніж сума її складових, — це і має 
назву «системного ефекту», або емерджентності). 
При поєднанні у системі її компоненти також по-
лишають певні якості, які не можуть бути задіяні 
у системних відношеннях, — це зворотний бік 
системного ефекту. Тому не буде перебільшенням 
сказати, що так само, як ціле більше суми складо-
вих, так ціле водночас і менше суми складових. 
Будь-яке відношення взагалі опікується лише об-
меженим набором якостей речей, отже — певним 
чином викривлює реальність. Можна пригадати 
дотепний приклад з вогнем і бавовною, яким Грем 
Харман, представник спекулятивного реалізму, 
чудово ілюструє цей тезис [6, 52].

Ієрархічна модель досягає ефекту «цілого» 
шляхом часткової втрати партикулярного. При-
чому із рухом до верхніх поверхів ієрархії їхня 
семантична цінність знижується, отже, варіатив-
ність зростає без загрози для ефективної кому-
нікації. Наведемо приклад. Існує, скажімо, 100 
різних записів однієї симфонії Бетховена, кожна з 
яких є інтерпретацією оригінального тексту. Але 
смислове ядро лишається тим самим. Так само 
можна взяти один із ста записів і відтворити його 
через 100 різних пристроїв, кожен зі своїм індиві-
дуальним АЧХ і спотвореннями. Але все одно це 
буде той самий «один із ста» записів, незважаючи 
на виразні відмінності у звучанні. Ієрархічна мо-
дель є результатом дії одного з основних законів 
теорії систем — закону ієрархічних компенсацій 
(закон Сєдова, або Сєдова-Назаретяна). Згідно з 
цим законом, різноманітність верхніх рівнів сис-
теми досягається обмеженням різноманітності 
нижніх рівнів. І навпаки — розростання нижніх 
рівнів веде до руйнування різноманітності на 
верхніх.

Шлях ієрархічної моделі — це фактично шлях 
європейської музики епохи модерну. Стабілізація 
нижніх рівнів комплексу виражальних засобів 
(наприклад, розвиток стандартної нотації, утвер-
дження єдиного строю інструментів, становлення 
ладотональної системи тощо) спричинила вибу-
ховий зліт різноманітності форм, а стабілізація 
форм привела до зльоту індивідуальних стилів.

Якщо ієрархію можна прирівняти до дерева, 
то друга модель — фрактальна — уявляється 
як, скажімо, дерево без коріння і без завершен-
ня, словом, дерево, яке вічно повторює саме себе. 
Сутність виробництва смислу при такій органі-
зації ґрунтується на нескінченному потенціалі 
мікроскопічного погляду. Будь-яке наближення 
викриває у кінці не атомарні структури, а інші 
структури, що не поступаються складністю попе-
реднім. Не важко здогадатись, що «атомарність» 
музики, хоча б уявна, значно полегшує ієрархічну 
організацію, тому музичний звук або тон трива-
лий час був неприступним муром для музикознав-
ства і своєю стабільністю викликав надію, що си-
стема все ж діє.

Коли ієрархія руйнується, кожен її окремий 
елемент може стати джерелом нових відкриттів, 
стратегій, цілих стильових напрямів і компози-
торських технік. Кожен елемент може бути послі-
довно «вичерпаний» аж до своїх перцептивних лі-
мітів: наприклад, ритм обертається на мікроритм, 
що легко досягає межі розбірливості окремих зву-
ків; мікрополіфонія обертається суцільними зву-
ковими плямами. Але, хоч як дивно, ці ліміти не є 
остаточними. Справді, перцепція має свої, добре 
відомі психологам межі, але є один момент, що 
робить процес звукової мікроскопії концептуаль-
но невичерпним.

Фрактальна модель є медіальною. Не лише у 
тому сенсі, що мікроскопія неможлива без відпо-
відних інструментів, а й у тому, що рефлексія са-
мого інструментарію є потенційно нескінченною. 
Зазвичай інструменти знаходяться у прозорості 
власної зручності (як казав Гайдеґґер), доки не 
зламаються. Для виведення інструментів з їхньо-
го потаємного, очевидно, потрібні вже інші ін-
струменти, навіть ті, єдина функція яких полягає 
у «зламуванні» своїх попередників. Так, скажімо, 
прозоре віконне скло стає несподівано помітним 
на якусь мить, коли його розбиває камінь. Уваж-
ному слухачеві будь-якої сучасної музики неваж-
ко буде помітити, що чимало речей за останні 50 
років виникли саме як рефлексія над «зламаними 
інструментами».

Врешті-решт ми досягаємо третьої моде-
лі. Назвемо її умовно ризоматичною (хоча і не 
у строго дельозівському розумінні). Ця модель 
передбачає постійні осциляції між попередніми 
двома моделями. Відтак тіло музики перебуває у 
постійній самоорганізації: її «органи», «центри» і 
загалом структурні ієрархії постійно виникають і 
зникають під впливом паразитарного розростання 
позаструктурних елементів. Зрозуміло, що остан-
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ня модель є найбільш гнучкою, але й найбільш 
парадоксальною, відтак — складною для «прожи-
вання», оскільки смислові координати постійно 
мігрують.

Можна припустити, що комунікативні екстре-
муми музики є потенційно більш відкритими саме 
для фрактальної моделі як такої, що свідомо спря-
мована на «вичерпування» (принаймні, авторові 
так здається). Межа складності ієрархічної моделі 
пролягає у площині пам’яті (оскільки є форма, що 
потребує розгортання у часі), межа фрактальної 
моделі зміщується до площини перцепції, що ціл-
ком логічно для «мікроскопічної» стратегії смис-
лоутворення. Саме на межі можливостей слуху 
починаються «зони складчастості». Наприклад, 
«магія аналогу», «езотеричні девайси», загалом 
майстеринг як сфера професійної діяльності — 
усе це почасти виходить за межі звичної звукової 
фізики і торкається архаїчного світу фетишизму і 
анімізму.

Перформативні мистецтва збурюють простір, 
завдаючи йому ран. Власне, функція перформа-
тивних мистецтв — спричиняти гостре відчуття 
безтілесного моменту, який або ось-ось настане, 
або вже щойно настав. Саме тому такі мистецтва 
особливо старанно уникають сигніфікації і чис-
ленних, обов’язкових спроб мистецтвознавців 
нав’язати їм певну «мову». Власне, що таке звук? 
Звук порушує пружну цілісність простору, спри-
чиняючи поранення. Згодом енергія поглинаєть-
ся всесвітньою ентропією і звуки згасають. Рани 
простору загоюються у процесі того, як розсію-
ється тепло. Будь-яка рана незалежно від її гли-
бини — ефект поверхні, невагома подія чистого 
Еону, яка сповіщає тілу-простору єдиний атрибут 
(«простий ефект») — бути пораненим. Саме тому 
у серці музики — невимовний смуток, страж-
дання події, яка приречена на «не-існування», 
розриваючи кожен найдрібніший момент часу на 
минуле і майбутнє, що віддаляються від нас не-
скінченним «лабіринтом прямих ліній». Чому б не 
піддатись спокусі і хоча б на мить не вважати це 
головним смислом музики? Є певна гостросюжет-
ність у тому, щоб вивести смисл естетичного дій-
ства за межі естетики, за межі «інтонації», «му-
зичного образу» й інших спорожнілих за століття 
зловживань слів.

Може виникнути справедливе запитання: 
чому саме музика викликає такі відчуття? Чи не 
можна сказати те ж саме щодо будь-якої серії по-
дій? Або взагалі до поодиноких подій? Певною 
мірою можна, оскільки це є людським переживан-
ням часу, нездоланним ефектом буття-до-смерті. 

Але музика є граничним випадком, навіть серед 
інших перформативних мистецтв, оскільки саме 
звук є найбільш часоплинним з усіх перцепцій. 
Подієвість звуку відчувається найбільш вито-
нчено і найбільш гостро. Річ у тому, що музика 
передусім організований процес (принаймні так 
вважають). Навіть якщо вся «організація» полягає 
у встановленні лімітів імовірності тих чи інших 
подій. Врешті-решт, чим є музика, окрім «рихту-
вання» поля імовірності?

Можливо, саме у цьому аспекті потріб-
но шукати лінію демаркації між музикою і са-
унд-артом — питання, яке неодмінно тривожи-
тиме навіть найортодоксальніших музикознавців. 
Можливо, не просто сьогодні (принаймні вітчиз-
няних — точно не сьогодні), але з часом — не-
одмінно. Якщо, звичайно, не вдаватися до спе-
куляцій про те, що «людина і природа є одним 
цілим», отже, шурхотіння листя на вітру — така 
сама музика, як симфонія Бетховена. Тут, звісно, 
немає місця демаркаціям і усі події мають одна-
кову ціну перед Богом. Але, без жодної неповаги 
до саунд-арту, навряд чи «4’33’’» викликає такі 
самі гострі відчуття, як симфонія Бетховена. Річ 
у тому, що часоплинність подій, поєднаних ква-
зіпричинною каузальністю, відчувається набагато 
гостріше, незважаючи на той факт, що усі події від 
природи нейтральні, але ми все ж сприймаємо світ 
як людиномірний, отже не позбавлений причин-
но-наслідкових зв’язків. Наратив вмирає болісно. 
Досконалість форми, міцно зв’язаної «солодким 
очікуванням», має свою пропорційну ціну. Саме 
про це і йдеться, зрештою, у фрагменті із Сартра.

Певно, зараз не час і не місце дискутувати про 
сутність музичних подій, оскільки верхня часова 
межа буде подією всього Еону, а нижня — мен-
ша за найдрібніший відрізок часу. Принаймні ми 
можемо сказати, що є клінамен — найдрібніший 
синтез, що визначає раптовість подій, передуючи 
всякому зрушенню [3]. Якщо ми все ж спираємось 
на людиномірний світ, то межу усякої подієвості 
можна знайти у перцепції. Так, міждисциплінарна 
теорія часу Джуліуса Фрейзера починається з від-
різка в 1–2 мс як початок усякої подієвості саме у 
масштабах людського часу.

Згодом настає момент, коли музичний час 
згортається й індивідуальні події постають у су-
перпозиції «стовщеного» Тепер, причому товщи-
на цього тепер також має межу у безтілесному 
моменті Еону. Імплозія часу до єдиного момен-
ту, що розділяє простір «миттєвою раною», — 
момент найвищого страждання, яке випадає на 
долю музики. «You Suffer» існує у просторі на-
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пруження: між «знаком», як ефектом сповільнен-
ня, «осідання» часу (як відомо, знак існує лише 
між паузами і зупинками), і чистим «дієслівним» 
становленням. Мандельштам у вірші «Нашедший 
подкову» писав:

Трижды блажен, кто введет в песнь имя;
Украшенная названием песнь
Дольше живет среди других…

Але що означає — дати ім’я стражданню? Чи 
не те, що ми прирікаємо страждання на вічне бут-
тя — бути вічно повторюваним іменем, оскільки 
будь-яке ім’я має свою продуктивну межу саме у 
вічному повторенні (на те воно і ім’я)? Скорбот-
ною є праця тих, хто перелічує імена, викликаючи 
їх до життя, занадто короткого, щоб мати у собі 
як «жорстокість» архаїчних знаків, так і жорстоку 
непоступливість твердої матерії.

Що потрібно, аби музика відбулась? З одно-
го боку — нічого особливого. З іншого — як мі-
німум, вдалий збіг обставин і цільових причин, 
що часто буває нелегким завданням — особливо, 
якщо це музика не усної традиції. Концертна зала, 
наприклад, є простором ритуалу — усе в ній живе 
атмосферою цієї невідворотності і передчуттям 
вечірнього дійства. Те, що має відбутись, — відбу-
деться попри що. Ритуальні рани простору, що їх 
завдає звук, — своєрідний обряд ініціації, а нала-
штування оркестру перед концертом — відтворен-
ня першоджерельного хаосу перед актом творення.

У цьому контексті Сартр надзвичайно вдало 
відзначає крихкість ситуації із медіумом, позбав-
леним простору ритуального співбуття і водночас 
наділеним певною невідворотністю циклічно-
го процесу (оскільки завжди можна натиснути 
на кнопку «Repeat»). У цьому одному фрагменті 
можна віднайти глибини суперечностей перфор-
мативних актів реального часу (live-форми) і тих, 
що існують за нашим бажанням у записі (хоча 
наша «свобода волі» у даному контексті також 
дещо ілюзорна). У наш час, коли сам час, здається, 
зрікається присягання бути лінійним, ми віддаємо 
жертву не Хроносу, а жертвуємо ним самим — 
наче «зрізаючи» товщину космічного Тепер, щоб 
відчути смерть і народження безтілесних Еонів у 
всій повноті їхніх страждань, переживаючи кожен 
момент як останній. Але що краще — змушувати 
страждати себе або прирікати на страждання не-
скінченного циклічного повторення записане сло-
во, змушуючи його знову і знову вимовляти своє 
ім’я? Ім’я, одного разу вже примхливо викликане 
тим, хто добровільно або випадково взяв на себе 
скорботну місію Автора.

Чому коротка пісня примножує страждання? 
Власне, не стільки коротка, скільки, у нашому 
випадку, одномоментна. Ця пісня повністю злива-
ється зі своїм іменем, яке можна повторювати без-
перервно і вічно, оскільки будь-яке ім’я зазвичай 
коротше за будь-яку пісню.

Ще один момент, на який слід звернути увагу 
у Сартра, — це «жертовність» попередніх звуків, 
котрі віддають життя, підгодовуючи появу того 
самого Голосу. Власне, у цьому і полягає трагізм 
форми, яка воліла би бути «кристалом» у одно-
моментності божественного Хроносу, адже не 
має іншого виходу, як існувати у темпорально-
сті Еону, спираючись лише на інерцію короткої 
пам’яті. Врешті-решт форма живе надією пам’яті. 
З часом, у процесі того, як пам’ять із індивідуаль-
ного тіла переходить до колективного (музеїв, ар-
хівів, серверів), її м’язи слабшають — це неодмін-
на ціна за бажання утримати Космос у людському 
тілі. Відтак втрачає надію і форма — полишаючи 
неквапне розгортання симфоній на користь шизо-
фонії. Зрештою форма досягає свого перформа-
тивного ліміту в одномоментності. Завдати рани, 
збуривши простір криком, потрібно неодмінно за 
час, менший від того, який потрібен для втечі від 
цього крику (оскільки від крику, як правило, хо-
четься ухилитись).

Форма перестає бути навіть нав’язливою 
і стає відверто шокуючою. (Під нав’язливістю 
можна розуміти і екстремум очікуваності — 
того благородного відчуття, яке надавала музика 
минулих часів.) Тут слід згадати відому когні-
тивну теорію Девіда Гурона, викладену у кни-
зі «Sweet Anicipation: Music and the Psychology 
of Expectation» (2006). Зрозуміло, що у книзі не 
йдеться ні про естетику, ні, тим більше, про ети-
ку. Але сам вислів «sweet anticipation» («солодке 
очікування») наводить на певні думки щодо ми-
мовільної ностальгії за формою, що утримувала 
очікування в його ввічливих межах завершених 
кадансів і коректних модуляцій.

Символи крові, які, здавалося б, надійно ви-
тіснені придворним етикетом, сповіщають про 
своє повернення. Вони часто (можна сказати, в 
останню половину століття — як правило) почи-
нають свою ходу саме з маргінесів культури. Ча-
сто непомітно, у ролі жартів, «приколів», медіаві-
русів — того, що зазвичай вислизає з-під пильно-
го ока дискурсивних практик.

Імплозивні стратегії комунікації обертаються 
іншою стороною — стороною жорстокості. Згор-
тання часу примножує страждання — лише їхня 
максимальна концентрація здатна вивести розум 
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зі «сну швидкості». Не буде перебільшенням ска-
зати (факт доволі некомфортний для споживача, 
але вже звичний для мистецтвознавця), що сьо-
годні, а можливо і давно, мистецтво вже побачило 
свій екстремум ні в чому іншому, як у тероризмі. 
Це стає ще більш зрозумілим, якщо пригадати 
один з лейтмотивів пізнього Бодрійяра (хоча б з 
«Прозорості Зла»), у чиїй інтерпретації тероризм 
постає у дещо іншому світлі, ніж про нього зазви-
чай думають. Абсурдність одномоментної форми, 
яка цим фактом заперечує саму себе, цілком від-
повідає просторові культури, який вона пронизує.

Перформанси Марини Абрамович експону-
ють час у його етичних вимірах. Врешті-решт, 
час ніколи не буває нейтральним. Навіть Хронос, 
божественне Тепер, пронизаний «стражданням 
тіл». (Певно, Дельоз не випадково використовує 
саме це слово.) Якщо Хронос — вимір глибини 
часу (чому б взагалі у цьому контексті не прийня-
ти «глибину часу» його другим виміром — поряд 
із власне «часоплинністю»?), то чому б йому не 
бути «часом страждань»? Хіба він вже не є таким 
від народження? Перформанси Абрамович фак-
тично наповнюють час болісним очікуванням, 
тривожними, часом жахливими передчуттями і — 
певно, найсуттєвіший момент у нашому контек-
сті — ставлять суто етичне питання: які загрози 
несе у собі бездіяльність? Що відбувається у той 
час, коли ми просто чекаємо? Здається, сам час 
при цьому набуває щільності твердого тіла — на-
стільки він матеріальний і тілесно-відчутний.

Здавалося б, яке у контексті цієї статті «Ритм 
0» має відношення до музики, окрім назви? Але 
що є назва? Хіба «You Suffer» — це взагалі музи-
ка? Музика, від якої залишилась сама назва. Ритм, 
виходячи за його суто музичне, вузьке розуміння, 
є навіть не формою переживання часу, а площи-
ною зіткнення Еону і Хроносу, відтак маючи свої 
ліміти у безкінечній розрідженості, коли весь час 
Космосу розпадається на величезне «ось-ось» і 
гігантське «щойно», які обрамляють єдиний удар 
цього ритму, і нескінченній щільності — коли усі 
можливі події застигають у одномоментності.

Ритм відміряє і життя, і страждання. У цьому 
сенсі назва «Ритм 0» є, певно, найбільш органіч-
ною для цього перформансу. Ритм організований 
предметно — його формують безтілесні події, 
що виникають у точці зіткнення двох тіл. Влас-
не сам перформанс і є цей ритм. 73 тіла (худож-
ниця і 72 предмети) у замкненому просторі спо-
віщають одне одному прості атрибути — «бути 
пораненим» або «мати здатність бути тим, що 
завдає рани». «Абсолютна лотерея», про яку пи-

сав Борхес, є чужою глибинному вимірові часу. 
У Еоні немає місця стражданням. Клінамен не 
знає жалю. Те, що відбувається під час перфор-
мансу, — спроба переміщення фокуса погляду на 
процес самоорганізації як на етичний феномен. 
Те, що вважалось випадковим, перетворюється на 
невідворотне. Ритм подій здобуває причинність.

У даному контексті художника можна при-
рівняти до стоїка-мудреця, який ототожнюється 
з квазіпричиною. Він знаходить себе на прямій 
лінії, що пробігає поверхнею. Якщо бути більш 
точним, він — випадкова точка, що блукає цією 
лінією. Тут мудрець очікує подію, розуміючи її у 
істинній суті, незалежною від часопросторового 
буття — як те, що має ось-ось відбутись або щой-
но відбулось на лінії Еону [1, 192]. Але у той же 
час мудрець бажає втілення цієї безтілесної події 
у положенні речей і у власному тілі. Ототожню-
ючи себе з квазіпричиною, мудрець прагне «дати 
тіло» безтілесному ефекту, оскільки ефект має 
мати причину. Мудрець наче намагається «загли-
бити» Еон у Хронос, надати подіям ваги і значен-
ня, дещо «сповільнити» безумне становлення. Як 
писав Жо Боске, «моя рана існувала до мене, я на-
роджений її втілити» [1, 195].

Що означає цифра «0» у назві перформансу? 
З одного боку — фактор випадковості, як кінець 
будь-якого ритму. Ритм самого перформансу може 
урватись у будь-який момент. Пригадаємо знову 
Сартра: хвилювання героя з приводу крихкості 
ситуації, що може припинитися через будь-яку 
дрібницю. У «Ритмі 0» випадкова зупинка дося-
гає статусу невідворотності. Якщо у концертному 
залі гостро відчувається невідворотність початку, 
то із перформансом ситуація дещо інша — інтри-
гою лишається саме фінал. Це не той фінал, яким 
завершується симфонія, хоча б тому, що фінал 
симфонії відомий і настає у лише один передбачу-
ваний спосіб. «Ритм 0» — симфонія невизначеної 
довжини із вкрай відкритим фіналом. І це жахає.

Розуміння парамузики, як комунікативних 
екстремумів, неможливе без усвідомлення приро-
ди часу у сукупності його двох режимів (Хроносу 
і Еону). Власне, напруження, яке створює музи-
ка (те, що робить музику відмінною від, скажімо, 
саунд-арту) своєю течією — це не що інше, як 
екзистенціальна тривога, пов’язана із подвійним 
переживанням часу. Музика балансує на межі 
абсолютної нейтральності подій-ефектів і їхньої 
квазіпричинності, коли ефекти є не результатом 
суміші та страждання тіл, а причиною одне од-
ного. Музична форма, як така — пряма лінія, що 
збирає на поверхні лабіринт подій у їхній квазі-
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причинності, оскільки реальних причин у цих зву-
ків немає — принаймні у тій послідовності, у якій 
вибудовується наратив.

Музика є наочним прикладом того, як безті-
лесні ефекти справді намагаються полишити фі-
зичну причину свого виникнення, оскільки при-
чина загрожує їхньому існуванню — таким є па-
радокс «подвійної каузальності». Можливо, тому 
у Сартра фігурує абстрактна Негритянка. Зреш-
тою, як писав Беккет, «яка різниця, хто говорить». 
Згідно з цією реверсивною логікою, сама форма 
«живого» концерту — не більш, ніж нагадування, 
що все ж каузальність є подвійною, і в усякого 
звуку є своя фізична причина, яку іноді корисно 
бачити на власні очі.

Переживання музичного часу має свої «край-
ні точки» — туди і спрямований наш погляд у на-
маганнях вхопити парамузику. А як щодо просто-
ру? Якщо взагалі припустити, що простір, яким 
ми його знаємо, є не лише результатом сповіль-
нення, «осідання» енергетичних потоків — відтак 
все одно є ефектом часу. Екстремуми музичного 
простору — це занурення у час Хроносу, коли з 
темних глибин раптом постає запитання: «А що, 
як усе насправді пов’язане?» Дискусійним зали-
шається питання, чи справді «форма-кристал» 
існує, хоча б у свідомості музикознавців, чи не є 
вона результатом миттєвого синтезу — згортання 
подієвого часу до одномоментності? Чи взагалі не 
є просторові уявлення результатом ущільнення і 
розрідження музичного часу? Оскільки чистий 
Хронос є лише божественним промислом. Або 
поглядом того, хто може дивитись на наш чотири-
вимірний світ із п’ятого виміру.

Що ми знайшли в результаті нашого коротко-
го екскурсу? «You Suffer» — приклад не стільки 
гумору і абсурду, скільки неочікуваний бік імпло-
зивних стратегій комунікації, загострення ситуа-
ції напруження між «живим» і «записаним». Що є 
«записане» — вічне життя або вічно повторюване 
вмирання? Саме це питання ставить ця начебто 
курйозна історія. Колапс музичної форми до од-
номоментності обертає звичний світ каузальності 
раною простору, миттєвим вибухом дієсмислу, що 
передує усякому значенню.

Сартр ставить питання про етичні виміри по-
дієвості, висвітлюючи квазіпричинність у сенсі 
необхідності, вивільняючи через свого героя най-

очевидніші, але й часом найбільш таємні у своїй 
прозорості, екзистенціали музики: бути не тільки 
і не стільки бажаною, себто хвилюючою слух сво-
їми формами і наративами, скільки болісно-ек-
статично очікуваною — що, на мій погляд, дещо 
виводить нас із сфери естетики.

Перформанс Абрамович, окрім очевидного 
смислу, який елементарно ідентифікується уваж-
ним глядачем, запрошує нас у світ «абсолютної 
гри» та її етичних вимірів, коли художник ото-
тожнює себе з мудрецем-стоїком. Події раптом 
спиняють своє ковзання по поверхні й болісно за-
падають у тіло, і сам безтілесний Еон, здається, 
відступає у запаморочливі глибини.
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МУЗИЧНО-ДРАМАТИЧНА ШКОЛА МИКОЛИ ЛИСЕНКА: 
ДО ІСТОРІЇ ТЕАТРАЛЬНОЇ ОСВІТИ В УКРАЇНІ

У розвідці досліджується історія драматичного відділення Музично-драматичної школи М. В. Ли-
сенка — першої української театральної школи. Висвітлено причини й умови створення школи, її осо-
бливості. Визначено розпорядок роботи школи. Охарактеризовано вимоги та методологічні прийоми 
підготовки майбутніх театральних діячів. Досліджено особливості навчального процесу (студентські 
вистави на сценах міста, освітні лекції перед початком вистав тощо). Реконструйовано педагогічний 
склад драматичного відділення школи Лисенка (дисципліна і роки викладання, біографічні відомості), 
зібрано відомості щодо навчальних програм. Здійснено спробу окреслити значення школи Лисенка для 
розвитку театральної освіти в Україні.

Ключові слова: школа Лисенка, театральна освіта, історія театру (театрознавство), Володи-
мир Перетц.

В статье исследуется история драматического отделения Музыкально-драматической школы 
Н. В. Лысенко — первой украинской театральной школы. Освещены причины и условия создания шко-
лы, ее особенности. Определен распорядок работы школы. Охарактеризованы требования и методо-
логические приемы подготовки будущих театральных деятелей. Исследованы особенности учебного 
процесса (студенческие спектакли на сценах города, образовательные лекции перед началом спек-
таклей и т.п.). Реконструирован педагогический состав драматического отделения школы Лысенко 
(дисциплина и годы преподавания, биографические сведения), собраны сведения об учебных програм-
мах. Предпринята попытка определить значение школы Лысенко для развития театрального образо-
вания в Украине.

Ключевые слова: школа Лысенко, театральное образование, история театра (театроведение), 
Владимир Перетц.

The survey dwells upon the history of Drama Department of Lysenko Drama and Music School — the 
fi rst Ukrainian theater school. The reasons and conditions for founding the school, as well as its features are 
highlighted. The school schedule is determined. The requirements and methodological techniques of teaching the 
upcoming theatrical personalities are defi ned. The features of the educational process (students’ performances 
on the city stages, educational lectures prior to the performances, etc.) are studied. The teaching staff of 
Drama Department of Lysenko School (disciplines and years of teaching, biographical data) is reconstructed, 
information on educational programs is compiled. An attempt to outline the importance of Lysenko School for 
the development of theatrical education in Ukraine is made. 

Key words: Lysenko School, theatrical education, history of theater (theater studies), Vladimir Peretz.

Однією з ознак сформованої театральної 
культури (у системі уявлень ХІХ — початку 
ХХ століття) є національна театральна школа, що 
передбачає:

– усвідомлення суспільством потреби у такій 
школі і здійснення кроків до її інституалізації;

– методику практичної підготовки майбутніх 
театральних діячів;

– комплекс заходів, спрямованих на дослі-
дження минулого національного і світового теа-
тру (включаючи наявність відповідних навчаль-

них курсів, створення архівів, музейних колекцій 
тощо).

Хоча перші театральні школи на етнічній тери-
торії України відомі ще з ХІХ століття, однак, судя-
чи з переліку практичних і теоретичних дисциплін, 
які викладалися у польській театральній школі 
(акторська гра, музика, танець, сценічні вправи, 
історія Польщі, всесвітня історія, міфологія й архе-
ологія, світова література, психологія, французька 
мова, естетика — аналіз драматичних характерів) 
[1, 10–25], їхні завдання істотно відрізнялися від 
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потреб початку ХХ століття. Це зумовлено не лише 
зміною вимог до практичної підготовки учнів (тех-
ніки актора), а передусім появою нової навчальної 
дисципліни, народження якої стало відповіддю на 
потреби театру. Цією дисципліною була «історія 
театру», вивчення якої спрямовувалося не лише на 
формування ерудиції вихованців, а й на усвідом-
лення театрального мистецтва в усьому різнома-
нітті його форм як самостійного виду мистецтва і 
засвоєння його здобутків.

Першу відому лекцію з історії театру прочи-
тав 1845 року Роберт Прутц («Лекції з історії ні-
мецького театру») [2, 35]; в Російській імперії, за 
свідченням Михайла Возняка, університетський 
курс «Початок російського театру» 1861 року чи-
тав Микола Тихонравов [3, 141]. Проте ця інфор-
мація викликає сумнів, адже сам М. Тихонравов не 
давав таку назву курсу, а лише зазначив, що «за-
мість передмови до “Жалостливой комедии” роз-
міщую три лекції з курсу, читані в Московському 
університеті у 1859/60 академічному році» [4, 7].

Першою достовірною датою початку викла-
дання академічного курсу історії театру в Росій-
ській імперії є 1899 рік — з цього року Володимир 
Перетц, майбутній професор Київського універ-
ситету св. Володимира, академік Імператорської 
академії наук, академік ВУАН, розпочав викладан-
ня у Петербурзькому університеті курсу «Історія 
театру в Росії»1 [5] (в ці ж роки історія театру вже 
вивчається у Ляйпцигу, Бонні [6, 185], а від 1900 
року дисципліну викладатиме «фундатор» теа-
трознавства Макс Геррманн).

Першим українським навчальним закладом, 
де було започатковано вивчення історії театру, ста-
ла Музично-драматична школа Миколи Лисенка, 
прямим спадкоємцем якої є Київський національ-
ний університет театру, кіно і телебачення імені 
І. К. Карпенка-Карого. І хоча навчальний курс мав 
назву «історія драми», однак, зіставляючи його з 
науковими інтересами і методологічними підхо-
дами викладача, котрий читав цю дисципліну, — 
Володимира Перетца, можна припустити, що 
викладання здійснювалося з акцентом на історії 
сценічного мистецтва.

Історія Музично-драматичної школи Миколи 
Лисенка, здавалося б, загальновідома. Відомо, що 
її було створено 1904 року; що на її драматичному 
відділенні впродовж 1904–1918 років навчалися 
видатні діячі українського театру Поліна Самій-
ленко, Софія Мануйлович, Степан Бондарчук, 

1 Після В. Перетца цю дисципліну в університеті викладали 
І. Шляпкін (1915–1917), О. Гвоздєв (1921).

Прохор Коваленко, Марко Терещенко, Борис Ро-
маницький, Йона Шевченко та інші; відомо, що 
саме учні цієї школи у 1916–1917 роках потягну-
лися до театральної студії Леся Курбаса [7, 29]; 
що 1918 року школу було реорганізовано у Му-
зично-драматичний інститут імені М. В. Лисенка, 
згодом у теа-муз-технікум, а пізніше — у Київ-
ський національний університет театру, кіно і те-
лебачення імені І. К. Карпенка-Карого.

Однак поряд із відомими фактами в історії 
школи маємо велику кількість суперечливих ві-
домостей і білих плям — особливо у зв’язку з 
першим етапом діяльності школи Лисенка (1904–
1912) та її драматичного відділення. Адже за ча-
сів музично-драматичного інституту ім. Лисенка 
(1918–1934) архів школи було втрачено, а його 
пошуки досі не дали результатів2. Однак зі спога-
дів викладачів і вихованців школи (М. Лисенка, 
М. Старицької, О. Мишуги, П. Коваленка, І. Сте-
шенко та ін.), а також авторів, котрі входили до 
кола М. Лисенка (М. Грушевського, С. Єфремова, 
Є. Чикаленка), можна відтворити окремі аспекти 
діяльності цього навчального закладу.

1898 року помер Станіслав Блюменфельд3, 
засновник приватної музичної школи, в якій ви-
кладав Микола Лисенко, і, «щоб закінчити на-
вчальний рік, колеги обрали директором Миколу 
Віталійовича. Навесні після екзаменів школа мала 
закритися, проте її викладачі почали пропонува-
ти М. Лисенкові відкрити свій навчальний заклад, 
аргументуючи, що такому видатному музичному 
діячеві навряд чи відмовлять» [9, 110]. Сам ком-
позитор писав у листі до О. Самойлович: «Вчера 
покончили все экзамены в бывшей музыкальной 
школе Блюменфельда; оканчивающим по форте-
пьяно, пению, скрипке, теории повыдавали ат-
тестаты, свидетельства. Поміркували, повершили 
діла, закрили школу та й розійшлися. Тепер уже 
школи С. М. Блюменфельда більше нема. Якщо 
2   Відомості про діяльність школи містяться у Центрально-
му державному історичному архіві, Державному архіві 
Київської області, Центральному державному архіві-музеї 
літератури та мистецтва, Музеї театрального, музичного 
та кіномистецтва, Музеї видатних діячів. Інформацію про 
студентів інституту, починаючи з 1925 року, збирала Зіна-
їда Нертовська (завідувачка учбової частини інституту, що 
пропрацювала в інституті від заснування школи Лисенка 
і до післявоєнного періоду. У школі Лисенка (1910–1912) 
викладала на драматичному відділі обов’язковий курс 
фортепіанної гри). Ці дані містяться у «Книзі особового 
складу студентів інституту», що зберігається у відділі ка-
дрів КНУТКіТ ім. І. К. Карпенка-Карого [8, 286].

3 Станіслав Блюменфельд (1850–1898) — композитор, піа-
ніст, педагог. Із Лисенком працював ще в інституті шля-
хетних дівчат, де викладав фортепіанну гру, також давав 
приватні уроки. 1892 року відкрив власну школу в Києві. 
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Міністерство Вн[утренних] Дел, куда я [за під-
тримки М. П. Старицького] послал прошение 
через Драгомірова, разрешит мне, то будет нова 
Муз[ична] Школа Лисенка. Тільки самому мені 
її не підняти. Якщо пристати до спілки зі мною 
грішми, то діло почати можна буде, а як ні, то роз-
рішеніє лежатиме у кишені. Из всего видно, что 
большинство тех, что учились в Школе и не око-
нчили еще ее, поступят и в новую Школу, на ее 
основе создаваемую. Но без средств приступить 
к основанию ее нет основания. Ми цього питання 
за браком часу не обговорювали з Вами, а треба 
ж, свидевшись, поговорить и принципиально, и 
детально» [10, 275–276].

Дозвіл Міністерства внутрішніх справ було 
отримано 1899 року, але за браком коштів реалі-
зувати задум одразу не вдалося. Фінансове пи-
тання вирішилося 1903 року під час святкування 
35-річчя творчої діяльності Лисенка (ця подія 
дістала віддзеркалення у багатьох документах — 
зокрема, у спогадах Євгена Чикаленка [11], Сер-
гія Єфремова [12] та ін.). «Опріч звичайних форм 
святкування — концертів і засідань з адресами та 
привітаннями, — згадував Єфремов, — найбільш 
заходу вимагала вперше, мабуть, у нас поставлена 
тоді думка — зібрати певну суму на “національ-
ний дарунок” ювілятові. “Звичайно, — казав де-
хто з скептиків, — ми не спроможемось зібрати 
на віллу, як поляки Сенкевичеві, — ну то хоч на 
сяку-таку халупу стягнемось”. Дякувати енергій-
ним заходам та агітації організованих громадян, 
жертви до такого ювілейного фонду приходили 
частенько з різних місць, і скарбник Громади кож-
ного разу подавав про них відомості. Тих жертв 
кінець-кінцем набралося на кілька тисяч карбо-
ванців…» [13, 148]. Отримані кошти (15 тисяч 
карбованців [14, 244]) Лисенко вирішив викори-
стати для заснування школи. Однак незадовго до 
відкриття, з’ясувалося, що розпоряджатися «по-
дарунком» за власним бажанням Лисенко не має 
права, тож композиторові довелося «позичати» 
власні гроші [9, 112].

1 травня 1904 року — офіційна дата заснування 
школи. Влітку того ж року було опубліковано Умо-
ви прийому та оголошено прийом (до всіх молод-
ших класів та до першого класу старшого відділен-
ня), час вступних іспитів (друга половина серпня) 
та початок занять у Школі (1 вересня 1904 року).

Відкриття школи було широко анонсовано в 
українській пресі. «Бажаючи надати школі загаль-
ноукраїнського значення, він [Лисенко] розсилає 
для поширення у різні міста України (зокрема, в 
Миколаїв до Миколи Аркаса, в Одесу до Сергія 

Шелухіна, у Львів до Михайла Грушевського) 
об’яви про відкриття нового навчального закла-
ду, а також розміщує відповідну інформацію в 
багатьох (у тому числі галицьких) часописах» 
[9, 111]. Так, у листі до Грушевського Лисенко 
писав: «Сьогодні вислав у Львів на адресу Нау-
кового Товариства Вам два шпаргали, стосуючі 
до моєї Музично-Драматичної школи у Києві, що 
має відкритися з 1-го вересня. Умови і статут я 
переклав на українську мову і прошу Вас дуже, 
проредагувавши добре з боку мови, устроїти їх 
друком у “Віснику” і у “Ділі”. Одбитки ж з їх 
зробити на тонесенькому папері в тій меті, щоб 
можна було б ніби листом вислати — до нас, на 
Україну. Бо при школі враз з російською драмою 
і декламацією я конче хочу завести й українську 
декламацію для охочих студіювати в рідній мові» 
[15, 387]. У листі до М. Аркаса Лисенко повторив 
своє прохання: «Вибачте мене, що важуся, насмі-
лююся обважити Вас своєю прозьбою: не маю бо 
ні духа, крім Вас, знайомого у Миколаєві. Зробіть 
ласку, засиланні Вам об’явки про відкриття мною 
музично-драматичної школи у Києві, розклеїти у 
городі на людних, видних місцях, теж у банках, 
конторах, клубах, садах, театрах, магазинах; а то 
і на села послати до панів, які цікавиться можуть 
цією справою» [16, 384]. Невдовзі рекламну ді-
яльність Лисенка було винагороджено: «Заявок 
до школи, — писав він у листі, — чимало при-
ходить, але скільки з’явиться їх до прийому, Бог 
його віда» [17, 387].

За часів Лисенка школа, метою якої було «да-
вати вихованцям цілком закінчену художню, му-
зичну або драматичну освіту» [18, 7], розташову-
валася в одноповерховому будинку з мезоніном, 
орендованому у лікаря-психіатра (майбутнього 
викладача школи) Івана Сікорського, за адресою 
вул. Підвальна, 15 (будинок знесено 1950 року). 
1919 року школу переведено в інше приміщення 
на вул. Великій Володимирській, 45, де сьогодні 
базується Будинок учених НАН України [7, 34]. 
З 1922 року Музично-драматичний інститут ім. 
Лисенка (драматичне відділення) орендував при-
міщення на Хрещатику, 584 (у 1875–1876 роках — 
прибутковий будинок, у 1885–1908 роках — у бу-
динку містився найбільший у Києві магазин-склад 
«Депо», майстерня і фабрика музичних інстру-
ментів Їндржишека Генріха-Ігнатія Ігнатійовича, 
1914 року — Художній салон, згодом — кіноте-
атр). 1965 року Київському інститутові театраль-
ного мистецтва ім. І. Карпенка-Карого надано та-

4 Нині цей будинок має номер 52.
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кож приміщення колишньої економічної школи 
Терещенків по вул. Ярославів Вал, 40 (навчання в 
корпусі було розпочато 1968 року) [7, 62].

Найдетальніший опис першої будівлі школи 
було записано 1979 року Роксаною Скорульською 
за спогадами Ірини Стешенко та накресленим 
нею планом. Школа мала два поверхи (хоча з ву-
лиці здавалося, що приміщення одноповерхове) 
та прибудову. На фасаді висіла чорна вивіска, на 
якій золотом було написано: «Музыкально-дра-
матическая школа Н. В. Лысенко». Вікна виходи-
ли на вулицю і у внутрішній двір із невеличким 
садком (вікна і стеля другого поверху були значно 
нижчі, ніж на першому поверсі). На першому по-
версі було два передпокої (у першому — сходи на 
другий поверх, столик із кореспонденцією і швей-
царська, у другому — роздягальня, дзеркало), 
канцелярія (зі шкіряним диваном та репродукцією 
«Дев’ятого валу»), клас Лисенка (рояль, декілька 
стільців), прохідна кімната з каміном («який ча-
сом горів, і коло нього Марія Михайлівна Ста-
рицька сиділа, розповідала анекдоти і взагалі 
історії із свого минулого життя театрального») 
і, власне, зала (третину займала сцена заввишки 
приблизно в один метр із падугами і кулісами), 
кухня, вбиральня, чорний вихід, декілька музич-
них кабінетів. На другому поверсі були: ще один 
чорний вихід, ванна кімната, великий коридор, лі-
воруч — класи5. «При школі, — згадував Люцій 
Кобилянський, — утворився на початку невели-
кий музей, де в першу чергу зайняли місце укра-
їнські народні музичні інструменти» [19, 66]6.

Школа мала два відділення: музичне і драма-
тичне. Викладання здійснювалося за програмою 
Московського філармонічного музично-драматич-
ного училища [18, 7], ймовірно, як продовження 
традиції школи Блюменфельда, який «поєднував 
виховання музикантів і акторів», започаткувавши 
своєю школою «заклад нового типу» [20, 78] (за 
іншими свідченнями навчання здійснювалося за 
програмами Московської та Петербурзької кон-
серваторії [21, 583 ; 22, 181]).

Вступні іспити проводилися наприкінці серп-
ня [23, 474]. Навчання в трьох класах драматично-
го відділення тривало чотири роки і було платним 
[24, 93] (від 100 до 125 карбованців на рік [25, 622]; 

5 Розшифрування аудіозапису спогадів І. І. Стешенко про 
Музично-драматичну школу М. В. Лисенка. Запис здійс-
нено 27.04.1979 р. Оригінал запису знаходиться у фоно-
теці Музею Миколи Лисенка (МВДУК). Розшифрування 
зроблено Р. М. Скорульскою. 

6 Сьогодні ці музичні інструменти зберігаються у музеї Ми-
коли Лисенка.

інформація про вартість навчання на музичному 
відділенні подавалася у щорічнику «Весь Киев: 
Адресная и справочная книга»), однак деяких 
учнів Лисенко звільняв від плати [26, 255–256]. 
Про безкоштовне навчання пише й Іван Піскун, 
проректор, ректор (1938–1939) Музично-драма-
тичного інституту: «За записками бухгалтерії, за 
спогадами самих вихованців і вихователів школи, 
встановлено, що такі безплатні групи таланови-
тих дітей з бідноти були: по класу музики — у 
Миколи Віталійовича Лисенка, по класу вокалу 
в Муравйової <…>, по драматичному класу — у 
М. М. Старицької» [27, 34].

До навчання зараховувалися особи віком від 
шістнадцяти років, яким надавалися квартири з 
повним пансіоном за усталену платню. Академіч-
ний рік тривав з 1 вересня до 15 травня.

За спогадами Остапа Лисенка, який «з самого 
початку допомагав батькові [М. Лисенку] в адмі-
ністративних і фінансових справах школи», школа 
не отримувала дотацій і нерідко «батькові [М. Ли-
сенку] доводилось влізати в борги <…> ледь-ледь 
зводячи кінці з кінцями» [26, 255].

До абітурієнтів драматичного відділення ви-
сувалися такі вимоги:

«а) сценічність вроди; при тому безумовною 
перешкодою до вступу на курси вважаються фі-
зичні вади в складі тіла (кульгання, горбатість), 
такі вади, що роблять цілком нездатним ні до 
якого амплуа, безпорадна зіпсованість мови (гу-
нявість, заїкування, безпорадна шепелявість і т. 
и.) і занадто слабкий або негарний голос, нездат-
ний до поправної сценічної вимови;

б) умілість поправно й поточно читати по 
українському і в) загальна освіта в розмірі що-
найменше чотирьох клас гімназіальних. Місцева 
вимова не вважається за перешкоду при вступі на 
драматичні курси, але якщо ученик не відстане за 
рік від такої вимови, то не зможе перейти на ви-
щий курс» [28, 94].

Дисципліни драматичного відділення було по-
ділено на чотири роки навчання:

«Курс перший:
а) Дикція <…>. Помічними студіями служать: 

читання гекзаметра, олександрійського вірша і т. 
ін. <…> теорія версифікації <…>, і спів (гамми, 
sons fl ies, сольфеджіо) для тих, хто має голос і 
слух.

б) Перші початки декламації: теорія артис-
тичного читання (зупинки, назви, логічні та сим-
волічні наголоси, тон епічний, ліричний, драма-
тичний, тон байки, розвиток плавної, текучої гар-
монійної мови).
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в) Історія літератури <…>
г) Танці.
д) Фехтування і гімнастика. <…>.
Курс другий.
а) Декламація: <…> Читання балад, лірич-

них поезій, байок і т. ін. і монологів із п’єс. Перші 
вправи діалогу. Розвиток міміки.

б) Історія літератури 2-й рік.
в) Історія культури <…> 1-й рік.
г) Історія драми 1-й рік.
д) Танці.
е) Фехтування та гімнастика <…>
ж) Спів.
Курс третій.
а) Практичні вправи для сцени. Виконання 

драматичних творів і уривків (фрагментів) артис-
тично-літературного репертуару, — як для розвит-
ку сценічних здібностей кожного окремого уче-
ника, так і для осягнення ансамблю виконання. 
Поруч із тим виробляється звичка до самостійної 
сценічної праці через самостійні репетиції, тільки 
за порадою професорів. Закриті вистави (спекта-
клі) (Генеральні репетиції) з уривків. Остаточне 
вияснення сценічного амплуа кожного учня.

б) Декламація <…>.
в) Історія культури — 2-й рік.
г) Історія драми — 2-й рік. Через літо перед 

третім курсом — самостійне студіювання авторів. 
<…>

д) Танці. <…>
е) Спів <…>. Курс четвертий. Виключно 

практичні вправи на сцені, при тому, по змозі, 
становляться цілі п’єси або чималі уривки з ар-
тистично-літературного репертуару. Студіювання 
цілих ролей» [28, 95–96].

Навчання велося у кілька змін. Відділ укра-
їнської драми працював переважно вечорами [25, 
621]. За спогадами Прохора Коваленка, на почат-
ку існування школи (1906–1910) відділ російської 
драми налічував 20 учнів, відділ української дра-
ми — 10–15 на кожному курсі [25, 619].

Курс української драми, яким керувала Марія 
Старицька, вперше було набрано у 1905–1906 на-
вчальному році [29, 20] (академік Ростислав Пи-
липчук зазначав, що Старицька вела український 
курс з 1907 року [7, 27], Іван Піскун вказує 1904 
рік [27, 34]). Новину про відкриття українського 
курсу було повідомлено на сторінках журналу 
«Рідний край» [29, 20] і газети «Громадська дум-
ка»: «В музикально-драматичній школі М. Лисен-
ка (Б. Подвальна, 15) отворяється з 1-ого січня 
1906 року курс української декламації і клас сце-
нічної гри» [30, 1]. Разом із цим, у статуті школи, 

затвердженому міністерством, «ні про яке навчан-
ня по класу української драми <…> не згадуєть-
ся <…> Лисенко навмисне не вказав відділів по 
класу драми, обмежившись досить двозначним 
визначенням “сценічна освіта”» [27, 34]. Це під-
тверджують свідчення Л. М. Старицької: «В доз-
волі драматичного відділу не згадувалось про 
право заснувати при школі український відділ. 
М. В. Лисенко і М. М. Старицька відкрили його на 
свій страх» [27, 34]. Іван Піскун не виявив і піз-
ніших документів, які б легалізовували існування 
українського відділу [27, 34].

1905 року розпочалися перші відкриті та за-
криті учнівські концерти та вистави7. Щорічно 
проходило до 5-ти відкритих концертів і 2–3 ви-
стави. На цих тематичних вечорах зачитувалися 
реферати, що їх готували викладачі теоретичних 
дисциплін (В. Перетц, І. Стешенко та ін.).

Силами музично-драматичної школи вистав-
лялися концерти і спектаклі в «Просвіті», «Україн-
ському клубі», «Лук’янівському народному домі» 
(з яким М. Старицька уклала договір [25, 623]), у 
Народній аудиторії, у польському клубі «Ognivo» 
і на сцені самої школи. Часто на цих вечорах голо-
вував Микола Карпович Садовський — директор 
Товариства українських артистів [7, 28].

В українських виданнях (газети «Рідний 
край», «Рада», «Громадська думка») збереглося 
чимало відгуків про вистави і концерти органі-
зовані силами школи Лисенка. Так, кореспондент 
газети «Рідний край» писав 1908 року: «Вечір 23 
грудня був свого роду урочистостею для укра-
їнської сцени: того вечора, в Києві, в театрі Ко-
мерційного товариства, ішла по українськи п’єса 
Ібсена “Нора”. Ставила її — київська Просвіта, 
себто її Артистична Комісія, що складається з 
гуртка молодих артистів, переважно учнів школи 
Лисенка. На сей гурток покладаються надії, що 
він поширить і освіжить репертуар української 
сцени» [31, 13].

Характеристику діяльності школи 1908 року 
у листі до І. П. Андріанопольскої залишив і сам 
Лисенко: «…Школа моя музик[ально]-драматич-
на, дякуючи богові, зростає з року в рік. У цьому 
році щось нащитують до 230 учнів. Професорам 
моїм добре дуже живеться: добрі гроші заробля-
ють. Учні теж, як видно, задоволені режимом 
школи і наукою, яку їм тут дають. Для мене поки 

7 За статутом школи «про всі влаштовувані публічні музичні 
вечори і сценічні вистави засновник школи своєчасно по-
відомляє місцеве поліційне начальство і взагалі додержує 
загальновстановлених і звичайних щодо цього правил 1 
урядових розпоряджень» [27, 34].
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що недобре трохи, бо професори беруть до себе 
багато безплатних; нехай би собі брали, — то 
їх діло, особливо, коли трапляються талановиті 
люди, але коли ти не береш за їх науку грошей, то 
школа в кожному разі повинна брати на себе, бо 
вона ж содержує помешкання, яке досі коштувало 
1800 р. на рік, а тепер <…> 2500 р. на рік!» [32, 
412–413].

Атмосферу школи до певної міри розкриває 
вітальний лист Володимира Перетца до Марії Ста-
рицької: «…згадалися мені перші роки школи Ли-
сенка, сам Мик[ола] Віт[алійович] і наша з Вами 
робота ... Це не особливо було давно, якихось 20 
–25 років тому, але для нас це майже “давня істо-
рія”, а для сучасної молоді — навіть викопна архе-
ологія! А були ті часи — прямо героїчні — і дасть 
бог — майбутні українці ніколи не зрозуміють тієї 
обстановки, в котрій Вам доводилося прокладати 
шляхи для створення артиста української сцени — 
не любителя, а того, хто володіє всіма даними 
сценічної техніки — по теперішньому “спеца”! 
Я зовсім не помилюся, якщо скажу, що з Ваших 
рук вийшли перші “професіонали” не аматорської 
гільдії, не хочу хулити останніх: серед них верши-
ни української сцени ... Але ідея створити акторів 
технічно освічених для гри в сучасних, а не тільки 
в “танцюристих” п’єсах — народилася і виросла в 
стінах школи, де душею були Ви» [33].

На цьому неспростовні відомості про діяль-
ність драматичного відділу школи закінчуються. 
При глибшому зануренні в історію школи вини-
кає плутанина імен, дат і фактів. Аберація пам’я-
ті, а саме на пам’ять свідків доводиться спиратися 
найбільше, призводить подеколи до доволі супе-
речливих тверджень. Втім, саме поміж цих спога-
дів містяться і реальні історичні факти, що проли-
вають світло на діяльність школи Лисенка.

Так, у спогадах Гната Ігнатовича, — у май-
бутньому режисера й актора театру «Березіль», 
котрий в інституті Лисенка викладав систему і у 
1924–1925 роках був деканом факультету, — чи-
таємо: «Український відділ був першим та єдиним 
Українським Драматичним Шкільним закладом. 
Серед викладачів цих обох відділів [російського та 
українського] ми маємо — М. М. Старицьку, Ф. Гу-
щина, Г. П. Гаєвського, академ[іка В. М.] Перетца, 
проф[есора І. О.] Сикорського, І. М. Стешенко, 
Г. Сушицького, М. Г. Бурачека, пізніше І. Мар’я-
ненка, І. О. Стадника, О. Загарова, В. В. Сладко-
певцева» [34, 40]. Однак насправді значна частина 
перелічених педагогів викладала вже в інституті.

Так само викликає сумнів і характеристика 
Ігнатовичем школи Лисенка як україномовно-

го шкільного закладу, адже, зазначав Олександр 
Мишуга, левову частину платоспроможних учнів 
становили «малороси», росіяни та поляки. Перші 
дві категорії природно виступали за викладан-
ня російською, поляки — українською [35, 162]. 
Старицька, котра очолювала обидва драматичні 
відділення, викладала російською мовою і лише 
«українську декламацію» — українською [35, 
162]. Цілком впевнено можна стверджувати, що 
українською мовою читав курс історії української 
драми Іван Стешенко [36, 9; 37, 4], тоді як майбут-
ній академік ВУАН Володимир Перетц, чиї проу-
країнські виступи сколихнули на початку століт-
тя університет св. Володимира, у школі Лисенка, 
ймовірно, викладав російською мовою, адже вів 
заняття на російських курсах. Однак небезпід-
ставним було б ствердження, що українською мо-
вою і Перетц, і Стешенко користувалися під час 
своїх лекційних виступів на концертах і вечорах, 
що їх полюбляли влаштовувати у школі.

Підготовка за фахом «драматичне мистецтво» 
включала дисципліни: дикція, постановка голосу, 
художнє читання, майстерність актора (ці предме-
ти зазвичай вела М. Старицька [25, 620]), режи-
сура, сценічна гра.

За відомостями щорічника «Весь Киев: 
Адресная и справочная книга» (1904–1912), 
спога дами учнів школи та календарями «Просві-
ти» можна скласти таку картину викладання дра-
матичного мистецтва у школі8:

У 1904–1927 рр. — М. Старицька (1865–
1930), донька М. Старицького, племінниця Мико-
ли Лисенка. У 1886–1890 роках працювала у трупі 
батька, у 1890 році навчалася на драматичних кур-
сах у О. Федотова (Москва), працювала у театрах 
Петербурга. 1897 року — повернулася до Києва.

1904–1906 (1907) [7, 26] — Є. Лепковський 
(1863–1939) — актор МХТ (1901–1902), актор те-
атру «Соловцов» (1902–1905), згодом працював у 
антрепризі (Одеса). У 1909–1917 роках — актор 
Малого театру у Москві.

1907–1909 (1910) [7, 26] — Г. Матковський 
(1852?–1941?)9 — актор, режисер, антрепренер, 
працював актором і режисером у театрі «Солов-
цов» (1902–1905, 1907?), 1905 року організував 
антрепризу в Києві.

1908–1910 — Ф. Гущин (1863–1912) — викла-
дач вокалу (зокрема в Імператорському театраль-
ному училищі в Петербурзі), автор низки видань 

8 Вказується весь період викладання кожного з педагогів. 
9 Дату народження встановлено за спогадами Л. Леонідова 

[38, 62].
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з питань вокального мистецтва. Викладав у школі 
вокал та декламацію.

1910–1911 (1912) [7, 26] — С. Броневський — 
артист імператорських театрів, у школі викладав 
мистецтво актора.

1912 — Г. Гаєвський (1872–1933) — худож-
ник, режисер театру «Соловцов» (1907–1908, 
1911–1912), Українського національного театру 
(1917–1918), Другого театру ім. Леніна (1919), ав-
тор першого «в Україні посібника з режисури» [9, 
116]; викладав режисуру та механіку сцени.

На російському відділі заняття в різні роки 
вели: М. Старицька, С. Бронєвський, Г. Гаєвський 
та Є. Лепковський.

Інші дисципліни викладали:
К. Чекеруль-Куш (1872–1940) — адвокат, при-

сяжний повірений, перекладач, політичний діяч, 
навчався у Московському університеті, але освіту 
не закінчив через революційну діяльність (1908 
року викладав ораторське мистецтво);

С. Ленчевський — хореограф і танцівник поль-
ського походження, працював у Варшавському теа-
трі, у 1892(1897?)—1909 роках — балетмейстером 
Київської опери, здійснив перші хореографічні 
композиції української тематики («Жнива в Мало-
росії», «Приморське свято», «Малоросійське весіл-
ля»), у 1905–1906 роках викладав пластику і танці.

І. Сікорський (1842–1919) — психолог, при-
ват-доцент психіатрії і нервових хвороб, екстра-
ординарний професор університету св. Володи-
мира, засновник Лікарсько-педагогічного інсти-
туту для розумово відсталих та нервових дітей, з 
1907 року — директор Київського педагогічного 
фребелівського інституту, у школі Лисенка впро-
довж 1908–1912 років викладав фізіогноміку.

О. Анохін (1882–1920) — лікар, тренер, пе-
дагог і теоретик спорту, перший у Києві власник 
диплому тренера з важкої атлетики (1908), з 1913 
року — голова олімпійського комітету, редактор 
журналу «Краса і сила», 1910 року у школі Лисен-
ка викладав гімнастику.

М. Ланге — польський балетмейстер, при-
ма-балерина Київської опери (у 1907–1911 роках 
викладала танець; Прохор Коваленко стверджу-
вав, що Ланге вела і фехтування [25, 622]).

Кузьмін10 — історію костюма (також викладав 
історію побуту, фехтування [25, 622]).

До викладання теоретичних дисциплін, зо-
крема історії театру і драми, було запрошено ви-
датних тогочасних вчених:

10 Можливо, йдеться про київського мистецтвознавця Євге-
на Михайловича Кузьміна (1864–1942) [39, 317].

1904–1906 [40, 67] — В. Перетц, який став 
першим викладачем історико-теоретичних дисци-
плін, заклавши тим самим основу для академіч-
ного викладання у школі Лисенка. У 1912–1914 
роках читав курс з історії європейського театру та 
драматичної літератури в театральному училищі 
Товариства Мистецтв та Літератури [40, 68].

1907–1908 — граф Ф. Г. де Ла Барт (1870–
1915) — літературознавець, історик західної літе-
ратури. Випускник Петербурзького університету 
(учень О. Веселовського), приват-доцент Київ-
ського та Московського університету, у своїх до-
слідженнях спирався на порівняльно-історичний, 
формально-емпіричний, психологічний методи, 
пропагуючи поєднання кількох методів.

1909–1912 — Г. Александровський (1873–
1936, 1941?) — український літературознавець, 
педагог, громадський діяч, випускник історико-фі-
лологічного факультету університету св. Володи-
мира (1895). Разом із братом І. Александровським 
один із засновників газети «Киевские отклики», 
член товариства «Просвіта» (1906).

1906–1912 — І. Стешенко (1873–1918) — лі-
тературознавець, громадський та політичний діяч, 
педагог, випускник історико-філологічного фа-
культету Київського університету (1896). З 1896 
року, через громадську діяльність, Стешенкові 
заборонили викладати та проживати в універси-
тетських містах. Заборону було знято 1906 року. 
На російському відділенні Іван Стешенко викла-
дав логіку, естетику та психологію, а на україн-
ському — історію української драми [41, IV]. Цю 
дисципліну Стешенко розпочав викладати 1906 
року [42, 402], з моменту її введення до програми 
школи [43, 495].

Історія викладання «історії театру» («історії 
драми») у школі Лисенка — чи не найбільш за-
плутана. Встановити, хто, коли і, зрештою, яку 
саме дисципліну викладав, доволі важко. Переду-
сім це пов’язано із назвою дисципліни. У довід-
нику «Весь Киев» (1904–1912), імовірно, подаєть-
ся узагальнена назва — «історія драми», адже у 
програмі школи (1904) теоретичні предмети чітко 
розділено на історію літератури, історію культури 
й історію драми.

Дослідник історії Музично-драматичної шко-
ли Лисенка М. Кузьмін вважає, що Володимир 
Перетц викладав історію російської драми, Фер-
динант де Ла Барт — історію західноєвропейської 
літератури, а Орест Левицький (1848–1922) — іс-
торик, етнограф, письменник, випускник істори-
ко-філологічного факультету Київського універ-
ситету (1874), член «Старої громади», «Київсько-
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го літературно-артистичного товариства», редак-
тор, автор газети «Киевская старина» — історію 
української літератури [44, 40].

Збереглися програми курсу з історії укра-
їнського театру, до якої входили такі розділи: 
«Вертепна драма. Містерія XVII віку. Ф. Про-
копович; шкільна драма XVIII віку; інтермедії: 
Довгалевський, Лащевський, Георгій Кониський, 
Щербацький, діалоги Некрашевича. Нова драма 
ХІХ віку. Етнографічно-побутова драма Котлярев-
ського, Гоголь (батько), Квітка, Кухаренко, Топо-
ля. Початок історичної драми. Стороженко, Шев-
ченко, Куліш, Костомаров. Початок постійного 
українського театру. Драматичні переробки. Соці-
ально-побутова та історична драма. Старицький, 
Карпенко-Карий, Кропивницький, П. Мирний, 
Яновський, Грінченко, Тогобочний та ін. Галиць-
ко-український театр» [44, 40].

Назв курсу, який читав Перетц, безліч: «істо-
рія драми» [40, 67], «історія західноєвропейського 
театру», «історія західноєвропейського та росій-
ського театру і драми» [9, 116], «історія драма-
тичного мистецтва і літератури» [44, 37], «історія 
російської та української літератури» [24, 90 ; 26, 
245], «історія літератури і фольклор» [7, 27].

Так само суперечлива інформація і стосовно 
років викладання історії театру. Прохор Кова-
ленко, який закінчив школу 1910 року, згадував: 
«Обов’язкові допоміжні предмети викладали кра-
щі київські педагоги: історію російської драми — 
Александровський, європейської — Перетц, укра-
їнської — Стешенко» [25, 622]. Однак цей спогад 
викликає сумнів. Головне питання — роки викла-
дання Перетца: Ростислав Пилипчук зазначає, що 
Перетц викладав у школі у 1904–1913 роках [7, 27] 
(до свого від’їзду в Петербург), однак ця інформа-
ція не підтверджується іншими джерелами, зокре-
ма у автобіографії Перетц визначає 1904–1906 як 
роки викладання у школі [40, 68].

Незважаючи на заплутаність історичних фак-
тів, беззаперечним залишається одне — саме ці 
перші курси з історії театру, прочитані видатними 
дослідниками початку ХХ століття, заклали осно-
ву для становлення театрознавства як самостійної 
навчальної дисципліни.

1912 року, після смерті Лисенка, школу було 
перейменовано на його честь. 1918 року на базі 
школи було створено Музично-драматичний ін-
ститут (Муздрамін) ім. М. В. Лисенка. 1934 року 
музичний відділ інституту увійшов до складу 
консерваторії, а на основі драматичного було 
створено Київський державний театральний ін-
ститут.

Саме тут, на базі фундаментальних дослі-
джень і  курсів, читаних видатними істориками те-
атру  Володимиром Перетцом (1904 1908), Олек-
сандром Киселем (у музично-драматичному ін-
ституті, 1918–1920), Петром Руліним (там само, 
1920–1934) та багатьма іншими, було закладено 
ґрунт академічного театрознавства як самостійної 
дисципліни. І, нарешті, 1944 року в інституті було 
створено спеціалізацію «театрознавство».
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УДК 792:37.016:[808.55+784.9] (045)
Тетяна КОБЗАР

ГОЛОС РОЗМОВНИЙ І ГОЛОС ВОКАЛЬНИЙ. 
ВІДМІННОСТІ В МЕТОДИКАХ ПОСТАНОВКИ

У статті розглянуто проблемні аспекти й зазначено певні відмінності в методиках постанов-
ки розмовного та вокального голосу під час підготовки майбутніх акторів драматичного театру 
та кіно.

Ключові слова: голос, постановка, звук вокальний і розмовний, звукова природа, діапазонна варіа-
тивність.

В статье рассмотрены проблемные аспекты и указаны некоторые различия в методиках поста-
новки разговорного и вокального голоса при подготовке будущих актёров драматического театра и 
кино.

Ключевые слова: голос, постановка, звук вокальный и разговорный, звуковая природа, диапазонная 
вариативность.

Thearticle deals with the problematic aspects and specifi es certain differences in the methods of setting up 
the spoken and vocal voice during the preparation of future actors of drama theater and cinema.

Key words: voice, statement, sound vocal and spoken, sound nature, rangevariation.

За метою застосовування та за процесом го-
лосоутворення людський голос поділяється на 
вокальний, розмовний та шепітний. Вокальний 
голос — це, як відомо, виконання музичного тво-
ру за допомогою голосу, передавання художньо-
го змісту музичного твору засобами голосу. Існує 
три види вокального голосу: академічний, народ-
ний, естрадний. Розмовний голос буває професій-
ний і побутовий (у щоденному житті). Внаслідок 
тертя струменя повітря об стінки гортані, ротової 
та носової порожнин під час вдиху чи видиху ви-
никає так звана шепітна мова. Це відбувається без 
участі голосових зв’язок, але їхнє певне зближен-
ня наявне.

Професійний голос відрізняється витривалі-
стю щодо мовноголосового навантаження, широ-
тою діапазону, дикційною чіткістю і виразністю, 
вправним володінням різними темпами мовлення 
та силою звучання.

З приводу якості деяких розмовних побутових 
голосів режисер, актор і педагог М. К. Вороний, 
зокрема, зауважував, що вони бувають навіть «не-
вдячні, з нечистим звуком — глухі, хрипкі <…> 
верескливі <…> Здебільшого сі вади не органічні, 
а набуті, здавна засвоєні» [1,76].

Для характеристик якості вокального голосу 
професор Л. Б. Дмитрієв використовує порівнян-
ня: «голос, що ллється, або, навпаки, прямий; ок-
руглий або плаский; м’який або жорсткий, різкий; 

блискучий, металевий або матовий; грудний або 
головний; розсипаний або зібраний, сконцентро-
ваний; на опорі чи без опори, далекий чи близь-
кий тощо. Розрізняють голоси затиснені, тремтя-
чі, гугняві» [2, 9].

Вочевидь за допомогою певних порівнянь 
щодо властивостей голосу та мовленнєвої поведін-
ки пересічної людини можна провести певні ана-
логії з рисами її характеру, вдачі, статусу. Та й емо-
ційні стани завжди відображаються в людському 
голосі: радість, гнів, співчуття, подив, роздратова-
ність, пригніченість, приголомшеність тощо.

Як відомо, 38% інформації доходить до нас 
саме через голос, тон і тембр (від фр. timbre — 
якість, окраса звуку).

Актор на ігровому майданчику, ведучий те-
левізійних програм, журналіст на телебаченні чи 
радіо тримає нашу увагу не лише змістом тексту, 
а й своєрідністю забарвлення звука — тембром 
голосу та його енергією. В актора, звісно, енергія 
звучання голосу безпосередньо залежить від кон-
кретики дії за допомогою слова, що народжується 
в результаті внутрішнього процесу проживання 
певних обставин у драматургії ситуації, ролі.

Говорячи про варіативність спектра темб-
рального забарвлення акторського голосу при ро-
боті над роллю доречно буде згадати слова актора 
і театрального педагога Л. Ф. Макар’єва: «Голос 
людини — це його біографія. Він виховується ра-
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зом з людиною. Голос — це звук, і тембр, і гли-
бина, і “гора”, і “низ”, і почуття, і думка. Власне 
кажучи, голос — це “Я”, яким мене створила при-
рода, довкілля і я сам. “Розмовний голос” — це 
будівельний матеріал, з якого будується сценічна 
дія. Це — складова частина, але вирішальна у 
створенні самої “сценічної людини” <…> Фор-
мування звука — мови персонажа — є завдання 
роботи над роллю, бік утворення сценічної люди-
ни — творче завдання в роботі над образом» [3, 
61]. І якщо зважати на те, що в театрі ми не лише 
дивимося виставу, а й слухаємо, то можна розгля-
дати голос актора як «останній етап перед сприй-
няттям тексту вистави глядачем» [4, 35].

Слова «постановка голосу» означають: за до-
помогою упорядкованого фонаційного дихання 
опанувати технічними прийомами голосоведіння 
та резонування, використати і посилити резонанс-
но-енергетичне й розширити діапазонне звучання 
голосу, покращити його рухливість, мелодійність, 
витривалість. М. К. Вороний «правильною по-
становкою голосу» називав таку, «при якій голос 
має: милозвучність, повноту, силу, витриманість і 
гнучкість» [1, 75].

У драматичному театрі актор має можливість 
використовувати різні способи виконання пісні. 
Однак важливим залишається не стільки те, як 
виконавець «дістає», «ставить» ноту, а те, як він 
«діє» та «живе» в «запропонованих обставинах». 
Адже тих, хто слухає, цікавлять не лише вокал, 
текст пісні, а й підтекст, словесна дія: що ж зму-
шує вимовляти ті чи інші слова, тобто — що є ім-
пульсом для вимови і з яким наміром?

Історія театру та кіно знає достатньо прикла-
дів, коли актори, не маючи від природи особливих 
вокальних даних, були прекрасними й перекон-
ливими виконавцями пісень. Це і М. Водяний, і 
М. Бернес, В. Висоцький і А. Миронов, Л. Утьо-
сов та багато інших. Дехто із драматичних акторів 
у музичних виставах, на естраді, в кіно виконува-
ли (і виконують) пісні у формі вокального речи-
тативу (ритмічно-наспівне промовляння тексту). 
Як тут не згадати М. Яковченка, М. Криницину, 
Н. Копержинську, М. Крамара, М. Гринька, О. Бо-
рисова і ще, й ще багатьох. Своєрідність виконан-
ня ними пісень у виставах (фільмах) є неймовірно 
захоплюючою і близькою до природи драматич-
ного театру. Тут уже йдеться не просто про во-
кальний, а про характерний спів, який цілісно й 
зримо доповнює певний образ героя, розкриває 
ще одну грань його вдачі.

У теоретично-практичних засадах дисциплі-
ни «Сценічна мова» під час роботи над постанов-

кою розмовного голосу досить часто використо-
вується певна інформація про особливості будови 
голосового апарату та механізму утворення пер-
винного тону голосу, що так ретельно досліджені 
й описані в посібниках з вокальної методики. Під 
час постановки розмовного голосу застосування 
цих положень відбувається вибірково, оскільки в 
роботі над звуком співочим і мовним наявні від-
мінності. Чимало авторів праць з вокальної мето-
дики також зауважують про це.

У контексті методу підготовки акторів драма-
тичного театру основним завданням є збагатити й 
розвинути розмовний голос. Відповідним чином, 
це мусить корегувати й сам процес постановки 
вокального голосу в майбутніх акторів.

Говорячи про різницю між вокальною і роз-
мовною постановками голосу, насамперед слід 
сказати про те, чим несхожа їхня звукова природа:

– вокальний звук — точність звучання визна-
чена нотами (майже «математична» за В. К. Се-
режниковим);

– розмовний звук — синусоїдальне коливання 
висоти і тривалості звука з наявністю відтінків під 
час звучання, що не підлягає точному (нотному) 
визначенню.

Свого часу М. К. Вороний наголошував на 
тому, що «співоча постановка голосу обчислена 
на довгі, тягучі звуки; тому вона позбавляє жи-
вого колориту короткі й рухливі звуки звичайної 
мови, якою говорить драматичний артист. Співочі 
вправи <…> можуть бути до певної міри корисні 
і драматичному артистові, але для інших цілей, і 
в жодному разі ними не радять надуживати» [1, 
76–77]. Режисер В. К. Сережников, зокрема, та-
кож зазначав, що «у виразному мовленні, особли-
во в пожвавленому мовленні реалістичного (на-
ближеного до життя, розмовного) характеру, від-
хилення від висоти розмовного звуку є більшим, 
ніж у вокальному. Але різкість інтервалів у мові 
пом’якшується притаманною їй хроматичністю 
(під’їздами та спусканнями): мовний звук <…> 
супроводжується іншими звуками, що до нього 
«притулені». От ці «притулені» звуки (акорди) і 
збагачують нашу мову обертонами. Чим більше 
обертонів, тим мова звучить повніше, красивіше» 
[5, 43]. У контексті методичної різниці постанов-
ки голосів це означає, що «один метод спрямо-
ваний на те, щоб звук був цілком визначений за 
висотою, брався відразу й утримувався на даній 
висоті, а інший — на те, щоб звук утримував лише 
відносну висоту» [5, 43]. Адже в мовленнєвому 
акті ми затримуємося на одній висоті тону лише в 
якійсь надзвичайній ситуації.
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Для співочих голосів у високій теситурі зна-
чущою ділянкою голосу є головний регістр, а 
«фундаментом» для звучання розмовного голо-
су — мікстовий середній регістр. У голосі драма-
тичного актора обов’язково потрібно розвивати 
голосовий діапазон (від гр. diаpason — через усі 
струни), весь об’єм голосу, звукову сукупність 
від найнижчої до найвищої межі зміни гучності 
голосу за силою і висотою. Однак передусім слід-
формувати звучання «природної середини» (за 
К. С. Станіславським).

Також слід зазначити, що під час розмови і 
приголосні звучать набагато міцніше, а звучання 
голосних — без вібрації, як у вокалі. При вимові 
приголосних видихуваний струмінь повітря при-
зупиняється, активізуючи комплекс м’язів, що за-
діяні в процесі артикуляції та дихання. Через те 
й у постановці розмовного голосу, контролюючи 
точність вимови голосних (зазвичай коротших за 
звучанням аніж у вокалі), не менш виразний ак-
цент робиться на вимові приголосних звуків. Во-
кальна ж постановка голосу розрахована на про-
тяжне звучання голосних.

Як уже зазначалося, мовленнєві звуки верх-
ньої частини діапазону слабші, небагаті призву-
ками. У вокалі групи обертонів високочастотного 
спектра мають назву високої співочої форманти 
(від лат. formans (formantis) — той, що формує, 
створює), яка в мові досягає лише 5-ти — 7-ми 
відсотків (за Л. Б. Дмитрієвим). Вони створюють 
специфічний співочий характер звучання голо-
су й не мають жодного відношення до формант 
голосних звуків у мовленні (за Л. А. Зарицьким, 
В. А. Триносом, Л. А. Триносом). До слова, це 
дуже помітно в розмовному голосі співаків з во-
кальними голосами високого і найвищого регі-
стру (тенор, сопрано, колоратурне сопрано). В 
процесі мовлення вони продовжують «перебува-
ти» у вокальній позиції звичної для них теситури 
(висотне положення голосу). Їхній голос звучить 
дзвінко, без резонансу в мікстовому чи нижньо-
му регістрі. Адже постійне існування у високому 
резонаторі стає для артиста «частиною емоційної 
структури», за словами Сіселі Беррі (Великобри-
танія). Про надлишок верхнього резонансу в мов-
ленні Беррі говорить так: «Концентрація енергії 
у верхньому резонаторі надає голосу металевого 
відтінку, а слух артиста звикає до цього звучання. 
Насправді вухо слухача не сприймає належним 
чином структуру такого голосу, бо він тонкий і 
позбавлений теплоти, яку дають низькі звуки, — 
в результаті можливості голосу достатньо обме-
жені» [6, 6–7]. Подеколи це впливає на голосову 

пластику й стає причиною для появи голосових 
перепадів у розмовному голосі (з різкими перехо-
дами у звуковисотному діапазоні).

Про непритаманність розмовній мові най-
вищих співочих нот, сформованих у головному 
резонаторі, свого часу писала й театральний пе-
дагог К. В. Куракіна: «Ми користуємося ними в 
буквальному розумінні лише секундами (під час 
сміху, вигуків). У звичайній мові найвищий роз-
мовний голос не звучить на таких “неймовірно” 
високих нотах. Це — ділянка вокалу» [7, 87].

Висока голосова тесситура передбачає та ви-
магає зміни положення гортані: підняття гортані 
вище, аніж у розмовній позиції.

Під час співу активнішою є внутрішньогор-
танна артикуляція, а зовнішня — більш пасивна.

У своїй книжці «Техника речи» В. К. Сереж-
ников цитує актора та педагога з техніки мови 
В. В. Сладкопєвцева: «Вокальна постановка вреш-
ті-решт знебарвлює розмовну мову як з боку чи-
стого звукового, так і з боку яскравості почуття. 
Коротко кажучи, досить часто те, що для співу є 
позитивним, для мови буде недоліком і навпаки» 
[5, 44].

Надзвичайно важливим фактором у проце-
сі підготовки акторів драматичного театру є зла-
годженість у роботі сцен мовника і вокаліста та 
певна узгодженість щодо методів роботи над го-
лосом. Особливо на початковому етапі навчання. 
Адже йдеться про один і той самий мовний апарат 
студента. Репертуар для роботи над співом насам-
перед має підбиратися, зважаючи на проблеми і 
завдання в роботі над постановкою розмовного го-
лосу. Суттєвим є й те, що постановка як розмовно-
го, так і вокального голосу неможлива без правиль-
ної постановки дихання. Не має ніякої користі спів, 
коли «виконавець» вокального номеру «дістає» 
ноту у високій голосовій теситурі, не маючи при 
цьому опори дихання. Та й спів (знову ж таки — 
у високій голосовій теситурі) завдяки твердій ата-
ці звука, коли голосові зв’язки міцно змикаються 
перед початком звука й різко роз’єднуються під 
доволі потужним натиском повітря, (що вже більш 
схоже не на спів, а на крик) — не сприяє у поста-
новці ні вокального, ні розмовного голосу. Більше 
того, зазначені хиби є небезпечними для голосових 
зв’язок виконавця. Надмірне «захоплення» верхні-
ми нотами, спів «не в своїй» теситурі призводить 
до перевтоми голосового апарату, а через голосове 
перенавантаження і перенапруження виникають 
функціональні порушення й розлади голосу.

Часто для прикладу про наявність суттєвої 
розбіжності в методиках дослідники цього пи-
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тання згадують слова з автобіографії італійського 
актора Томазо Сальвіні, який доволі успішно на-
вчався співу й навіть виступав у опері з відомими 
співаками, але згодом дійшов такого висновку: 
«Невдовзі я збагнув <…> що спів і декламація 
несумісні, адже методи постановки абсолютно 
різні в обох випадках і мають шкодити один одно-
му» [5, 44]. Слово «декламація» неістотно змінює 
зміст сказаного, і проблема залишається актуаль-
ною й сьогодні.
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Роман РОСЛЯК

«ТРЕСТ “УКРАЇНФІЛЬМ” ЛІКВІДУВАТИ…» 
Документи з історії формування єдиної централізованої системи 

управління радянською кіногалуззю

У статті аналізуються особливості уніфікації кінематографічного процесу і створення центра-
лізованої системи управління радянською кіногалуззю у другій половині 1930-х рр. До наукового обігу 
вводиться комплекс документів і матеріалів з означеного питання.

Ключові слова: трест «Українфільм», уніфікація, централізація.

В статье анализируются особенности унификации кинематографического процесса и создание 
централизированной системы управления советской киноотраслью во второй половине 1930-х гг. 
В научный оборот вводится комплекс документов и материалов по данному вопросу.

Ключевые слова: трест «Украинфильм», унификация, централизация.

The article analyzes the features of the unifi cation of the cinematographic process and the creation of a 
centralized control system for the Soviet fi lm industry in the second half of the 1930 s. To introduce complex 
scientifi c use of materials and documents defi nite issue.

Key words: trust «Ukrainfi lm», unifi cation, centralization.

Взаємодія держави й мистецтва — теми, що 
у науковців завжди викликають значний інтерес. 
Особливо це стосується «десятої музи», залеж-
ність якої від владних структур за часів СРСР була 
надзвичайно великою.

Те ж саме можна сказати і про українську кіно-
галузь, що впродовж незначного проміжку часу за-
знала кардинальних трансформацій: від свого злету 
у 1920-х рр. до повного підпорядкування упродовж 
1930-х і, як наслідок, втрати багатьох позицій. Від-
так дослідження процесу трансформації україн-
ської кіногалузі набуває неабиякого значення.

Певною мірою згадана проблематика була 
висвітлена в працях науковців радянської (Ю. Го-
рячева [1]) та пострадянської доби (В. Михайло-
ва [4], Є. Марголіта [3], О. Кузюк [2] та ін.). Однак 
комплексне дослідження відсутнє ще й досі.

Окремі аспекти згаданої проблематики роз-
глянуті автором і в попередніх трьох публікаціях. 
Це інкорпорація української кіногалузі до скла-
ду союзної (головним чином, що відбувалися в 
1929 р.) [11]; особливості формування норматив-
но-правової бази вже об’єднаної радянської кіне-
матографії у 1930 р. [10]; взаємини української та 
союзної кінематографій, передумови та особли-
вості реформування радянської кінематографії, 
створення її нової нормативно-правової бази на 
початку 1930 -х рр. [9]

Пропонована стаття є завершальною в циклі, 
що висвітлює процес підпорядкування україн-
ської кіногалузі союзному центрові, починаючи з 
кінця 1920-х рр. і закінчуючи 1938-м роком. Мета 
публікації — проаналізувати особливості процесу, 
що відбувався у другій половині 1930-х рр., внас-
лідок чого були розформовані всі республіканські 
кіноорганізації і створена єдина централізована 
система управління радянською кіногалуззю. Тра-
диційно метою публікації вважаємо введення до 
наукового обігу комплексу документів з означеної 
проблематики.

Актуальність пропонованої теми вбачаємо 
не лише в теоретичному аспекті, як то заповне-
ння суттєвої прогалини в історії українського кіно 
(що сприятиме творенню цілісної концепції його 
розвитку), а й практичному — максимальному 
використанні минулого досвіду у сучасному кіно-
процесі.

Наприкінці 1920-х рр. у Радянському Союзі 
почали посилюватися процеси централізації. Кі-
нематографія не стала винятком. Намагаючись 
підпорядкувати та зробити максимально керо-
ваним «найважливіше з мистецтв», кремлівська 
партійна верхівка розпочала активний вплив на 
республіканські кіноорганізації, насамперед, на 
українську. Документи доводять, що вище респу-
бліканське керівництво певний час чинило актив-
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ний спротив спробам підпорядкувати національну 
кіногалузь інтересам центру. Однак зосередження 
одноосібної влади в одних руках (Й. Сталіна) та 
значне її посилення робили цей спротив мало-
ефективним. Події початку 1930-го року, коли 
українська кінематографія втратила свою автоно-
мію підтверджують вищесказане.

Саме 1930 рік, коли відбулося формування 
нової нормативно-правової бази всієї радянської 
кінематографії, став поворотним і для україн-
ського кіно. Слід зауважити, що керівництво 
СРСР одразу вдалося до створення моделі доволі 
жорсткої вертикалі управління, що передбача-
ла ліквідацію республіканських кіноорганізацій 
і безпосереднє підпорядкування всіх кінопід-
приємств та установ союзному центрові. Однак 
унаслідок певного спротиву (зокрема з боку ви-
щого партійного керівництва УСРР) для вітчиз-
няної кінематографії зробили виняток: у віданні 
українського кінотресту залишили виробництво 
фільмів (з цією метою йому були «підпорядко-
вані» Київська та Одеська кінофабрики). Та за-
галом реформування негативно позначилося на 
розвиткові українського кіно, що втратило свою 
автономію. Відтепер вітчизняна кіногалузь ста-
вала невід’ємною частиною радянської команд-
но-адміністративної економіки.

Незадоволення, що наростало в республіках, 
та інші чинники змусили керівницво СРСР піти 
на певні поступки. У 1933 р. на різних рівнях було 
ухвалено нормативно-правову базу, що надавала 
більше прав республіканським кіноорганізаціям. 
Однак таке послаблення повноважень союзного 
центру було тимчасовим кроком. І, як показав по-
дальший перебіг подій, у 1933 р. процес рефор-
мування кіногалузі не завершився. Пошук «опти-
мальної» моделі управління кінематографом у 
масштабах СРСР тривав ще впродовж кількох на-
ступних років.

Чергова спроба «вдосконалення» механізму 
управління радянською кінематографією датуєть-
ся 17 січня 1936 року, коли з метою об’єднання 
всього керівництва розвитком мистецтв в СРСР 
була ухвалена постанова Центрального Виконав-
чого Комітету і Ради Народних Комісарів Сою-
зу РСР «Про утворення Всесоюзного комітету в 
справах мистецтв при РНК Союзу РСР». На но-
востворений комітет було покладено керівництво 
всіма справами мистецтв і підпорядковано всі 
театри й інші видовищні мистецтва, кінооргані-
зації, музичні, художньо-живописні, скульптурні 
й інші заклади мистецтва, в тому числі й навчаль-
ні заклади, що готували для них фахівців [7]. До 

українського Управління в справах мистецтв при 
РНК УСРР (котре водночас являлося й органом 
Всесоюзного комітету у справах мистецтв) ві-
дійшло також і Управління фотокінопромисло-
вості при РНК УСРР.

Та, як показав час, така централізація всіх 
мистецтв в одному відомстві не завжди дає бажані 
результати. Якщо ж урахувати, що кінематографія 
не є «чистим мистецтвом», до того ж у кінови-
робництві широко задіяні елементи промисловос-
ті (кіностудії, фабрики та заводи з виробництва 
фото- та кіноматеріалів, апаратури), то ставало 
зрозуміло, що кінематограф не вписувався в за-
гальносоюзний центр з управління мистецтвом.

Пошуки іншої моделі управління кінемато-
графом утім не припинялися. Її розробку було до-
ручено С. Дукельському, який змінив розстріля-
ного згодом Б. Шумяцького на посаді начальника 
Головного управління кінематографії.

23 березня 1938 року ухвалюється постано-
ва Раднаркому СРСР «Про утворення Комітету 
в справах кінематографії при Раді Народних Ко-
місарів Союзу РСР», що завершує процес повної 
централізації управління кінематографом.

Відповідно до цієї постанови на новостворе-
ну установу покладено «керівництво всіма спра-
вами кінематографії, в тому числі керівництво 
виробництвом кінокартин, кінофікацією і прока-
том кінокартин по всьому Союзу РСР» [8]. До Ко-
мітету в справах кінематографії передавалися всі 
підприємства та організації кінематографії, що 
входили в систему Комітету в справах мистецтв 
при РНК СРСР по Головному управлінню кіне-
матографії; кіностудії по РРФСР та інших союз-
них республіках; копіювальні фабрики і лабора-
торії масового копіювання кінофільмів. В Україні 
це були Київська і Одеська кіностудії художніх 
фільмів, Українська студія хронікально-докумен-
тальних фільмів, Фабрика з виробництва плівки 
у м. Шостка, Одеський завод кіноапаратури, Ки-
ївська копіювальна фабрика, Київський інститут 
кінематографії, Одеський кіномеханічний техні-
кум, студія кінохроніки, що будувалася в Києві. Їх 
підпорядкували відповідним головним управлін-
ням, створеним у складі Комітету. У республіках 
замість повноцінних органів з управління кінема-
тографією (в Україні ці функції виконувало прав-
ління тресту «Українфільм») при радах народних 
комісарів утворювалися управління кінофікації як 
органи Комітету в справах кінематографії.

Принагідно зауважимо, що 23 березня 1938 р. 
голова союзного Раднаркому В. Молотов підписав 
інший, не менш «цікавий» документ — постанову 
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«Про поліпшення організації виробництва кіно-
картин» [6]. Відтепер, крім усього іншого, кожен 
фільм запускався у виробництво лише за особли-
вим наказом голови Комітету в справах кінемато-
графії. Також без його попередньої санкції кіно-
студіям заборонялося вносити зміни до затвер-
джених Комітетом режисерських сценаріїв.

Функції загальносоюзного центру було дета-
лізовано в «Положенні про Комітет у справах кі-
нематографії при Раді Народних Комісарів Союзу 
РСР», затвердженому 4 вересня 1938 року Рад-
наркомом СРСР. Наприклад, щодо виробництва 
фільмів, то Комітет не лише затверджував тема-
тичні плани, але й для кожної кінокартини — лі-
тературний, режисерсько-монтажний сценарій і 
постановочний план. Більше того, кожна кінокар-
тина запускалася у виробництво лише за особли-

вим наказом голови Комітету! Аналогічна ситуа-
ція була і з випуском фільму на екран [5].

Таким чином, у 1938 році завершився про-
цес повної централізації управління кінематогра-
фією, що був невід’ємною частиною формування 
в СРСР тоталітаризму. Тоталітаризму, який, за ви-
словом В. Скуратівського, «зачепив і українське 
кіно. Фундаментально визначивши у притаман-
них йому стратегіях і (в найширшому значенні) 
„жанрах“ того часу його долю. І загальний, і той 
чи той „спеціальний“ його характер. Усю його ес-
тетичну та ідеологічну фактуру» [12, 77].

Пропонована публікація не претендує на 
вичерпність. На часі — розширення верхньої та 
нижньої хронологічних рамок, створення дослі-
дження, що висвітлювало б дану проблематику в 
комплексі за весь радянський період.

Постанова Центрального Виконавчого Комітету 
і Ради Народних Комісарів Союзу РСР 

«Про утворення Всесоюзного комітету в справах мистецтв при РНК Союзу РСР»
17 січня 1936 р., м. Москва

У зв’язку з зростанням культурного рівня трудящих і необхідністю кращого задоволен-
ня запитів населення в галузі мистецтв і з метою об’єднання всього керівництва розвитком 
мистецтв у Союзі РСР — Центральний Виконавчий Комітет і Рада Народних Комісарів 
Союзу РСР постановляють:

1. Утворити при РНК Союзу РСР Всесоюзний комітет у справах мистецтв.
2. Покласти на Всесоюзний комітет у справах мистецтв керівництво всіма справами 

мистецтв, підпорядкувавши йому театри й інші видовищні підприємства, кіноорганізації, 
музичні, художньо-живописні, скульптурні й інші заклади мистецтва, в тому числі навчаль-
ні заклади, які готують працівників театру, кіно, музики і образотворчих мистецтв.

3. Зобов’язати народні комісаріати освіти союзних республік і інші органи, які мають 
у свойому віданні питання мистецтв, передати в місячний строк у відання Всесоюзного 
комітету в справах мистецтв зазначені в ст.2 заклади з установленими для цих закладів на 
1936 рік матеріальними і фінансовими фондами.

4. Включити Головне управління кінофотопромисловості в систему Всесоюзного комі-
тету в справах мистецтв.

5. Утворити при голові Всесоюзного комітету в справах мистецтв раду представників 
союзних і автономних республік.

6. Утворити при радах народних комісарів союзних республік (за винятком РСФРР і 
ЗСФРР), радах народних комісарів СРР Грузії, Вірменії, Азербайджана і автономних рес-
публік, при крайових і обласних виконавчих комітетах управління в справах мистецтв, які 
є органами Всесоюзного комітету в справах мистецтв.

П р и м і т к а. Функції управління в справах мистецтв при Раді Народних Комісарів 
РСФРР здійснюються Всесоюзним комітетом в справах мистецтв.

7. Всесоюзний комітет у справах мистецтв при РНК Союзу РСР здійснює безпосе-
реднє керівництво найвидатнішими художніми підприємствами й закладами всесоюзного 
значення за окремим списком, затверджуваним Радою Народних Комісарів Союзу РСР.

Керівництво підприємствами й закладами республіканського, крайового і обласного 
значення Всесоюзний комітет у справах мистецтв здійснює через управління в справах 
мистецтв при радах народних комісарів союзних і автономних республік, крайових і облас-
них виконавчих комітетах.
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8. Доручити голові Всесоюзного комітету в справах мистецтв у декадний строк подати 
на затвердження Ради Народних Комісарів Союзу РСР проект положення про комітет.

Голова ЦВК Союзу РСР М.Калінін
Голова РНК Союзу РСР В.Молотов
Секретар ЦВК Союзу РСР І.Акулов
Москва, Кремль. 17 січня 1936 р., 36/86
Збірник законів і розпоряджень Робітничо-селянського уряду Союзу Радянських Соціа-

лістичних Республік. — Відділ перший. — 1936. — №5 [13 лютого]. –Ст. 40.

Постанова Центрального Виконавчого Комітету і Ради Народних Комісарів УСРР 
«Про утворення Українського управління в справах мистецтв 

при Раднаркомі УСРР»
8 лютого 1936 р., м. Київ

У зв’язку з зростанням культурного рівня трудящих і необхідністю кращого задо-
волення попиту широких мас у галузі мистецтва, а також з метою об’єднання всього ке-
рівництва розвитком мистецтва на України, відповідно до постанови Центрального Ви-
конавчого Комітету і Ради Народних Комісарів Союзу РСР від 17 січня 1936 року «Про 
утворення Всесоюзного комітету в справах мистецтв при РНК Союзу РСР» («ЗЗ СРСР», 
1936 р., №5, ст.40) — Центральний Виконавчий Комітет і Рада Народних Комісарів УСРР 
п о с т а н о в л я ю т ь:

1. Утворити при Раді Народних Комісарів УСРР Українське управління в справах мис-
тецтв.

2. Покласти на Управління в справах мистецтв керівництво всіма справами мистецтв 
на Україні з підпорядкуванням йому театрів та інших видовищних підприємств, кіноор-
ганізацій, музичних, художньо-малярських, скульптурних і інших мистецьких установ, в 
тому числі учбових закладів, які готують кадри працівників театрів, кіно, музики і образот-
ворчих мистецтв.

3. Зобов’язати Народний комісаріат освіти УСРР та інші органи, які мають в своєму 
віданні питання мистецтв, передати до 20 лютого у відання Управління в справах мистецтв 
усі згадані в п.2 установи з визначеними для цих установ на 1936 рік матеріальними й фі-
нансовими фондами.

4. Включити Управління фотокінопромисловості при Раднаркомі УСРР в систему 
Управління в справах мистецтв.

5. Утворити при Раднаркомі АМСРР і обласних виконавчих комітетах управління в 
справах мистецтв, які безпосередньо підлягають Управлінню в справах мистецтв при Рад-
наркомі УСРР.

6. Управління в справах мистецтв при Раднаркомі УСРР безпосередньо здійснює керів-
ництво найбільш видатними художніми підприємствами й установами республіканського 
значення за окремим списком, що його затверджує РНК УСРР.

Керівництво підприємствами й установами обласного значення Управління у справах 
мистецтв при РНК УСРР здійснює через Управління в справах мистецтв при РНК АМСРР 
і облвиконкомах.

7. Доручити начальнику Управління мистецтв при РНК УСРР в декадний строк подати 
на затвердження РНК УСРР проект положення про Українське управління мистецтв.

м. Київ, 8 лютого 1936 р.
Голова Центрального Виконавчого Комітету УСРР Г.Петровський
Голова Ради Народних Комісарів УСРР П.Любченко
Секретар Центрального Виконавчого Комітету УСРР Ю.Войцехівський
Збірник законів та розпоряджень Робітничо-селянського уряду України. — 1936. — 

№6. — [10 лютого]. — С. 4–5.
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Постанова Центрального Виконавчого Комітету УСРР 
«Про призначення тов. Хвилі А. А. начальником Управління мистецтв 

при РНК УСРР»
23 лютого 1936 р., м. Київ

Президія Центрального Виконавчого Комітету УСРР п о с т а н о в л я є:
Призначити тов. Хвилю Андрія Ананьєвича начальником Управління мистецтв при 

Раді Народних Комісарів УСРР, звільнивши його від обов’язків першого заступника народ-
ного комісара освіти УСРР.

м. Київ, 23 лютого 1936 р.
Голова Центрального Виконавчого Комітету УСРР Г.Петровський
Секретар Центрального Виконавчого Комітету УСРР Ю.Войцехівський
Збірник законів та розпоряджень Робітничо-селянського уряду України. — 1936. — 

№10. — [28 лютого]. — С. 8.

Постанова Ради Народних Комісарів Союзу РСР 
«Про структуру Всесоюзного комітету в справах мистецтв 

при Раді Народних Комісарів Союзу РСР»
5 січня 1937 р., м. Москва

На розвиток постанови ЦВК і РНК Союзу РСР від 17 січня 1936 року «Про утворення 
Всесоюзного комітету в справах мистецтв при РНК Союзу РСР» («ЗЗ СРСР», 1936 р., №5, 
ст.40) Рада Народних Комісарів Союзу РСР постановляє:

1. Встановити таку структуру Всесоюзного комітету в справах мистецтв:
а) Головне управління кінематографії;
б) Управління театрів;
в) Управління цирків;
г) Управління музичних установ;
д) Управління образотворчих мистецтв;
е) Відділ архітектури;
ж) Будівельне управління;
з) Плановий відділ;
и) Фінансовий відділ;
к) Секретаріат (з таємною частиною);
л) Адміністративно-господарський відділ;
м) Сектор обліку і розподілу керівних кадрів;
н) Інспекторська група;
о) Архів.
2. Встановити таку структуру Головного управління кінематографії Всесоюзного комі-

тету в справах мистецтв:
а) Управління виробництва навчально-технічних фільмів;
б) Управління плівкової промисловості;
в) Управління кіномеханічної промисловості;
г) Управління виробництва художніх фільмів;
д) Управління кінофікації;
е) Планово-економічний відділ;
ж) Фінансовий відділ і Головна бухгалтерія;
з) Сектор капітального будівництва
и) Сектор підготовки кадрів;
к) Мобсектор;
л) Адміністративно-господарський сектор;
м) Сектор проглядів;
н) Секретаріат (з таємною частиною).
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3. Встановити, що при Всесоюзному комітеті в справах мистецтв перебуває Головне 
управління по контролю за репертуаром і видовищами, яке діє на підставі окремого поло-
ження, затверджуваного РНК Союзу РСР.

4. В безпосередньому підпорядкуванні Всесоюзного комітету в справах мистецтв пе-
ребувають:

а) Всесоюзна академія архітектури в Москві;
б) Академія художеств у Ленінграді;
в) Московська державна консерваторія;
г) Ленінградська державна консерваторія;
д) Всесоюзний трест фотографії і фотопромисловості («Союзфото»);
е) Об’єднане видавництво в питаннях театру, кіно, образотворчих мистецтв і архітек-

тури («Искусство»);
ж) Музичне видавництво («Музгиз»).
5. Затвердити список театрів, госпрозрахункових організацій і установ загальносоюз-

ного значення, безпосередньо підпорядкованих Всесоюзному комітетові в справах мис-
тецтв по його управліннях (див. додаток № 1).

Затвердити список підприємств, що входять до складу тресту «Союзфото» (див. дода-
ток №21).

Голова РНК Союзу РСР В.Молотов
Керівничий справ РНК Союзу РСР І.Мірошніков
Москва, Кремль. 5 січня 1937 р., №21
Збірник законів і розпоряджень Робітничо-селянського уряду Союзу Радянських Соціа-

лістичних Республік. — Відділ перший. — 1937. — №5 [16 січня]. — С. 23–24.

З додатку 1
Додаток №1

до постанови РНК Союзу РСР від 5 січня 1937 р. №21
Список театрів, госпрозрахункових організацій і установ загальносоюзного значення, 

безпосередньо підпорядкованих Всесоюзному комітетові в справах мистецтв
І. По Головному управлінню кінематографії
1. Трест по виробництву хронікальних кінофільмів («Союзкинохроника»).
2. Всесоюзна контора по кіноекспорту і імпорту («Союзинторгкино»).
3. Кіностудія художніх фільмів у Москві («Мосфильм»).
4. Кіностудія художніх фільмів у Ленінграді («Ленфильм»).
5. Студія дитячих художніх фільмів у Москві («Союздетфильм»).
6. Студія мультиплікаційних фільмів у Москві («Союзмультфильм»).
7. Кіностудія художніх фільмів у Ялті.
8. Московська копіювальна фабрика.
9. Ленінградська копіювальна фабрика імені Першого травня.
10. Московська кіностудія науково-навчальних, оборонних і технічних фільмів 

(«Мостехфильм»).
11. Ленінградська кіностудія науково-навчальних, оборонних і технічних фільмів 

(«Лентехфильм»).
12. Новосибірська кіностудія науково-навчальних, оборонних і технічних фільмів.
13. Московська фабрика діапозитивів.
14. Фабрика по виробництву кіноплівки в м. Шостці.
15. Фабрика по виробництву кіноплівки в м. Переяславлі.
16. Фабрика по виробництву рентгеноплівки в Ленінграді.
17. Казанський новобудуваний кінохемічний комбінат у складі: фабрики кіноплівки, 

копіювальної фабрики, желатинового заводу і навчального комбінату.
18. Ленінградский завод кіноапаратури («Ленкинап»).
19. Одеський завод кіноапаратури («Кінап»).

1 Не подається.
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20. Куйбишевський завод кіноапаратури.
21. Московський дослідний завод кіноапаратури.
22. Майстерня апаратури для плівкових фабрик у Москві.
23. Всесоюзна контора по постачанню і збуту кінопродукції («Киноснабсбыт»).
24. Всесоюзна контора по проектуванню підприємств кінематографії («Госкинопро-

ект»).
25. Трест по промисловому будівництву («Кинопромстрой»).
26. Трест по будівництву Казанського кінохемічного комбінату.
27. Контора по управлінню кінотеатрами союзного значення («Союзкинотеатр») з під-

порядкованими їй московськими кінотеатрами: «Ударник», «Детский», «Первый», «Коли-
зей», «Метрополь», «Москва» і кінотеатром «Титан» у Ленінграді.

28. Всесоюзний державний інститут кінематографії (ВГИК).
29. Ленінградський інститут кіноінженерів (ЛИКИ).
30. Науково-дослідний інститут кіно і фотографії (НИКФИ).
31. Московський будинок кіно.
33. Ленінградський будинок кіно.
Збірник законів і розпоряджень Робітничо-селянського уряду Союзу Радянських Соціа-

лістичних Республік. — Відділ перший. — 1937. — №5 [16 січня]. — С. 24–25.

Постанова Ради Народних Комісарів Союзу РСР «Про утворення Комітету 
в справах кінематографії при Раді Народних Комісарів Союзу РСР»

23 березня 1938 р., м. Москва
Рада Народних Комісарів Союзу РСР постановляє:
1. У цілях поліпшення і об’єднання керівництва кінематографією, впорядкування спра-

ви кінофікації, виробництва і прокату кінофільмів — утворити при Раді Народних Коміса-
рів Союзу РСР Комітет у справах кінематографії.

2. Покласти на Комітет у справах кінематографії при Раді Народних Комісарів Сою-
зу РСР керівництво всіма справами кінематографії, в тому числі керівництво виробництвом 
кінокартин, кінофікацією і прокатом кінокартин по всьому Союзу РСР.

3. Передати в систему Комітету в справах кінематографії при Раді Народних Комісарів 
Союзу РСР:

а) всі підприємства і організації кінематографії, що входять в систему Комітету в спра-
вах мистецтв при РНК СРСР по Головному управлінню кінематографії;

б) кіностудії по РРФСР («Мосфільм», «Ленфільм», «Дитфільм» і ін.), а також кіностудії 
інших союзних республік: «Українфільм», Білдержкіно, Держкінпром Грузії, «Азерфільм», 
«Узбекфільм», «Туркменфільм», «Таджикфільм», копіювальні фабрики і лабораторії масо-
вого копіювання кінофільмів.

4. Утворити при радах народних комісарів союзних і автономних республік і при кра-
йових і обласних виконавчих комітетах управління кінофікації як органи Комітету в спра-
вах кінематографії. Існуючі управління кінофікації при радах народних комісарів союзних 
республік влити в заново утворювані управління по кінофікації.

Управління кінофікації при Раднаркомі РРФСР ліквідувати, поклавши його функції на 
Комітет у справах кінематографії при РНК Союзу РСР.

Керівництво місцевими органами і трестами кінофікації республіканського, крайового 
і обласного підпорядкування Комітет у справах кінематографії при РНК Союзу РСР здійс-
нює через управління кінофікації при радах народних комісарів союзних і автономних рес-
публік, крайових і обласних виконавчих комітетах.

5. Утворити при Комітеті у справах кінематографії Раду з участю представників союз-
них республік.

Покласти на Раду розгляд загальних тематичних планів виробництва кінокартин, кі-
нофікації і прокату картин, ув’язування цих планів з національними особливостями рес-
публік.



174

Роман РОСЛЯК

АРХІВ

6. Організувати в системі Комітету в справах кінематографії при РНК Союзу РСР Все-
союзну контору по прокату кінофільмів («Союзкинопрокат») з наданням їй монопольного 
права прокату кінофільмів по Союзу РСР.

Трест по прокату кінокартин «Росснабфильм» ліквідувати з передаванням активу і па-
сиву, а також місцевих органів тресту «Союзкинопрокату».

Органи союзних республік по прокату кінокартин передати «Союзкинопрокату».
7. Встановити таку структуру Комітету в справах кінематографії при РНК Союзу РСР:
1) Головне управління по виробництву художніх фільмів.
2) Головне управління по виробництву наукових і навчально-технічних фільмів.
3) Головне управління по виробництву хронікально-документальних фільмів.
4) Головне управління кіноплівкової промисловості.
5) Головне управління кіномеханічної промисловості.
6) Головне управління кінофікації.
7) Головне управління масового копіювання і прокату кінофільмів.
8) Головне управління постачання.
9) Управління капітального будівництва.
10) Управління навчальними закладами.
11) Сценарний відділ.
12) Технічний відділ.
13) Планово-економічний відділ.
14) Фінансовий відділ.
15) Центральна бухгалтерія.
16) Сектор праці.
17) Сектор добору, обліку і розподілення кадрів.
18) Сектор переглядів.
19) Юридичний відділ з Арбітражем.
20) Контрольно-інспекторська група.
21) Управління справами.
22) Секретаріат (з секретною частиною).
Головні управління Комітету в справах кінематографії при РНК Союзу РСР керують 

підпорядкованими їм підприємствами на основі діючих законів про госпрозрахункові пра-
ва підприємств, трестів і головних управлінь наркоматів.

8. Ліквідувати трест по виробництву хронікальних кінофільмів «Союзкинохроника», 
підпорядкувавши кіностудії тресту безпосередньо Комітетові в справах кінематографії по 
Головному управлінню виробництва хронікально-документальних фільмів.

9. Організувати в системі Комітету в справах кінематографії при Раднаркомі Сою-
зу РСР, по Головному управлінню постачання, Всесоюзну контору по постачанню кіноме-
режі «Союзкиноснаб».

10. Ліквідувати Всесоюзну контору по постачанню і збуту «Киноснабсбыт», передав-
ши майно і справи контори Головному управлінню постачання Комітету в справах кінема-
тографії.

11. Затвердити додаваний перелік виробничих і госпрозрахункових організацій і уста-
нов загальносоюзного значіння, безпосередньо підпорядкованих Комітету в справах кіне-
матографії при РНК Союзу РСР і його головним управлінням.

12. Зобов’язати Комітет в справах мистецтв, ради народних комісарів союзних респу-
блік і інші органи передати в дводекадний строк Комітетові в справах кінематографії зазна-
чені в статтях 3, 4 і 6 цієї постанови підприємства і організації з встановленими для них в 
1938 році матеріальними і фінансовими фондами.

13. Доручити голові Комітету в справах кінематографії при РНК Союзу РСР в місячний 
строк внести в Раду Народних Комісарів Союзу РСР пропозиції у питаннях навчальної 
мережі по кінофікації.

14. Доручити голові Комітету в справах кінематографії при РНК Союзу РСР в дводе-
кадний строк внести на затвердження Ради Народних Комісарів Союзу РСР проект поло-
ження про Комітет, штати і кошторис.
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Голова РНК Союзу РСР В.Молотов
Керуючий Справами РНК Союзу РСР М.Петрунічев
Москва, Кремль. 23 березня 1938 року, №382
Збірник постанов і розпоряджень Уряду Союзу Радянських Соціалістичних Респу-

блік. — Відділ 1. — 1938. — №13 [11 квітня]. — С. 216–218.

Додаток
Затверджено

Радою Народних Комісарів Союзу РСР від 23 березня 1938 р.
Перелік підприємств, установ і організацій союзного значіння, що входять до складу 

Комітету у справах кінематографії при РНК Союзу РСР і його головних управлінь

І. ПО ГОЛОВНОМУ УПРАВЛІННЮ ПО ВИРОБНИЦТВУ ХУДОЖНІХ ФІЛЬМІВ

1. Московська кіностудія художніх фільмів «Мосфильм».
2. Ленінградська кіностудія художніх фільмів «Ленфильм».
3. Кіностудія дитячих художніх фільмів у Москві «Союздетфильм».
4. Кіностудія мультиплікаційних фільмів у Москві «Союзмультфильм».
5. Київська кіностудія художніх фільмів.
6. Одеська кіностудія художніх фільмів.
7. Кіностудія художніх фільмів «Советская Белорусь» у м. Ленінграді.
8. Тбіліська кіностудія художніх фільмів.
9. Бакінська кіностудія художніх фільмів.
10. Єреванська кіностудія художніх фільмів.
11. Ташкентська кіностудія художніх фільмів.
12. Ашхабадська кіностудія художніх фільмів.
13. Сталінабадська кіностудія художніх фільмів.
14. Ленінградський будинок кіно.
15. Московський будинок кіно.

ІІ. ПО ГОЛОВНОМУ УПРАВЛІННЮ ПО ВИРОБНИЦТВУ НАУКОВИХ 
І НАВЧАЛЬНО-ТЕХНІЧНИХ ФІЛЬМІВ

1. Московська кіностудія наукових і навчально-технічних фільмів «Мостехфильм».
2. Ленінградська кіностудія наукових і навчально-технічних фільмів «Лентехфильм».
3. Новосибірська кіностудія наукових і навчально-технічних фільмів «Сибтехфильм».
4. Московська фабрика діапозитивів «Диафильм».

ІІІ. ПО ГОЛОВНОМУ УПРАВЛІННЮ ПО ВИРОБНИЦТВУ ХРОНІКАЛЬНО-
ДОКУМЕНТАЛЬНИХ ФІЛЬМІВ

1. Московська студія хронікально-документальних фільмів.
2. Українська –//–
3. Ленінградська –//–
4. Ростовська –//–
5. Алма-Атинська –//–
6. Воронізька –//–
7. Горьковська –//–
8. Іркутська –//–
9. Казанська –//–
10. Куйбишевська –//–
11. Новосибірська –//–
12. Саратовська –//–
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13. Свердловська –//–
14. Ташкентська –//–
15. Уфімська –//–
16. Хабаровська –//–
17. Чебоксарська –//–
18. Енгельська –//–
19. Мінська –//–

ІV. ПО ГОЛОВНОМУ УПРАВЛІННЮ КІНОПЛІВКОВОЇ ПРОМИСЛОВОСТІ

1. Фабрика по виробництву плівки в м. Шостці.
2. Фабрика по виробництву плівки в м. Переяславлі.
3. Фабрика по виробництву плівки в м. Ленінграді.
4. Фабрика по виробництву плівки в м. Казані.

V. ПО ГОЛОВНОМУ УПРАВЛІННЮ КІНОМЕХАНІЧНОЇ ПРОМИСЛОВОСТІ
1. Ленінградський завод кіноапаратури.
2. Одеський завод кіноапаратури.
3. Куйбишевський завод кіноапаратури.
4. Московський дослідний завод кіноапаратури.

VІ. ПО ГОЛОВНОМУ УПРАВЛІННЮ МАСОВОГО КОПІЮВАННЯ 
І ПРОКАТУ КІНОФІЛЬМІВ

1. Ленінградська копіювальна фабрика.
2. Московська копіювальна фабрика.
3. Київська копіювальна фабрика.
4. Тбіліська копіювальна фабрика.
5. Мінська копіювальна фабрика.
6. Всесоюзна контора «Союзкинопрокат».
7. Контора по управлінню кінотеатрами союзного значіння «Союзкинотеатр» з під-

порядкованими їй кінотеатрами: «Ударник», «Метрополь», «Детский», «Первый», «Коли-
зей», «Москва» і ленінградський кінотеатр «Титан».

VІІ. ПО ГОЛОВНОМУ УПРАВЛІННЮ ПОСТАЧАННЯ

1. Всесоюзна контора по постачанню кіномережі «Союзкиноснаб» і її місцеві відділи.

VІІІ. ПО УПРАВЛІННЮ НАВЧАЛЬНИМИ ЗАКЛАДАМИ

1. Всесоюзний державний інститут кінематографії (ВГИК).
2. Ленінградський інститут кіноінженерів (ЛИКИ).
3. Київський інститут кінематографії.
4. Акторска кіношкола при «Мосфільмі».
5. Акторська кіношкола при «Ленфільмі».
6. Казанський технікум кіноплівки.
7. Одеський кіномеханічний технікум.

ІХ. ПІДПРИЄМСТВА І ОРГАНІЗАЦІЇ, ПІДПОРЯДКОВАНІ БЕЗПОСЕРЕДНЬО 
КОМІТЕТОВІ В СПРАВАХ КІНЕМАТОГРАФІЇ

1. Казанський кінохемічний комбінат по виробництву кіноплівки, желатину і ін., що 
будується.

2. Трест по будівництву Казанського кінохемічного комбінату «Казкинохимстрой».
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3. Всесоюзна контора по кіноекспорту й імпорту «Союзинторгкино».
4. Науково-дослідний інститут кінофото — НИКФИ, м. Москва.
5. Науково-дослідний інститут кінобудівництва — НИИКС, м. Москва.
6. Всесоюзне фільмосховище, що будується.
7. Студія кінохроніки, що будується в м. Москві.
8. Студія кінохроніки, що будується в м. Києві.
Збірник постанов і розпоряджень Уряду Союзу Радянських Соціалістичних Респу-

блік. — Відділ перший. — 1938. — №13 [11 квітня]. — С. 218–220.

Постанова Ради Народних Комісарів Союзу РСР 
«Про поліпшення організації виробництва кінокартин»

23 березня 1938 р., м. Москва
Рада Народних Комісарів Союзу РСР встановлює, що в справі організації виробни-

цтва художніх кінокартин мають місце крупні дефекти, що приводять до систематичного 
невиконання програми випуску кінокартин, безгосподарності, розбазарюванню державних 
коштів, виробництву великої кількості браку, здорожанню і затягуванню виробництва кі-
нокартин.

Одним з головних дефектів у роботі кіностудій є неправильна система планування по 
випадкових заявках на сценарії і антидержавна практика планування так званих умовних 
одиниць (тема без назви і сценарія), що утворює можливість одержання державних ко-
штів в порядку фінансування неіснуючого виробництва кінокартин і розбазарювання цих 
коштів. Тим самим систематично зривається виробництво картин і виконання директив 
керівних органів в частині тематичного напрямку плану.

Відсутність чітко розробленого технологічного процесу виробництва, відсутність роз-
межування періоду підготовки до виробництва від самого процесу виробництва фільмів, 
а також пускання фільмів у виробництво без затвердження режисерсько-монтажних сце-
наріїв, без постановочних планів і кошторисів, приводили до безгосподарської витрати 
державних коштів (непотрібні здіймання, витрати на виїзди здіймальних експедицій, що 
дорого коштують, оплата перестоїв акторів, пошивка костюмів і т.ін.). Постановочні плани 
і кошториси на виробництво картин складалися, як правило, вже в процесі виробництва або 
при закінченні виробництва.

Існуюча система фінансування виробництва картин за рахунок процентних відраху-
вань від прокатних надходжень за раніше випущені фільми давала можливість кіностудіям 
довгий час покривати величезні перевитрати і збитки від перестоїв і від виробництва браку 
навіть в кіностудіях, що не випускали ні однієї картини за рік (Вірменкіно, частково Біл-
держкіно).

Істотною хибою роботи кіностудій є неправильне завантаження основних творчих ка-
дрів — режисерів — роботою по складанню сценаріїв. Це утворює неприпустимо довгі 
перерви у використанні режисерів по прямому призначенню, викликає великі перестої і 
знижує щорічний випуск фільмів.

Великою хибою є нерівномірний запуск кінофільмів у виробництво, що приводить до 
перестоїв великих колективів працівників кіностудій в першому півріччі і штурмовщини в 
другому; улаштування великих по масштабу непотрібних декорацій, повторна робота цехів 
з-за відсутності переносних, розібраних (фундусних) декорацій для використання по де-
кількох картинах. Все це знижує ефективність використання кіностудій, викликає надмірну 
трату матеріальних коштів, перестої і перерви в здійманні кінокартин.

З метою поліпшення організації виробництва кінокартин і використання технічної 
бази кіностудій Рада Народних Комісарів Союзу РСР постановляє:

1. Осудити антидержавну практику проведення здіймань кінокартин без затвердження 
Комітетом в справах кінематографії при РНК Союзу РСР режисерсько-монтажних сцена-
ріїв і кошторисів.
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2. Утворити в складі Комітету в справах кінематографії і в кіностудіях сценарні відді-
ли з покладанням на них завдання забезпечення плану виробництва картин сценаріями і 
утворення резерву сценаріїв для нормального і рівномірного завантаження творчих кадрів 
і технічної бази кінематографії.

Основну увагу сценарних відділів направити на широке втягування кадрів письменни-
ків, драматургів і молодих починаючих авторів і організацію консультації і допомоги їм в 
роботі. Звільнити робітників сценарних відділів від функцій контролю і нагляду за вироб-
ництвом кінокартин.

3. Обмежити функції режисерів по сценаріях головним чином розробкою режисер-
ських сценаріїв.

Кіностудіям приступити до звільнювання режисерських кадрів від невластивих їм 
функцій сценаристів з переключанням їх на роботу за фахом.

4. Обмежити період підготовки виробництва кінокартин такими заходами: а) розроб-
кою режисерсько-монтажного сценарія; б) складанням постановочного плану і кошторису; 
в) розробкою ескізів декорацій і костюмів і г) добором акторів. Заборонити проведення 
яких би то не було матеріальних затрат в період підготовки виробництва картин, крім як на 
зазначені вище заходи.

5. Скасувати існуючий порядок вирахування і фінансування заходів підготовчого пе-
ріоду в умовних процентах і одиницях по виробництву картин. Запропонувати Комітетові 
в справах кінематографії сплачувати вартість робіт підготовчого періоду по спеціальних, 
наперед затверджених їм кошторисах, з наступним перерахуванням цих витрат на вартість 
відповідної картини.

6. Дозволити пускання у виробництво кінокартин лише при наявності затверджених 
режисерсько-монтажних сценаріїв, постановочних планів, кошторисів, ескізів, декорацій і 
костюмів і спроб акторів. Відповідно з цим запропонувати голові Комітету дозволяти пус-
кання кожної картини у виробництво особливим наказом.

Категорично заборонити кіностудіям проведення робіт і затрат, не передбачених по-
становочними кошторисами.

7. Заборонити кіностудіям внесення змін до затверджених Комітетом у справах кінема-
тографії режисерських сценаріїв без попередньої санкції голови Комітету.

8. Комітету в справах кінематографії в двомісячних строк розробити єдину форму по-
становочного плану і кошторису, усунувши громіздкість існуючих форм, що завантажує 
непотрібними деталями і розрахунками апарати кіностудій. Також переглянути розцінки і 
систему розрахунку цехів, майстерень і складів кіностудій за послуги здіймальним групам, 
усунувши антидержавну практику встановлення підвищених розцінок для перестрахуван-
ня від збитків, не передбачених кошторисами.

9. Для більш раціонального використання площ павільйонів кіностудій провести такі 
заходи:

а) ущільнити робочий день в кіностудіях з завантаженням павільйонів у три зміни, 
використовуючи третю зміну для влаштування декорацій;

б) зменшити об’єм декорацій, широко використовуючи метод домалювань, а також ско-
ротити строки будування декорацій, забезпечивши у всіх студіях систематичне освоєння і 
використання переносних, розбірних (фундусних) декорацій;

в) винести частину павільйонних здіймань на натурні площадки поблизу студій;
г) винести за межі студій в інші відповідні приміщення процес тонування і оркестрові 

репетиції;
д) щоб уникнути перестоїв павільйонів — змінити систему притягання акторів для 

здіймання, в особливості з інших міст або зайнятих в здійманнях по декількох картинах.
10. Скасувати існуючу практику фінансування виробництва кіностудій за рахунок про-

катних відрахувань по експлуатації раніше випущених кінокартин. Голові Комітету в справах 
кінематографії в декадний строк розробити і внести на затвердження в Раду Народних Комі-
сарів Союзу РСР правила по фінансуванню виробництва кінокартин, забезпечивши залеж-
ність фінансового стану кіностудій від результатів виконання плану виробництва кінокартин.
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11. Передбачити утворення спеціального фонду для преміювання творчих працівників 
і інженерно-технічного персоналу і робітників-стахановців кіностудій за рахунок відраху-
вань від суми зниження вартості кінокартин по даній кіностудії.

Голова РНК Союзу РСР В.Молотов
Керуючий справами РНК Союзу РСР М.Петрунічев
Москва, Кремль. 23 березня 1938 року, №384
Збірник постанов і розпоряджень Уряду Союзу Радянських Соціалістичних Респу-

блік. — Відділ перший. — 1938. — №13 [11 квітня]. — С. 220–222.

Постанова Ради народних комісарів УРСР «Про створення Управління кінофікації 
при Раді Народних Комісарів УРСР, Раді Народних Комісарів Молдавської АРСР 

і обласних виконавчих комітетах»
16 квітня 1938 р., м. Київ

89. Об образовании Управления кинофикации при Совете Народных Комиссаров УССР, 
Совете Народных Комиссаров Молдавской АССР и областных исполнительных комитетах

В соответствии с постановлением Совета Народных Комиссаров Союза ССР от 
23 марта 1938 года №382 «Об образовании Комитета по делам кинематографии при Совете 
Народных Комиссаров Союза ССР» («Собр[ание] пост[ановлений] СССР», 1938 г., №13, 
ст.81) и в целях упорядочения дела кинофикации в УССР Совет Народных Комиссаров 
УССР постановляет:

1. Образовать при Совете Народных Комиссаров УССР Управление кинофикации.
2. Возложить на Управление кинофикации при Совете Народных Комиссаров УССР 

следующие основные задачи:
а) руководство всем делом кинофикации УССР;
б) развитие и расширение киносети в городе и на селе;
в) качественный подъем работы киносети, в частности дальнейшее озвучение ее;
г) лучшая организация культурного обслуживания кинозрителей города и села;
д) лучшая организация эксплоатация киносети.
3. Установить следующую структуру Управления кинофикации при Совете Народных 

Комиссаров УССР:
а) отдел оперативно-эксплоатационный;
б) отдел технический;
в) отдел капитального строительства;
г) отдел подготовки, учета и распределения кадров;
д) отдел планово-экономический;
е) отдел финансовый и бухгалтерия;
ж) отдел административно-хозяйственный.
4. Совету Народных Комиссаров Молдавской АССР и областным исполнительным 

комитетам в двухдекадный срок образовать Управление кинофикации при Совете Народ-
ных Комиссаров Молдавской АССР и областные управления кинофикации при областных 
исполнительных комитетах.

5. Начальнику Управления кинофикации при Совете Народных Комиссаров УССР в 
месячный срок представить на утверждение Совета Народных Комиссаров УССР проекты 
положения об управлениях кинофикации при Совете Народных Комиссаров УССР, Совете 
Народных Комиссаров Молдавской АССР и об областных управлениях кинофикации, а 
также проект нового типового устава областного кинотреста.

6. Заместителю начальника Управления по делам искусств при Совете Народных Комис-
саров УССР в декадный срок передать Комитету по делам кинематографии при Совете Народ-
ных Комиссаров Союза ССР все предусмотренные в постановлении Совета Народных Комис-
саров Союза ССР от 23 марта 1938 года №382 предприятия и организации «Украинфильма» со 
всеми установленными для них на 1938 год материальными и финансовыми фондами.
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Передачу оформить в установленном законом порядке.
7. Трест «Украинфильм» ликвидировать, а все дела, имущество и ценности его пере-

дать в Управление кинофикации при Совете Народных Комиссаров УССР.
8. Поручить начальнику Управления кинофикации при Совете Народных Комиссаров 

УССР, по соглашению с Комитетом кинематографии при Совете Народных Комиссаров 
Союза ССР, разработать следующие вопросы:

а) об образовании, на базе аппарата бывшего хозрасчетного управления снабсбыта 
«Украинфильма», хозрасчетной снабженческой конторы при Управлении кинофикации 
УССР — «Укркиноснаб»;

б) об образовании в г. Киеве городского кинотреста.
Свои предложения представить на утверждение Совета Народных Комиссаров УССР.
9. Народному комиссариату финансов УССР в течение декады установить штаты и 

смету Управления кинофикации при Совете Народных Комиссаров УССР и обеспечить 
Управление кинофикации при Совете Народных Комиссаров УССР соответствующими ас-
сигнованиями за счет сметы «Украинфильма» на 1938 год.

г. Киев, 16 апреля 1938 года
Председатель Совета Народных Комиссаров УССР Д.Коротченко
Собрание законов и распоряжений Рабоче-крестьянского правительства Украинской 

Советской Социалистической Республики. — 1938. — №23 [29 апреля]. — С. 8.

Постанова Ради Народних Комісарів Союзу РСР 
«Про затвердження Положення про Комітет в справах кінематографії 

при Раді Народних Комісарів Союзу РСР»
Рада Народних Комісарів Союзу РСР постановляє:
1. Затвердити Положення про Комітет в справах кінематографії при Раді Народних 

Комісарів Союзу РСР.
2. Внести такі зміни і доповнення до переліку підприємств, установ і організацій со-

юзного значення, що входять до складу Комітету в справах кінематографії, затвердженого 
РНК Союзу РСР 23 березня 1938 року («Збір[ник] пост[анов] СРСР», 1938 р., №13, ст.81):

а) Казанський кінохемічний комбінат по виробництву кіноплівки, желатина і ін., що 
будується, підпорядкувати Головному управлінню кіноплівкової промисловості;

б) Трест по будівництву Казанського кінохемічного комбіната («Казкинохимстрой») 
підпорядкувати Управлінню капітального будівництва;

в) утворити у віданні Управління капітального будівництва Всесоюзний трест по про-
ектуванню підприємств кінопромисловості і кінотеатрів («Союзкинопроект»);

г) доповнити зазначений вище перелік такими установами і підприємствами:
По Управлінню навчальними закладами
1. Ленінградський кінотехнікум;
2. Ростовский на Дону кінотехнікум;
3. Воронізький кінотехнікум;
4. Вітебський кінотехнікум;
5. Київський кінотехнікум;
6. Акторська кіношкола при Тбіліській кіностудії художніх фільмів.
По Головному управлінню кіномеханічної промисловості
1. Ленінградська кіномеханічна майстерня;
2. Саратовська кіномеханічна майстерня;
4. Ярославська кіномеханічна майстерня.
Підприємства і організації, підпорядковані безпосередньо Комітетові в справах кіне-

матографії
1. Кіностудія художніх фільмів, що будується в м. Мінську;
2. Кіностудія художніх фільмів, що будується в м. Баку.
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Голова РНК Союзу РСР В.Молотов
Керуючий справами РНК Союзу РСР М.Петрунічев
Москва, Кремль. 4 вересня 1938 року, №965
Збірник постанов і розпоряджень Уряду Союзу Радянських Соціалістичних Респу-

блік. — Відділ 1. — 1938. — №40 [15 вересня]. — С.522.

Положення про Комітет у справах кінематографії 
при Раді Народних Комісарів Союзу РСР

4 вересня 1938 р., м. Москва
Затверджено

Радою Народних Комісарів Союзу РСР
4 вересня 1938 р.

І.
1. Комітет в справах кінематографії при Раді Народних Комісарів Союзу РСР у відпо-

відності з постановою РНК Союзу РСР від 23 березня 1938 року «Про утворення Коміте-
ту в справах кінематографії при РНК Союзу РСР» («Збір[ник] пост[анов] СРСР», 1938 р., 
№13, ст.81) керує всіма справами кінематографії, а також керує фотопромисловістю.

2. Комітет в справах кінематографії при РНК Союзу РСР здійснює керівництво:
а) виробництвом художніх фільмів;
б) виробництвом наукових і навчально-технічних фільмів;
в) виробництвом хронікально-документальних фільмів;
г) виробництвом кіноплівки;
д) виробництвом кіноапаратури;
е) масовим друком копій фільмів;
ж) кінофікацією;
з) прокатом фільмів;
и) фотопромисловістю;
к) капітальним будівництвом кіно- і фотопромислових і постачальницько-збутових 

підприємств;
л) науково-дослідницькою роботою по кінематографії і фотопромисловості;
м) підготовкою кадрів для кінематографії і фотопромисловості;
н) видавництвом по питанням кінематографії і фотографії.
3. Комітет в справах кінематографії при Раді Народних Комісарів Союзу РСР:
а) розробляє і вносить на розгляд Уряду СРСР питання розвитку радянської кінемато-

графії і фотопромисловості;
б) складає і подає на затвердження Уряду СРСР виробничі і фінансові плани (кварталь-

ні, річні, п’ятирічні), а також плани капітального будівництва по кінематографії і фотопро-
мисловості, і керує виконанням затверджених планів; затверджує у встановленому порядку 
проекти і кошториси будівництва;

в) затверджує тематичні плани виробництва кінокартин;
г) затверджує для кожної кінокартини літературний і режисерсько-монтажний сцена-

рій і постановочний план; дозволяє особливим наказом пуск кожної картини до виробни-
цтва; дозволяє випуск кожної кінокартини на екран;

д) забезпечує широке залучення радянських письменників до літературно-творчої ро-
боти в кінематографії і організовує конкурси на літературні сценарії;

е) розробляє питання технічної політики і здійснює технічне керівництво кінофотопро-
мисловістю; організовує науково-дослідницьку роботу в галузі кінематографії і фотопро-
мисловості; розглядає винаходи і технічні вдосконалення в цій галузі; керує їх впроваджен-
ням, видає авторські свідоцтва і патенти на винаходи; затверджує технічні умови, зразки і 
стандарти на продукцію кінофотопромисловості;

ж) керує розгортання кіномережи; затверджує технічні норми по експлуатації кіноме-
режи і здійснює контроль за її технічним станом;
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з) затверджує правила проката кінокартин; в межах, встановлених Раднаркомом Союзу 
РСР, регулює тарифи на прокат кінокартин і ціни на квитки в кінотеатри і кіноустановки 
трестованої і нетрестованої кіномережи;

и) затверджує репертуарні плани і здійснює контроль за кінорепертуаром і демонстру-
ванням фільмів у кінотеатрах і на кіноустановках всіх відомств і організацій;

к) керує організацією праці, нормуванням праці і заробітної плати, а також керує розвитком 
соціалістичного змагання і стахановського руху на підприємствах, підвідомчих Комітетові;

л) веде підготовку художньо-творчих, технічних і господарських кадрів для кінемато-
графії і фотопромисловості через підвідомчі Комітетові вищі навчальні заклади, технікуми 
і курси; організовує облік і розподілення кадрів;

м) організовує технічне і матеріальне постачання підвідомчих Комітетові підприємств; 
керує збутом і затверджує ціни на продукцію цих підприємств;

н) організовує кіновиставки, олімпіади, огляди і кінофестивалі для показу кращих до-
сягнень кінематографії;

о) організовує експорт і імпорт кінокартин і фотовидань і устатковання для кінемато-
графії і фотосправи і показ радянських кінокартин за кордоном;

п) організовує збереження негативів кінокартин.
4. Комітет в справах кінематографії при Раді Народних Комісарів Союзу РСР склада-

ється з голови Комітету, його заступників і членів Комітету, затверджуваних Радою Народ-
них Комісарів Союзу РСР.

5. Голова Комітету керує всією роботою Комітету; видає, в межах своєї компетенції, на-
кази і інструкції на підставі і у виконання діючих законів, а також постанов і розпоряджень 
Ради Народних Комісарів Союзу РСР, і перевіряє їх виконання; призначає і звільняє праців-
ників центрального апарата Комітету, а також керівних працівників підвідомчих Комітетові 
трестів, контор і підприємств.

6. Комітет має регулярні засідання і розглядає, перш за все, питання практичного ке-
рівництва, перевірки виконання, добору кадрів, звіти працівників місцевих органів, істотні 
накази і інструкції.

Рішення Комітету проводяться як накази голови Комітету.
В разі розбіжностей між головою і членами Комітету голова Комітету проводить в 

життя своє рішення, повідомляючи про виниклі розбіжності в Раду Народних Комісарів 
Союзу РСР, а члени Комітету, в свою чергу, можуть апелювати в Раду Народних Комісарів 
Союзу РСР.

ІІ.
7. Комітет в справах кінематографії при РНК Союзу РСР має такі головні управління:
а) Головне управління по виробництву художніх фільмів, яке управляє студіями по ви-

робництву художніх фільмів і керує будинками кіно;
б) Головне управління по виробництву наукових і навчально-технічних фільмів, яке 

управляє студіями по виробництву наукових і навчально-технічних фільмів і фабрикою по 
виробництву діапозитивів;

в) Головне управління по виробництву хронікально-документальних фільмів, яке 
управляє студіями по виробництву хронікально-документальних фільмів;

г) Головне управління кіноплівкової промисловості, яке управляє фабриками по вироб-
ництву кіноплівки, рентгеноплівки і фотоплівки;

д) Головне управління кіномеханічної промисловості, яке управляє заводами по вироб-
ництву кіноапаратури і запасних до неї частин;

е) Головне управління фотографічної промисловості, яке управляє підприємствами фо-
топромисловості;

ж) Головне управління масового друку і прокату фільмів, яке управляє кінокопіюваль-
ними фабриками і керує Всесоюзною конторою по прокату фільмів («Союзкинопрокат») і 
конторою «Союзкинотеатр»;

з) Головне управління кінофікації, через яке Комітет здійснює керівництво і контроль 
за роботою управлінь і трестів кінофікації (республіканських, крайових, обласних). Голов-
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не управління кінофікації розробляє плани розвитку і експлуатації кіномережи, як підві-
домчої Комітетові, так і тої, що знаходиться у віданні інших народних комісаріатів, ві-
домств і організацій Союзу РСР і союзних республік;

и) Головне управління постачання, яке розподіляє фонди матеріалів і устатковання, по-
стачає неплановими матеріалами підприємства і будівництва Комітету, організовує постачан-
ня кіномережи апаратурою, устаткованням, запасними частинами і кіноприладдями через 
підпорядковану йому Всесоюзну контору по постачанню кіномережи («Союзкиноснаб»).

8. Головні управління і Управління капітального будівництва Комітету в справах кі-
нематографії при РНК Союзу РСР керують підвідомчими їм підприємствами і організаці-
ями на основі діючих законів про госпрозрахункові права підприємств, трестів і головних 
управлінь наркоматів.

9. На чолі головного управління стоїть начальник управління. Начальник головного 
управління здійснює господарське і технічне керівництво підпорядкованими головному 
управлінню підприємствами і організаціями.

10. В головних управліннях по кінопромисловості, фотопромисловості і кінофікації 
організуються такі відділи і сектора:

виробничо-розпорядливий відділ;
технічний відділ — в головних управліннях кіномеханічної, кіноплівкової, фотогра-

фічної промисловості і кінофікації;
сектор капітального будівництва;
відділ постачання і збуту;
група праці і зарплати;
плановий сектор;
фінансовий сектор;
бухгалтерія і інші відділи і сектора.
11. Виробничо-розпорядливі відділи головних управлінь здійснюють повсякденний кон-

троль, оперативний вплив і допомогу в роботі підпорядкованих головному управлінню під-
приємств, для чого встановлюються посади диспетчерів, прикріплюваних до підприємств.

Виробничо-розпорядливі відділи (постановочно-розпорядливі відділи) головних 
управлінь по виробництву художніх, наукових і навчально-технічних і хронікально-доку-
ментальних фільмів, зокрема, розглядають режисерсько-монтажні сценарії і постановочні 
плани, подавувані на затвердження голови Комітету, переглядають зняті матеріали, дають 
висновки по закінчених виробництвом фільмах; стежать за відповідністю фільма, що зна-
ходиться у виробництві, затвердженому режисерсько-монтажному сценарію; розробляють 
і стежать за здійсненням в кіностудіях заходів по поліпшенню організації постановочної 
роботи, кращому використанню устатковання і здіймальних площ павільйонів кіностудій, 
скороченню строків побудови декорації, максимальному використанню фундуса і впрова-
дженню при здійманні фільмів методів комбінованого здіймання і т.д.; розробляють заходи 
і стежать за станом техніки безпеки і охорони праці в кіностудіях.

Для керівництва і контролю по технічних питаннях в складі виробничо-розпорядливих 
відділів головних управлінь по виробництву фільмів організовуються технічні групи.

12. Технічні відділи головних управлінь кіномеханічної, кіноплівкової і фотографічної 
промисловості розробляють питання технічної політики даної галузі; розробляють техно-
логічні схеми виробництва, правила технічної експлуатації, технічні вимірники і стежать 
за їх виконанням; розробляють заходи по поліпшенню використання устатковання і впро-
вадженню нових типів устатковання, економії дефіцитних матеріалів, впровадженню їх за-
мінювачів, а також правила ремонту устатковання, і стежать за їх виконанням; розробляють 
питання розвитку кіноапаратобудування і освоєння нових зразків апаратури і сортів кіно- і 
фотоплівки, фотоплатівок і фотопаперу; розбирають причини аварій і розробляють заходи 
по їх попередженню і ліквідації; розробляють заходи по техніці безпеки на підприємствах.

Технічний відділ Головного управління кінофікації розробляє питання технічної ре-
конструкції кіномережи, а також розробляє правила технічної експлуатації для кіномережи 
і стежить за їх виконанням.
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13. Сектор капітального будівництва Головного управління розробляє плани капіталь-
ного будівництва; розробляє типові проекти будівництва; здійснює повсякденний контроль 
за виконанням планів будівництва як по строках, так і по якісних показниках, а також кон-
троль за забезпеченням будівництва проектами і кошторисами; подає оперативну допомогу 
будівництвам.

ІІІ.
14. При голові Комітету в справах кінематографії є контрольно-інспекторська група, на 

яку покладається перевірка виконання головними управліннями, управліннями, відділами, 
секторами Комітету, трестами, всіма господарськими організаціями і підприємствами Ко-
мітету постанов Партії і Уряду по питаннях кінематографії і фотопромисловості, наказів і 
інструкцій Комітету в справах кінематографії.

15. Комітет в справах кінематографії має такі відділи, управління і інші підрозділи 
апарату:

а) Сценарний відділ, на який покладається забезпечення плану виробництва кінокар-
тин сценаріями; розгляд літературних сценаріїв і подавання їх на затвердження голови Ко-
мітету; створення резерву сценаріїв для нормального і рівномірного завантаження твор-
чих кадрів і технічної бази кінематографії; широке притягання письменників, драматургів, 
композиторів і молодих починаючих авторів до створення сценаріїв, організація для них 
консультації і допомоги в їх роботі;

б) Технічний відділ, на який покладається розробка питань технічної політики в галузі 
виробництва кінокартин; розробка правил технологічного процеса і технічної експлуатації 
устатковання кіностудій; розробка комплексних технічних питань кінематографії (питання 
кольорового кіно, денного кіно, вузькоплівкового кіно і т.д.); розробка і контроль за про-
веденням заходів по довгочасному збереженню плівки і фільмів; вивчання новіших досяг-
нень закордонної кінотехніки; давання висновків по технічних питаннях, подаваних голов-
ними управліннями на розв’язання голови Комітету; давання висновків по технологічній 
частині технічних проектів, подаваних на затвердження голови Комітету; розглядання і 
подавання на затвердження голови Комітету тематичних планів науково-дослідницьких ін-
ститутів Комітету і науково-дослідницьких робіт, здійснюваних на підприємствах; нагляд 
за виконанням планів науково-дослідницьких робіт інститутів і підприємств; розглядання 
важливіших винаходів в галузі кінематографії і фотографії і подавання пропозицій по їх 
впровадженню на затвердження голови Комітету; облік і контроль за впровадженням ви-
находів і технічних вдосконалень на підприємствах; видача авторських свідоцтв і патентів 
на винаходи;

в) Управління по контролю за кінорепертуаром, на яке покладається здійснення дер-
жавного контролю над кінорепертуаром і демонструванням фільмів у кінотеатрах і на кі-
ноустановках всіх відомств і організацій;

г) Планово-економічний відділ, на який покладається розробка поточних і перспектив-
них планів кінематографії, подавання їх голові Комітету, нагляд і контроль за їх виконанням; 
проведення систематичного обліку і оперативна інформація про роботу кінематографії;

д) Управління капітального будівництва, на яке покладається розробка зведених планів 
капітального будівництва і капіталовкладень в системі Комітету і подавання їх голові Ко-
мітету; розглядання подаваних головними управліннями на затвердження голови Комітету 
проектних завдань, проектів і кошторисів; керівництво новобудівлями, проектними і буді-
вельними організаціями; контроль за виконанням планів капітального будівництва в усій 
системі Комітету як по строках, так і по якісних показниках;

е) Сектор праці, на який покладається розробка і регулювання питань праці і заробіт-
ної плати в системі Комітету; нагляд за правильною організацією праці, що забезпечує під-
вищення продуктивності і розвиток стахановського руху; нагляд за станом техніки безпеки 
на підприємствах;

ж) Сектор добору, обліку і розподілення кадрів, на який покладається підготовка для 
голови Комітету пропозицій по призначенню працівників і розподіленню закінчуючих на-
вчальні заклади; облік господарників, художньо-творчих працівників, інженерів і техніків;
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з) Управління навчальними закладами, на яке покладається організація справи підго-
товки кадрів в системі Комітету, керівництво навчальними закладами, безпосередньо під-
порядкованими Комітетові; розробка навчальних планів, методичне керівництво навчаль-
ними закладами, підпорядкованими місцевим управлінням кінофікації; інструктування і 
інспектування роботи цих навчальних закладів;

и) Фінансовий відділ, на який покладається складання зведених фінансових планів, по-
давання їх на затвердження голови Комітету і контроль за їх виконанням; нагляд за фінан-
совою роботою головних управлінь Комітету, підприємств і організацій, підпорядкованих 
Комітетові; здійснення фінансування підвідомчих Комітетові установ і підприємств;

к) Центральна бухгалтерія, на яку покладається здійснення бухгалтерського обліку; 
інструктування і нагляд за роботою органів Комітету по бухгалтерському обліку і звітно-
сті; розглядання звітів і балансів господарських організацій Комітету; проведення доку-
ментальних ревізій;

л) Сектор переглядів, на який покладається організація і проведення, у відповідності з 
вказівками голови Комітету, перегляду кінокартин;

м) Юридичний відділ з Арбітражем;
н) Мобілізаційний сектор;
о) Управління справами;
п) Секретаріат (з секретною частиною).
16. У веденні Комітету в справах кінематографії є Видавництво періодичної і книж-

кової літератури і плакатно-рекламної продукції по питаннях кінематографії і фотографії 
(«Госкиноиздат»).

ІV.
17. Для зв’язку з місцями і обміну досвідом при голові Комітету є Рада з участю представ-

ників союзних республік. Рада скликається один раз в два місяці і розглядає важливіші питан-
ня кінематографії і фотографії, зокрема, загальні і тематичні плани виробництва кінокартин, 
кінофікації і прокату картин, ув’язку цих планів з національними особливостями республік.

Склад Ради затверджується Радою Народних Комісарів Союзу РСР по представленню 
голови Комітету в справах кінематографії при РНК Союзу РСР.

18. Голова Комітету в справах кінематографії при РНК Союзу РСР у цілях використан-
ня досвіду господарських, художньо-творчих і інженерно-технічних працівників і робіт-
ників-стахановців кінематографії і фотопромисловості і для розгортання критики і само-
критики скликає щомісяця актив Комітету. Відповідно, в головних управліннях Комітету, в 
трестах і на підприємствах керівники скликають активи, на яких заслуховують і обговорю-
ють доповіді про важливіші рішення Партії і Уряду і керівні вказівки Комітету.

V.
19. При радах народних комісарів союзних і автономних республік, крайових і обласних 

виконавчих комітетах утворюються управління кінофікації, які є органами Комітету в спра-
вах кінематографії і діють на основі положень, затверджуваних радами народних комісарів 
союзних республік за згодою з Комітетом в справах кінематографії при РНК Союзу РСР.

20. Начальники управлінь кінофікації при радах народних комісарів союзних респу-
блік призначаються радами народних комісарів союзних республік за згодою з головою 
Комітету в справах кінематографії.

Начальники управлінь кінофікації при радах народних комісарів автономних респу-
блік і при крайових і обласних виконавчих комітетах призначаються радами народних ко-
місарів автономних республік, крайовими і обласними виконавчими комітетами за згодою 
з начальниками управлінь кінофікації при радах народних комісарів союзних республік, 
а по автономних республіках, краях і областях РРФСР — за згодою з головою Комітету в 
справах кінематографії.

Голова Комітету в справах кінематографії при РНК Союзу РСР
С. Дукельський
Збірник постанов і розпоряджень Уряду Союзу Радянських Соціалістичних Респу-

блік. — Відділ 1. — 1938. — №40 [15 вересня]. — С. 523–529.
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Постанова Ради Народних Комісарів УРСР 
«Про організацію контори «Укркінопостач» при Управлінні кінофікації 

при Раді Народних Комісарів УРСР»
5 липня 1939 р., м. Київ

На розвиток постанови Ради Народних Комісарів УРСР від 16 квітня 1938 р. «Про утво-
рення Управління кінофікації при Раді Народних Комісарів УРСР» («ЗЗ УРСР», 1938 р., 
№23, ст.89) Рада Народних Комісарів УРСР постановляє:

1. Дозволити Управлінню кінофікації при Раді Народних Комісарів УРСР для поста-
чання матеріалів та встаткованні всій трестованій та нетрестованій кіносітці організувати 
госпрозрахункову контору «Укркінопостач».

2. Повернені «Союзкінопостачем» Управлінню кінофікації при Раді Народних Коміса-
рів УРСР оборотні кошти, які раніш одержані для української філії «Союзкінопостачу», пе-
редати новоутворюваній госпрозрахунковій конторі «Укркінопостач» як її оборотні кошти.

3. Доручити начальникові Управління кінофікації при Раді Народних Комісарів УРСР, 
в погодженні з народними комісаріатами фінансів та юстиції УРСР, затвердити положення 
про «Укркінопостач».

4. Народному комісаріатові фінансів УРСР разом з Управлінням кінофікації при Раді 
Народних Комісарів УРСР протягом декади встановити штати та кошторис «Укркінопоста-
чу» на 1939 рік.

5. Дозволити обласним виконавчим (організаційним) комітетам та Раді Народних Комі-
сарів АРСР22, в погодженні з Управлінням кінофікації при Раді Народних Комісарів УРСР, 
перевести на госпрозрахунок відділи постачання та збуту обласних кінотрестів.

м. Київ, 5 липня 1939 року, №709
Голова Ради Народних Комісарів УРСР Д. Коротченко
Керуючий справами Ради Народних Комісарів УРСР О.Шинкарьов
Збірник постанов і розпоряджень Уряду Української Радянської Соціалістичної Респу-

бліки. — Відділ 1. — 1939. — №23 [19 липня]. — С. 5.

Постанова Ради Народних Комісарів УРСР «Про встановлення 
при Раді Народних Комісарів УРСР посади Уповноваженого Комітету 

в справах кінематографії по прокату кінофільмів»
13 грудня 1940 р., м. Київ

Рада Народних Комісарів УРСР постановляє:
1. Відповідно до розпорядження Ради Народних Комісарів Союзу РСР від 16 листопа-

да 1940 р. №040 встановити при Раді Народних Комісарів УРСР посаду Уповноваженого 
Комітету в справах кінематографії по прокату кінофільмів.

2. Доручити Уповноваженому Комітету в справах кінематографії по прокату кінофіль-
мів, в погодженні з Народним комісаріатом фінансів УРСР та Комітетом у справах кіне-
матографії при Раді Народних Комісарів Союзу РСР, опрацювати і подати Раді Народних 
Комісарів УРСР проект структури і штатів Управління Уповноваженого Комітету в справах 
кінематографії по прокату кінофільмів та кошторис.

м. Київ, 13 грудня 1940 р., №1658
Заст[упник] Голови Ради Народних Комісарів УРСР В. Старченко
Заст[упник] керуючого справами Ради Народних Комісарів УРСР С.Суліма
Збірник постанов і розпоряджень Уряду Української Радянської Соціалістичної Респу-

бліки. — Відділ 1. — 1941. — №2 [16 cічня]. — С. 18.
2 Так у тексті.

Джерела та література
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The article is dedicated in 2017 150 years a case of foundation of Zymoviy public theater by engineer 
G. Trambytskiy in Yelisavetgrad (Kirovograd music and drama theatre by M. Kropivnytskуі now ) (1865–1867).

Key words: Yelisavetgrad, Kirovograd, theater, G. Trambytskуі, M. Kropivnytskуі, temple of Melpomene.

Міський (Зимовий) театр у Кропивницькому 
по вулиці Дворцова, 4 (Музично-драматичний 
театр імені М. Л. Кропивницького) — блискучий 
зразок архітектури пізнього класицизму з елемен-
тами стилю ампір, який до цього часу залишаєть-
ся майже недослідженим, а його автор проекту 
і будівничий інженер Г. В. Трамбицький майже 
невідомим. Архітектура — об’ємно-планувальна 
побудова і стильове трактування будівлі міського 
театру — єтиповою для другої половини ХІХ ст.

У 1860–1870-ті роки по всій Європі широ-
ко розгорнулося будівництво театральних спо-
руд. Театри будувалися не лише у великих, а й у 
провінціальних містах тодішньої Росії. «Только 
в провинции любили театр по-настоящему. Пре-
увеличенно, трогательно, почти самоотверженно 
и до настоящего восторженного одурения» [7, 
91]. Одна з перших чудових театральних споруд 
Південної Росії була зведена майже 150 років 
тому у м. Єлизаветграді Херсонської губернії (з 
1934 р. — м. Кіровоград, з 14 липня 2016 р. — м. 
Кропивницький).

Будівля стаціонарного театру в Єлизаветгра-
ді була збудована у 1865–1867 рр. за проектом і на 
власні кошти місцевого інженера Г. В. Трамбицького.

Георгій Васильович Трамбицький (1815–
1884 рр.) інженер, генерал-майор, у 1867 році 
будучи ще полковником, збудував театр у Єлиза-

ветграді за свій кошт. Один з його синів, Олексій 
(10.02.1860–1918 рр.), також був архітектором. З 
1887 р. — академік архітектури, викладав у Ака-
демії Мистецтв у Петербурзі, став її ректором та 
одружився на Марії Кракау, дочці відомого архі-
тектора на той час. Під час будівництва Георгі-
єм театру у Єлизаветграді, його синові Олексію 
доручили утримання імператорських театрів, у 
тому числі Маріїнського театру опери [7, 90]. На 
зламі ХІХ–ХХ ст. працював у Полтаві, де за його 
проектом збудовано Народну аудиторію в пам’ять 
М. Гоголя (1898–1901 р.) [10, 375]. Брат Георгія — 
Віктор Васильович (1895–1917 рр.) був компози-
тором, автором декількох опер [7, 90].

До відкриття Міського постійного театру 
інженера Г. В. Трамбицького у м. Єлизаветграді 
театральні вистави влаштовувались заїжджими 
гастролерами в тимчасово збудованих чи дерев’я-
них балаганах. Перші такі театральні вистави у 
місті виникли у 1830 р. У згаданому тимчасовому 
театрі давала вистави харківська трупа Штейна, а 
згодом Жураховського [7, 94]. Деякий час у місті 
діяв збудований у 1840-х рр. купцем Плотниковим 
великий за розмірами дерев’яний театр [3, 84]. 
Але на початку 1850 року він згорів ущент разом 
з усім театральним реквізитом і майном [1, 60; 7, 
97]. Після цього «єлизаветградські театрали» 
збирались у великій залі палацу купця Дружині-
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на. Для театральних вистав використовували та-
кож манеж (з дозволу військових) [1, 60].

Нарешті, у 1865 році місцевий інженер-пол-
ковник Г. Трамбицький придбав у міському управ-
лінні ділянку землі на початку Дворцової вулиці, 
на якій і збудував Міський постійний театр. Офі-
ційне відкриття першого Міського, згодом так 
званого Зимового театру, відбулося у 1867 році 
через два роки від початку будівництва [9, 33].

Це була «розкішна класична споруда із сучас-
ною сценою і глядацькою залою, яка не поступа-
лася навіть столичним театрам» [4, 542]. Театр не 
лише зовні, а й усередині відповідав і духу часу, й 
духу мистецтва.

Опубліковані спогади видатного уродженця 
міста Дона Амінадо (Амінодав Петрович Шполян-
ський, поет-сатирик, мемуарист, 1888–1957 рр.), 
завдяки яким маємо змогу уявити цю будівлю 
Міського театру Г. В. Трамбицького у Єлизавет-
граді в перший період його початкової діяльності 
до початку ХХ ст.:

«... Театр был выкрашен в ярко розовый цвет, 
на фронтоне золотыми буквами так и было начер-
тано: Храм Мельпомены <…> .Четыре колонны 
поддерживают фронтон: направо — вход для пу-
блики, с левой стороны — святая святых: вход для 
артистов...

Внутри театра <…> и вестибюль, и длинное 
фойе, и у каждого внутреннего входа в зал не-
проницаемые контролёры... И, наконец, сам зал. 
Боже, с каким трепетом входили мы в Храм ис-
кусства!

<…> Всё в этом несомненном храме было 
ловко и тонко обдумано. И знаменитая, спускав-
шаяся с потолка люстра в лирах и ажурах; и выш-
ка раек — галёрка с широковещательными надпи-
сями на каждом столбе...

<...> Первый, второй, третий звонок <...> 
следовали с короткими промежутками, один за 
другим. Лампочки, под молочными абажурами, 
угасали: зал стыдливо откашливался и постепен-
но стихал; равномерно колыхавшийся тяжёлый 
занавес медленно поднимался вверх; и веял ветер 
театральный, как говорил поэт, и мистерия начи-
налась» [1, 61].

Таким чином, це був характерний ярусний те-
атр, в якому театральний простір побудований за 
аналогією до європейських театрів з урахуванням 
усіх оптичних і акустичних вимог.

Перша вистава у новому стаціонарному теа-
трі була дана у день відкриття його 1867 року тру-
пою Виходцева, яка прибула до Єлизаветграда на 
Георгіївський ярмарок [7, 97].

Але найбільшої слави Єлизаветградський 
драматичний театр набув, коли «В цьому будин-
ку в жовтні 1882 року під керівництвом великого 
артиста і драматурга М. Л. Кропивницького від-
бувся перший виступ українського професійно-
го театру», до складу якого ввійшли І. Тобілевич 
(Карпенко-Карий), М. Садовський (М. Тобілевич), 
М. Заньковецька, М. Старицький, П. Саксаган-
ський (П. Тобілевич) [2, 540]. Нині перед ака-
демічним музично-драматичним театром імені 
М. Л. Кропивницького височить гранітна верти-
кальна стела — пам’ятник драматургові та актору 
Маркові Лукичу Кропивницькому (1840–1910 рр.) 
1968 р. (Скульптор Е. Кунцевич. Висота стели 2,5 
м) [6, 259].

Місто мало ще один театр — за взірцем те-
атру Трамбицького — двоповерховий, прямокут-
ний в плані, так званий театр Кузмицького [5, 51]. 
Проте Міський театр інженера Г. В. Трамбицького 
домінував своїм архітектурно-будівельним пошу-
ком та яскраво-рожевим фасадом.

Невелика кількість іконографії — листівок та 
фотографій цієї споруди кінця ХІХ–початку ХХ 
ст. з фондів ЦДКФФАУ, НБУВ, МТМКУ, ДІБУ та 
ДНАББ — відтворює цілісний образ єдиної будів-
лі Міського театру в Кропивницькому останньої 
чверті ХІХ — початку ХХ ст.

Міський театр Г. В. Трамбицького в Єлизавет-
граді являв собою самостійний замкнутий об’єм, 
який посідав важливе місце в композиції Дворцо-
вої вулиці — центральної вулиці міста. Перед ним 
розміщувалася широка еспланада.

Стилістична належність першої будівлі нале-
жить до ідейного й художнього напряму в архі-
тектурі пізнього класицизму з елементами стилю 
ампір. Тут і вузькі вертикальні вікна, які завершу-
вались півциркульними арками без обрамлення, і 
криволінійної форми декоровані фронтон і аттик, 
і ажурні металеві орнаменти в огородженні балко-
на головного фасаду.

Основу композиції наступного проекту ста-
новить єдина симетрична композиція — двопо-
верховий прямокутний об’єм, перекритий дво-
скатним дахом, з піднятою сценічною коробкою з 
люкарнами, але окремі його елементи — суцільні 
вертикальні вікна, невеликий чотириколонний 
портик тосканського ордеру перед входом до бу-
динку, завершений балконом, який прикрашено 
декоративними вазами, — створюють неповтор-
ний театральний вигляд будівлі.

Головним акцентом фасаду впродовж всього 
існування театру — плавний криволінійної форми 
фронтон — надає виразної декоративності будівлі. 
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На початку ХХ ст. завершували фронтон «Зимово-
го театру» скульптурна композиція з трьох із дев’я-
ти муз давньогрецької міфології, а саме: централь-
на фігура — статуя Мельпомени — муза трагедії; 
друга фігура ліворуч — Талія — муза танців і тре-
тя фігура праворуч — Терпсіхора — муза комедії 
та прикрашений барельєфною декорацією «Ліра» 
тимпан фронтону; на аттику над карнизом фасад-
ної композиції — характерні елементи перехідно-
го стилю від ампіру до неоромантизму (див. іл.). 
Отже, декоративні мотиви відбились у елементах 
його скульптурного декору, що характерно для сти-
лю неоромантизму другої половини ХІХ ст.

Але «всяк стоящий перед этим зданием до-
лжен не только присмотреться к его архитектуре, 
рассмотреть фронтон, <…> но и обязательно по-
смотреть себе под ноги, чтобы увидеть еще одну 
достопримечательность этого города — каменную 
мостовую перед театром, выложенную в мане-
ре “а-ля павлинье перо” в 1889 году. Она и сейчас 
изумляет изяществом, простотой и аккуратностью 
испол нения повторяющегося рисунка <…>» [7, 96].

Таким чином, прямокутний монументальний 
об’єм будівлі з піднятою сценічною коробкою над 
двосхилим дахом, строга симетрична композиція, 
кожна зі сторін споруди має два фланкуючих ри-
заліти навколо втопленого головного фасаду, цен-
тральна вісь якого вирішена у вигляді портика з 
чотирма тосканськими колонами, за яким — го-
ловні входи в глядацьку залу, гострокінцеві де-
коративні башточки на кутових частинах будівлі, 
декоративні вази-акротерії на аттиках головного 
фасаду, — всі ці скульптурні прикраси зовні на-
дали споруді Міського театру інженера Г. В. Трам-
бицького в Єлизаветграді театральний своєрідний 
дух тої епохи.

У 1917–1919 році театральне життя в Єли-
саветграді практично згасло: професійні актори, 
здебільшого, емігрували або ж залишили сцену, а 
«розкішне приміщення» Міського театру інжене-
ра Г. В. Трамбицького після його націоналізації у 
1920 році віддали різним установам та організаці-
ям, а також аматорам і заїжджим трупам.

Однак у 1939–1941 рр. за рішенням уряду 
Радянської України в тодішній Кіровоград на-
правили з Москви професійну акторську трупу 
з пересувних московських театрів і оголосили 
її театром російської драми ім. С. М. Кірова, 
який і розмістився в Міському театрі інженера 
Г. В. Трамбицького [4, 541]. Театр російської 
драми існував у Кіровограді до початку Другої 
світової війни, але під час посиленої евакуації 
московські актори залишили місто і практично 

трупа драмтеатру розпалася. Новий етап діяль-
ності Театру ім. С. М. Кірова відноситься до 
1944 р. За наказом Комітету у справах мистецтв 
України від 30 листопада 1944 року відтворе-
ний російський драмтеатр розмістився в іншому 
приміщенні колишнього будинку Громадсько-
го зібрання по вулиці Леніна (колишня Двор-
цова), 22. А споруда Міського театру інженера 
Г. В. Трамбицього була передана Кіровоград-
ському обласному державному українському 
музично-драматичному театру ім. М. Л. Кропив-
ницького, заснованому на базі реорганізованого 
Олександрійського українського музично-дра-
матичного театру. Почав працювати в червні 
1944 року після реевакуації з м. Красноводська 
Туркменської РСР. Тоді ж вийшов наказ Управ-
ління у справах мистецтва про присвоєння теа-
тру імені М. Л. Кропивницького [13].

У 1947–1948 рр. в Обласному відділі 
«Облсільпроекту» у справах архітектури Кіро-
воградської області було оголошено про перший 
конкурс на розробку проекту реконструкції теа-
тру «Російської драми» в Кіровограді. Конкурс 
на ескізний проект реконструкції театру Росій-
ської драми був проведений на початку 1947 р. В 
конкурсі брали участь небагато фахівців. Премію 
отримала група спеціалістів у складі архітектора 
Маслова (?), інженера Калініченка (?). та худож-
ника Головіна (?). Проведення конкурсів Управ-
лінням по справах Архітектури були доведені до 
проектних організацій, але внаслідок невеликої 
наявності архітектурних кадрів в області в тих 
конкурсах участі ніхто не брав [11, арк. 14].

У 1950 році Виконком Кіровоградської об-
ласті провів перші роботи з ремонту приміщень 
Кіровоградського театру російської драми за ра-
хунок коштів у сумі 65 тисяч крб. з місцевого бю-
джету області [12, арк. 110].

Проте 25 вересня 1959 року Рада Міністрів 
УРСР приймає постанову про ліквідацію Кірово-
градського державного російського драматичного 
театру ім. С. М. Кірова з переведенням його до 
міста Жданова (тепер Маріуполь), який за новим 
статусом отримує чинну назву «Донецький облас-
ний російський драматичний театр у Маріуполі». 
Майно колишнього ліквідованого театру ім. Кіро-
ва було передано театрові ім. М. Л. Кропивниць-
кого [4, 544].

Таким чином, ХХ ст. внесло суттєві зміни у 
зовнішній вигляд та інтер’єри будівлі. Внаслідок 
численних реконструкцій у 1908-му та 1911 рр. 
(скульптурна композиція «Храму Мельпомени»), 
особливо невдалих реставрацій у радянський час 
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у 1927-му, 1954–1958 рр. (бокові прибудови на 
всю висоту будівлі), 1975–1976 рр. будівля теа-
тру повністю втратила первісні інтер’єри, була 
спотворена прибудовами первісна композиція її 
фасадів [1, 60–61]. Нині театр поєднує еклектизм 
архітектури радянського періоду з історичними 
формами періоду неоромантизму.

У 2000 році будівлю Кіровоградського му-
зично-драматичного театру імені Марка Кропив-
ницького в Кіровограді визнано «аварійно-небез-
печною».

У 2002 році поновлені ремонтні роботи при-
міщень, в результаті проведених робіт будівля 
театру — пам’ятка архітектури другої половини 
ХІХ ст. була «частково зруйнована». У 2004 році 
завдяки фінансуванню з державного бюджету, 
розпочалася реконструкція театру. У березні 2005 
року до Міжнародного дня театру (27 березня) 
мав завершитися її перший етап. Поетапне ви-
конання ремонту дало змогу театральним діячам 
продовжувати роботу. Проводити репетиції в пе-
ріод відновлення репетиційної зали доводилось 
навіть у буфеті. Саме в буфеті й була підготовле-
на прем’єра сезону 2005 р. «Моя прекрасна леді». 
Але колектив театру чекав того часу, коли «театр 
для своїх служителів та глядачів стане затишним, 
теплим місцем» [14].

У 2009 році будівля театру опинилася у над-
звичайно аварійному стані [15]. Капітальний ре-
монт і реконструкція театру проводилися впро-
довж декількох років, під час виконання яких 
було освоєно близько 4-х мільйонів гривень. Самі 
роботи велися поетапно — з виділенням на них 
1,5 мільйона гривень щорічно [16], а сама профе-
сійна робота Музично-драматичного театру ім. 
М. Л. Кропивницького була призупинена.

У самому Кіровограді для театру ім. М. Кро-
пивницького немає інших сценічних майданчи-
ків. Проте будівлю нового міського Музично-дра-
матичного театру на 1000 місць, яка зводилася 
для нього у 1979 році за проектом співробітни-
ків Діпроміста — архітекторів Ю. Ф. Худякова, 
О. В. Ладної, інженера Л. Г. Сандлера [8, 28], те-
пер переобладнано під торговий центр. Не за-
лишилось у місті жодного Будинку культури, на 
сцені якого міг би «перебиватися» театр під час 
ремонтно-відновлювальних робіт головної будів-
лі театру.

Нарешті у 2012–2013 рр. було проведено від-
будову і реставрацію приміщень Кіровоградсько-
го музично-драматичного театру ім. М. Л. Кро-
пивницького і колектив театру відновив свою теа-
тральну діяльність.

Таким чином, Музично-драматичний театр 
імені М. Л. Кропивницького у нинішньому м. 
Кропивницькому являє собою пам’ятку історії та 
культури (Охорон. № 10), архітектура якої має від-
биток культурного розвитку своєї епохи від стилю 
ампір до романтичних декоративних тенденцій 
неоромантизму другої половини ХІХ ст.

Умовні скорочення

ЦДКФФАУ — Центральний державний кіно-, 
фото-, фонодокументів України імені Г. С. Пше-
ничного

НБУВ — Національна бібліотека України 
імені В. І. Вернадського

НІБУ — Національна історична бібліотека 
України

ДНАББ — Державна наукова архітектур-
но-будівельна бібліотека імені В. Г. Заболотного

МТМКУ — Музей театрального, музичного 
та кіномистецтва України
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графа. Героями книги стали режисери Олександр 
Довженко, Фавст Лопатинський, Олександр Гав-
ронський, Володимир Денисенко, Сергій Пара-
джанов, сценаристи Майк Йогансен і Гелій Снє-
гірьов, актори Микола Надемський і Степан Ша-
гайда, кінооператори Данил Демуцький і Микола 
Топчій. Осібне місце належить Олегу Сенцову, 
справа якого отримала розголос в усьому сучас-
ному кінематографічному світі і яка є ще одним 
свідченням того, що репресії українських кіне-
матографістів, хоч як це дивно, звучить сьогодні, 
продовжуються.

За великим рахунком, не лише перша части-
на книги, де вміщено матеріали про діяльність 
ВУФКУ та, зокрема, Одеської кінофабрики, а й 
уся книга сміливо може називатися «Український 
репресований кінематограф», про що і пише у 
своїй статті «Репресована кінематографія. Як зни-
щували успішне кіно» ініціатор видання Лариса 
Брюховецька, зокрема, про 20-ті роки ХХ сто-
ліття. Усі факти і документи, наведені тут різни-

ми авторами, свідчать про цілеспрямовані кроки 
радянської влади, а згодом і не лише радянської, 
з руйнації українського національного кінемато-
графа. Останній, як відомо, в період свого мис-
тецького становлення, що збігся з українізацією 
20-х років ХХ століття, повноцінно розвивався 
за багатьма векторами: творчим, організаційним, 
технічним, міжнародної співпраці тощо. Центра-
лізація ж кінематографічної галузі та жорстокі ре-
пресії українських кінематографістів за достатньо 
короткий час призвели до повного знекровлення 
позицій українського національного кінематогра-
фа. Як констатує Л. Брюховецька: «Розгром укра-
їнського кіно завершився 1934 року» [2, 14].

Л. Брюховецька у іншій своїй статті «“Совкі-
но” versus ВУФКУ. Конкуренція чи антагонізм?» 
також дає оцінку діяльності та взаємин ВУФКУ і 
«Совкіно». Авторка виходить з твердження Мико-
ли Бажана про кількісний та якісний рівень укра-
їнського кіновиробництва в порівнянні з росій-
ським на 1926 рік: «Вже й тепер кінематографія 
РСФРР дає продукти значно нижчі якісно і дає їх 
значно менше, ніж кінематографія України. Коли 
не зважати на поодинокі картини поодиноких 
творців (згадайте Ейзенштейна, Кулешова, Верто-
ва!), то пересічний фільм РСФРР (різні “Сигна-
ли”, “Байкальські хатки” та “Спирьки Шпандирі”) 
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ані з якого боку не може дорівнятися пересічному 
фільмові України. Не вмівши добре налагодити 
справи, не поставивши її на певний грунт, як з 
боку фінансового, так і з боку організаційного, кі-
нематографія РСФРР, замість поступового зросту 
та розвою, занепадає, зменшуючи своє вироб-
ництво і закриваючи фабрики.» [1, 3]. Попри усі 
досягнення українського кінематографа, в 1927 
році на нараді «Совкіно» у Москві, незважаючи 
на протести ВУФКУ та кіноорганізації Білорусі, 
було ухвалено рішення про виведення кіноорга-
нізацій з підпорядкування Наркомпросів і підпо-
рядковування їх ВРНГ, а також про об’єднання їх, 
позбавлених автономії.

Відкриваючи раніше замовчувані сторінки іс-
торії українського кіно, Василь Марочко аналізує 
секретну доповідну записку 1927 року, де ідеться 
про спробу групи українців, режисерів та акторів 
Одеської кінофабрики, організувати своє об’єд-
нання. Така ініціатива виникає здебільшого як ви-
мушені кроки з самозахисту через «…с одной сто-
роны, якобы более привилегированное положение 
некоторых русских работников в сравнении с ра-
ботниками-украинцами, а с другой — пренебре-
жительное, а порой и резко отрицательное отно-
шение некоторых русских работников к украин-
цам и вообще ко всему украинскому.» [3, 29]. І це 
«якобы» безумовно спростовується у тому самому 
документі нижче, де викладені конкретні свідчен-
ня, факти і цифри.

Роман Росляк наводить лист українських 
письменників до Народного комісаріату освіти 
УСРР про незадовільний стан української кіне-
матографії, спричинений діяльністю О. Шуба на 
посаді голови Правління ВУФКУ з детальним 
описом наявної на 1928 рік ситуації. Автори листа 
наголошують, що поява їх звернення до керівни-
чих органів та до преси спричинена небезпекою, 
котра «загрожує цілковитою руїною нашій кіне-
матографії внаслідок невдалого господарювання» 
Правління ВУФКУ на чолі з т. Шубом. Зокрема, 
наслідки такого «господарювання» різко погірши-
ли позиції українського національного кінемато-
графа. «Ставлячись дуже підозріло до культурних 
українських сил, т. Шуб їде до Москви й там на-
бирає низку режисерів, що з них лише один Шпи-
ковський мав сумнівний стаж із своєю “Чашкою 
чая”, решта — нікому невідомі ймена» [5, 20–21]. 
Робота цих режисерів, за переконанням авторів 
листа, ведеться не лише некваліфіковано, а й шко-
дить загальному виробничому процесу ВУФКУ. 
«Внаслідок такого підбору художніх сил тепер на 
1-й Одеській кінофабриці є група режисерів, які 

абсолютно некваліфіковані. Ці реж[исерські] гру-
пи дають найхалтурнішу продукцію, що ведуть 
ВУФКУ до провалу. Ці групи забирають величезні 
кошти й посідають місце, що його могли б з біль-
шим поспіхом посідати инші художні сили, вміло 
підібрані» [5, 2–22].

Однак робота режисерських груп — лише 
один з багатьох прикладів недбалого господарю-
вання правління ВУФКУ, очолюваного О. Шубом. 
У документі наводяться також численні факти 
некваліфікованої роботи зі сценаріями, зокрема, 
у кампанії з «притягнення письменницьких сил» 
у кінематограф, у прокаті, у сфері міжнародної 
політики… Відповідальні співробітники, якими 
вважають себе ініціатори звернення, потрапивши 
в такій ситуації у важке становище, констатують: 
«справжніми ж художніми силами нехтується. Всі 
вони починають уникати ВУФКУ, й воно залиша-
ється в оточенні кіноманів, рвачів та халтурників» 
[5, 23].

Отже складається достатньо різнопланове 
уявлення про ситуацію в українському кіно другої 
половини 20-х років ХХ століття. З архівних ма-
теріалів, як видно, достатньо чітко вимальовують-
ся і хиткі позиції українських кінематографістів. 
Слова О. Довженка про місце українців у творен-
ні власної кінематографії зайвий раз наголошують 
трагічність ситуації. «Почему это в Грузии кино 
делают грузины, в России — русские, а на Украи-
не — и грузины, и русские, и евреи, но только не 
украинцы! Если грузин, русских и евреев из кино 
выгнать, то тогда совсем некому будет работать в 
кино Украины! Украинцев-то и нет! И это нароч-
но сделано, чтобы украинцы не выросли, чтобы 
ограничить культурный процесс…» [6, 52], — ци-
тує слова українського режисера Юрій Шаповал. 
Автор переконує, що навіть не будучи репресо-
ваним, великий майстер був обмежений у своїй 
творчості і жоден зі своїх масштабних проектів 
після «Землі» не зміг реалізувати.

З 1930-х років механізм руйнації національ-
ного кінематографа змінився, спрямувавши свою 
дію проти конкретних осіб — українських митців: 
режисерів, сценаристів, операторів, акторів... Ча-
сто самі виконавці не усвідомлювали та й особли-
во не замислювалися над значенням своїх вчинків 
і їх наслідків для майбутнього української куль-
тури й кінематографа зокрема. Як зазначає одна 
з дослідниць Людмила Новікова: «Важливою 
характеристикою більшості залучених до радян-
ського репресивного апарату працівників НКВС 
був низький рівень освіти й розумова неспромож-
ність адекватно оцінювати діяльність діячів куль-
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тури, які потрапляли під слідство, ані обґрунтова-
ність висунутих проти них звинувачень.» [4, 96].

Однак радянську каральну машину не слід 
і недооцінювати: «були у складі НКВС і вельми 
підготовані кадри, які розглядали галузь мисте-
цтва як фронт, де радянській владі протистоїть 
інтелігенція. Тексти аналітиків-службистів ряс-
ніли точними і глибокими спостереженнями за 
мистецьким життям країни і настроями провід-
них митців — завжди із агресивним ідеологічним 
коментарем» [4, 96–97]. Діяльність останніх «ка-
дрів», імовірно, і слід розцінювати саме як роботу 
зі свідомого і цілеспрямованого знищення україн-
ської культури й українського національного кіне-
матографа зокрема.

Підкріплені архівними документами, зібрані 
у книзі матеріали є свідченнями безпідставності 
звинувачень усіх згаданих вище діячів україн-
ського кінематографа. Більше того, вони розкри-
вають ситуацію повного беззаконня та порушень 
громадянських прав у кожному конкретному ви-
падку, численні факти порушень прав людини й 
приниження людської гідності… З конкретних 
документів бачимо, як на практиці працювала ка-
ральна машина у 30-ті роки, а надалі продовжу-
вала свій нищівний рейд у 40-ві, 50-ті і в 70-ті… 
і навіть без особливих збоїв продовжує ефектив-
но працювати й сьогодні. Про це свідчить досі не 
вирішена справа з реабілітації С. Параджанова, й 
ув’язнення в 2014 році О. Сенцова. Дію цієї сили 
не могли зупинити ані попередні заслуги засудже-
них (Д. Демуцький, наприклад, на момент свого 
арешту уже був зазначений оператором у титрах 
таких всесвітньо відомих фільмів, як «Два дні», 
«Арсенал», «Земля», «Іван» та інших), ані їх вік 
(засудженому В. Денисенку, наприклад, було 
лише 19, він навчався у Київському театральному 
інституті ім. І. К. Карпенка-Карого, був відмінни-
ком навчання, членом ВЛКСМ і сталінським сти-
пендіатом)…

Кожна справа, хоч їх і нелічено, — окремий 
неповторний випадок, своя особлива історія, з 
особистими подробицями, болем і жахом, злама-

на доля людини… Таких справ набагато більше, 
ніж вміщує в себе книга… Хтось загинув у повній 
безвісті, як Фавст Лопатинський, Майк Йогансен, 
Микола Надемський, Степан Шагайда… Імена 
забутих репресованих українських кінематогра-
фістів належно повернути до активного ужитку в 
історичних та теоретичних працях, віддаючи на-
лежну їм данину шани і, вивчаючи їх, іще поки що 
недостатньо оцінений, внесок у розвиток україн-
ського кінематографа та української культури за-
галом. Комусь, як Данилові Демуцькому, Миколі 
Топчію, Володимирові Денисенку і Сергієві Пара-
джанову, пощастило вижити і навіть повернутися 
до звичайного життя і в кінематограф. Хтось отри-
мав повну реабілітацію... Та хай хоч як складало-
ся, зрозуміло, самі факти слідчих чи дознававчих 
дій, арешт та ув’язнення неминуче залишалися 
глибокою психологічною травмою на все життя, 
а також і чорною плямою в біографії… Книга ж, 
що містить велику кількість архівних документів, 
листів і досліджень розкриває всю правду безпід-
ставних несправедливих звинувачень, представля-
ючи своїх героїв людьми мужніми і витривалими, 
які були змушені виступити один на один у проти-
стоянні з безглуздим чи цілеспрямованим свавіл-
лям репресивної нелюдської системи…
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Іван Кавалерідзе. Мемуари. Драматургія. 
Публіцистика : Збірник / Упорядник С. Мензе-
левський. — К. : Національний центр Олександра 
Довженка, 2017. — 688 с.

В українській культурі Іван Кавалерідзе посі-
дає особливе місце. Це справді людина ренесан-
сівських масштабів, яка поєднала в собі талант 
скульптора і кінорежисера, театрального діяча та 
драматурга.

Про Кавалерідзе написано чимало — і окремі 
монографії, й статті та спогади.

Та все ж погодимось із думкою, що ця, без 
перебільшення, титанічна постать лишається не-
дооціненою. Масштаби особистості митця потре-
бують подальшого копіткого дослідження.

Тому, безперечно, на часі збірка «Іван Кавале-
рідзе. Мемуари. Драматургія. Публіцистика», вида-
на Національним центром Олександра Довженка.

Постать Кавалерідзе представлена у різних 
ракурсах. Це і мемуари, свого роду літературний 
автопортрет, читаючи який, переконуєшся на-
скільки багатою і неординарною була «оптика» 
митця, спрямована не лише на зовнішній світ, а й 
«очима в душу».

Репрезентативним є підбір листування. Нині 
вже не викликає сумніву,що саме в листах часто 
розкриваються і риси особистості, й уподобання 
митця, його потаємні думки.

І, нарешті, зібрано надзвичайно цінні відгуки 
у пресі, що з’являлися з виходом фільмів Кавале-
рідзе на екран.

Розмову про книжку почнемо з того, чим, як 
правило, завершують: з ілюстрацій. Вони стали 
надзвичайно важливою складовою дослідження. 
Адже коли йдеться про Кавалерідзе — мається на 
увазі насамперед висока візуальна культура. Осо-
бистих фото митця не так багато, але їх вибір має 
одну наскрізну лінію: збереження від юності до 
зрілості зовнішньої краси і благородства, які ста-
ли віддзеркаленням краси внутрішньої. Минають 
літа, сивіють скроні, але постава голови лишаєть-
ся все такою ж скульптурною й аристократичною.

Скульптурний доробок Кавалерідзе поданий 
в ілюстраціях досить стисло, але вибір їх теж від-
повідає внутрішній логіці його творчості. Бурем-
на динаміка ранніх творів скульптора змінюється 
величним філософським спокоєм його пізніх ро-
біт. Хоча він мав місце і в таких композиціях мо-
лодого Кавалерідзе, як пам’ятник княгині Ользі 
або проект пам’ятника Т. Шевченку на Чернечій 
горі.

І все ж головну увагу приділено Кавалерід-
зе-кінематографісту. І тут теж не можна не відзна-
чити, що в доборі ілюстрацій вдалося уникнути 
банального набору кадрів з фільмів режисера. 
Знайдено унікальні фото, на яких закарбовано 
робочі моменти зйомок. Ми бачимо Кавалерідзе 
в оточенні своїх колег у напружені моменти твор-
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чого пошуку. Тут і натурні зйомки «Коліївщини», 
робота на майданчику з акторами в декораціях 
«Григорія Сковороди», і уважний перегляд з мон-
тажницею відзнятого матеріалу цього фільму. Як 
важливий бік роботи над фільмом подаються ес-
кізи костюмів, виконані на замовлення режисера 
художницею М. Симашкевич до фільму-опери 
«Наталка-Полтавка». І, нарешті, добірка плакатів 
до фільмів, сама стилістика яких стає своєрідним 
дзеркалом часу. На плакаті до «Перекопу» постать 
червоноармійця подана в незвичайному ракурсі. 
Рівновагу порушено — постать готова до ривка 
вперед. Динамізмом сповнений і плакат до «Колі-
ївщини» (селянин з косою рве кайдани). Не втра-
чається рух і на плакатах до «Наталки-Полтавки». 
Натомість плакати його пізніх стрічок, особливо 
«Григорій Сковорода», виконані як парадний пор-
трет в стилі «соцреалізму». Щодо «Повії», то тут 
драматизм набувається завдяки особливій вираз-
ності обличчя Людмили Гурченко, яка виконувала 
головну роль.

Однак у книжці використані й численні кадри 
з одного фільму Кавалерідзе, і таке можна лише 
вітати, бо це унікальні кадри з дебютної стріч-
ки митця «Злива», яка не збереглася. Звичайно, 
якість зображення і не могла бути кращою, бо ві-
зуальний матеріал взято в основному з примірни-
ків часопису «Кіно» за 1929 рік, котрий, до речі, 
друкувався на «газетному» папері.

У чому, з нашої точки зору, є принциповою 
важливість ознайомлення, хоч у дуже віддале-
ному наближенні, з цими фрагментами. Адже 
фільм «Злива» був унікальним досвідом не лише 
в українському, а й у світовому кіно. Це була спро-
ба використання скульптури, зокрема кубізму, в 
оформленні екранної дії. Замість численних деко-
рацій використовувались відверто умовні форми: 
дівчина піднімається до криниці пагорбом, що 
складається з кубів, з-під плуга орача падають не 
звичайні грудки землі, а куби, вкриті чорною тка-
ниною, тощо. Було багато умовних прийомів для 
відтворення середовища, такий, як темний окса-
мит, що при певному освітленні створював вра-
ження безкінечної далечини, вихоплені світлом 
характерні деталі обстановки — селянська піч 
або інкрустований столик у палаці. Кавалерідзе 
свідомо йшов шляхом великої міри умовності, ба-
жаючи утвердити свої принципи екранного зобра-
ження. Він відверто виголошував своє неприйнят-
тя «мельтешіння» на екрані, що було притаманне 
тогочасному кінематографу. Дія в кадрі набувала 
особливої ваги, кожен жест, рух, мав бути значу-
щим, навіть символічним.

У пластичному рішенні людських постатей 
Кавалерідзе теж іде від скульптури, визнаючи за 
собою цей «гріх». Причому тут має місце як мону-
ментальне начало (постать орача), так і «салонна» 
порцеляна, коли йдеться про царицю й її оточен-
ня. Звернімо увагу на одну важливу фразу: світ-
ло — різець скульптора. Кавалерідзе користується 
світлом на екрані як скульптор, прагнучи надати 
зображенню об’ємності. Це можна помітити на-
віть на тих кадрах, якими ілюстровано книжку.

Уявлення про дебютний фільм митця набу-
ває багатомірності не лише завдяки численним 
кадрам, уміщеним у книжці. Не менш важливими 
в цьому напрямі є численні відгуки в тогочасній 
пресі, що наводяться у виданні, починаючи від ре-
плік пересічних глядачів і до висловлювань діячів 
мистецтв найширшого спектра. Думки були най-
різноманітніші: «невиправданий експеримент», 
«чи потрібна оживлена скульптура в кіно?», «те-
атр і балет найгіршої форми», «мішанина рухомих 
кубів» і т.д.

Та були і вислови іншого гатунку, де прогля-
дало прагнення все-таки зрозуміти намір митця, 
стати на його позицію. В цьому плані показовий 
виступ на шпальтах часопису «Кіно» Ф. Лучан-
ського «Проти “Зливи” відгуків — за “Зливу” 
культурної революції». Автор визнає, що широ-
кий глядач не відразу зрозуміє і прийме фільм Ка-
валерідзе. Втім, висловлює впевненість, що кіно 
«мусить іти не на поводі, а напереді глядача, вести 
його за собою». Для того і потрібен такий експе-
римент.

Критики високо оцінюють роботу оператора 
О. Калюжного, послідовно аналізується візуальне 
рішення фільму в уривку з книжки М. Ушакова 
«Три оператори».

Цікавий парадокс: зазнавши критики з боку 
письменників, кінознавців, фільм все ж мав під-
тримку деяких керівників ВУФКУ. Наводяться 
знов-таки цікаві фото, коли біля кінотеатрів зби-
раються натовпи з гаслами: «“Зливу” повинні ба-
чити всі робітники», «Геть з наших екранів закор-
донні халтурні фільми! Ширше дорогу радянсько-
му кіновиробництву!» Останні слова багато що 
пояснюють: керівництво ВУФКУ не бажало до-
пустити, аби якийсь з його фільмів мав негативну 
оцінку. Втім, недалекий той час, коли талановиті 
стрічки будуть безжально кластися на полицю.

У книжці подано досить репрезентативну 
добірку копій архівних матеріалів, що вирішили 
драматичну долю іншого знакового фільму Ка-
валерідзе — «Прометей». Цю картину режисер 
вважав своїм найкращим твором і покладав на 
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неї великі надії. І справді, перші покази не віщу-
вали біди, а потім... сумнозвісна стаття в «Прав-
ді» — «Груба схема замість історичної правди». 
Постала ціла низка нападок у пресі, обговорень 
на партійних зборах і, зрештою, заборона. Шкода, 
що до відгуків не потрапила стаття І. Юрченка, де 
автор у своїх «філіпіках» досяг віртуозності, по-
силаючись то на Лессінга, то на Стаханова. І, як 
годиться, митець виступив із каяттям за «неоці-
ниму допомогу». Втім, це не влаштувало керів-
ництво студії, що вважало каяття не досить щи-
рим. Подальші екранні роботи Кавалерідзе мали 
переважно прихильні відгуки, а це сприймається 
як знак того, що митець майже припинив свої екс-
перименти і пошуки.

Важливою, з нашої точки зору, є вміщення 
у збірнику статті І. Костецького, де автор, у роз-
думах про український кінематограф, прагне ви-
значити місце Івана Кавалерідзе в його просто-
рі. І. Костецький один з тих авторів, що вважав 
цілком закономірним зіставлення таких творчих 
особистостей, як Кавалерідзе і Довженко. Ви-
значаючи їх неповторну мистецьку індивідуаль-
ність і разом з тим той «спільний знаменник», 
що поєднує цих митців епохи українського Від-
родження.

Безперечну цінність має публікація коротко-
го, але надзвичайно ємкого тексту Г. Й. Шлегеля. 
Свій есей відомий німецький кінознавець назвав 
співзвучно зі знаменитою книгою Ф. Ніцше «На-
родження трагедії з духу музики» — «Оновлення 
кінематографа з духу скульптури». Автор висуває 
кілька важливих з нашої точки зору тез щодо осо-
бливості драматургії стрічок Кавалерідзе, як-то 
відмова від конвенціонального сюжету на користь 
«блокової розповіді».

Шлегель проводить сміливу паралель між 
фільмами Кавалерідзе і «епічним театром» 
Б. Брехта, зазначаючи, що обидва митці в їх осяг-
ненні історичних процесів ішли через «очуднен-
ня», долаючи обмеженість ілюзіонізму.

Слід згадати, що вперше «Прометея» Шлегель 
побачив у Києві саме в Центрі Довженка в при-
сутності кінознавців С. Тримбача, В. Слободян, 
О. Мусієнко. Перегляд було організовано Сергієм 
Тримбачем, який був тоді заступником директора 
з архівно-наукової роботи. Тоді Шлегель і висло-
вив думку про співзвучність фільму Кавалерідзе 
мистецьким пошукам Брехта. Згодом ці свої дум-
ки Шлегель виклав у виданні Zeitungsymрosium 
(s. 33), присвяченому фестивалю кіно централь-
но- та східноєвропейських країн у Вісбадені 2001-
го. Там було показано «Прометея» Кавалерідзе.

На сторінках книжки прозвучить і голос са-
мого Івана Петровича Кавалерідзе. У виданні вмі-
щено його мемуари під значущою назвою «Про-
каженный Иван», автобіографічні замітки «Тіні» 
листування, статті, інтерв’ю. Готуючи мемуари до 
друку, укладачі видання прагнули «ліквідувати» 
лакуни радянського періоду, спираючись на архів-
ні варіанти рукописів.

Гортаючи спогади митця, бачиш перед собою 
особистість харизматичну, сповнену надзвичай-
но високого творчого потенціалу. Кавалерідзе — 
і людина, і художник — постає, можна сказати, в 
«історичному інтертексті». Ми бачимо перепле-
тення доль і шляхів з митцями, історичними дія-
чами, з пересічними людьми, злети і падіння, ін-
коли просто примхи долі. Зі сторінок видання (не 
лише мемуарів, а матеріалів книжки в повному 
обсязі) митець постає як непересічна особистість, 
людина гострого розуму і водночас інколи по- ди-
тячому наївна. Принциповий, готовий відстоюва-
ти свою позицію, він разом з тим ішов на неочіку-
вані компроміси. Не можуть не зворушити рядки, 
де митець згадує про свої поневіряння: виявля-
ється, не обов’язково було відправляти людину в 
ГУЛАГ, досить було лишити в холодній комірчині 
без засобів до існування.

І, звісно ж, викликають зацікавленість статті 
кінознавців того покоління котре творчо склалося 
в незалежній Україні. Вони поставили перед со-
бою амбітне завдання — вивести митця з «націо-
нального музею культурних мумій». І їм це знач-
ною мірою вдалося, «супроводжуючи» як суто 
біографічні матеріали, так і «перехрестя» думок 
щодо його особистості та творів.

Як літературний твір певного жанру, який не 
може повною мірою претендувати на повну доку-
ментальну достовірність, аналізує автобіографію 
митця Ольга Папаш. Івана Козленка в статті «Ка-
валерідзе — кубістичне житіє» цікавлять приховані 
смисли творчого і життєвого шляху, їх певна «імп-
ліцитність». Автор прагне відійти від «агіографіч-
них» форм, подати певні ситуації в житті митця, 
відкидаючи будь-яке лакування. Сильною сторо-
ною статті є звернення до суто кінознавчої пробле-
матики, зокрема використання світла в картинах 
Кавалерідзе як «інструментарію» для створення 
об’ємів і глибини кадру. Так само розглядається сте-
реоскопічність у звукових фільмах «Коліївщина», 
«Прометей», що досягається через «багатомов’я».

На думку автора, «фільм нанизується на звук, 
який ритмічно його детермінує, виконуючи тут 
таку ж функцію, як світло в попередніх стрічках 
митця».



БІБЛІОГРАФІЯ200

Іван Кавалерідзе. Мемуари. Драматургія. Публіцистика

У фокусі спостережень опиняється і оперний 
експеримент Кавалерідзе — перенесення на екран 
таких класичних творів, як «Наталка Полтавка» і 
«Запорожець за Дунаєм».

У радянській історії кіно ці фільми зазвичай 
розглядались як приклад звернення митця до 
народних, національних (у дозволених межах) 
джерел.

У пізніші періоди оперний досвід трактувався 
іноді як «внутрішня еміграція» митця, який споді-
вався, що, відійшовши від історичної теми, він не 
дасть більше партійним можновладцям приводу 
до нищівної критики.

Так чи інакше, ці твори тривалий час перебу-
вали поза увагою кінознавчої думки.

Втім, сучасні кінознавці, які виступили на 
шпальтах книги, мають, як-то кажуть, іншу «опти-
ку». Завядки цьому і розгледіли справжнє місце 
цих скромних фільмів у кінематографічному до-
робку Кавалерідзе.

І. Козленко присвятив кінооперам розділ у 
своїй статті, побачивши навіть у цих, досить кво-
лих, картинах спроби Кавалерідзе експеримен-
тувати, ховаючись від цензорів за «лаштунками» 
народницької класики.

На думку автора, режисер прагнув «поглиб-
лювати простір фільму через звукові форми, мані-
пулюючи ними». Та загалом автор цей «експери-
мент зі співом» вважає невдалим.

Якщо І. Козленко аналізує кіноопери в кон-
тексті інших творів митця, то С. Мензелевський 
присвячує їм спеціальну розвідку, котру він наз-
вав іронічно «Кіноопера та інші збочення сталін-
ського кінематографа». У статті простежується 

той ідеологічний контекст, в якому ставилися, зда-
валось би, абсолютно прийнятні для влади стріч-
ки і водночас ті підводні рифи, на які наражався 
режисер у своєму трактуванні класики. Автор 
приділяє увагу становленню кіноопери як певно-
го екранного жанру, особливості цього процесу 
саме в період «пізнього сталінізму».

Слід сказати, що автори статей про Кавале-
рідзе, не лише далекі від апологетики, а й налаш-
товані досить критично і до фільмів та поглядів 
митця.

Втім, слід пам’ятати, що в ті далеко не «ве-
гетаріанські» часи йшлося не лише про заборону 
фільму, відправку його на «полицю». «Караючий 
меч партії» було занесено над головами багатьох 
митців. Варто лише згадати Леся Курбаса, Мико-
лу Надемського, Степана Шагайду... На жаль, цей 
список можна продовжувати далі й далі.

Та в цілому знаття «хрестоматійного глянцю» 
лише допоможе об’єктивніше сприйняти творчий 
доробок Кавалерідзе, його місце в українській 
культурі.

Книжка «Іван Кавалерідзе. Мемуари. Драма-
тургія. Публіцистика» — безперечно гідний вне-
сок в українську кінознавчу думку.

P. S. Мабуть, жодне видання не обійдеться 
без тих маленьких «блощиць», що вкрадаються в 
текст.

Слід зауважити, що про Кавалерідзе писала не 
його пасербиця, а племінниця дружини, Н. П. Ка-
пельгородської — Нонна Капельгородська (с. 60). 
І знамениту оперну співачку Литвиненко-Вольге-
мут звали не Наталя, а Марія (с. 42).

Оксана МУСІЄНКО
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Актуальність і своєчасність навчального по-
сібника Катерини Юдової-Романової «Технічні 
засоби оформлення сценічного простору» зумов-
лена відсутністю у вітчизняній літературі анало-
гів цьому виданню — комплексному надсучасно-
му науково-практичному доробку з питань архі-
тектоніки сценічного простору. Доступні сьогодні 
джерела — це морально застарілі радянські пу-
блікації та фрагментарні або вузькоспеціалізовані 
електронні й друковані видання.

Враховуючи ці фактори, спроба авторки про-
аналізувати та систематизувати історичний та 
сучасний зарубіжний і вітчизняний досвід засто-
сування технічних засобів оформлення сценіч-
ного простору крізь призму розвитку сценічних 
мистецтв та сьогоднішні мистецькі пошуки бе-
перечно викликає інтерес. Крім того, це перший 
навчальний посібник в Україні, котрий ставить 
завдання комплексного вивчення техніко-техно-
логічної архітектоніки сценічного простору як 
такої. Вирішення цього завдання є надзвичайно 
актуальним для вітчизняної системи мистецької 
освіти, адже відсутність належної вітчизняної на-
вчальної літератури з питань вивчення технічних 
засобів оформлення сценічного простору негатив-
ним чином впливає на рівень оволодіння студен-
тами знань з цієї проблематики. Отже, навчальний 

посібник «Технічні засоби оформлення сценічно-
го простору» К. Юдової-Романової має зацікавити 
широке коло теоретиків, істориків та практиків 
сценічного мистецтва України і спонукати їх до 
дискусії з приводу висвітлених у ньому питань.

Навчальний посібник Катерини Юдової-Ро-
манової адресовано широкому колу читачів, а 
саме: студентам спеціальності «Сценічне мисте-
цтво», аспірантам і викладачам.

Звернемося до розгляду змісту рецензованої 
книжки.

Посібник має чітку і прозору структуру, під-
порядковану меті, зазначеній у вступі, — ознайо-
мити читача з технічними засобами оформлення 
сценічного простору як інструментом художньої 
виразності та засобом втілення творчого задуму 
постановників.

Навчальний посібник складається зі вступу, 
двох розділів, термінологічного словника, спис-
ку рекомендованої літератури, а також питань 
для самоконтролю, завдань для самостійної ро-
боти, тестових завдань з відповідями до кожної 
із тем. Вартим уваги читачів посібника є доречно 
підібраний ілюстративний матеріал, який сприяє 
ефективному засвоєнню поданого тексту.

Основний текст навчального посібника — це 
дидактично та методично оброблений і система-
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тизований авторкою навчальний матеріал. Ви-
кладання матеріалу в навчальній монографії ви-
різняється об’єктивністю, науковістю та чіткою 
логічною послідовністю: перший розділ присвя-
чено історії питання, другий — сучасній прак-
тиці. Композиція підручника, подання термінів, 
прийоми введення до тексту нових понять, вико-
ристання засобів наочності спрямовані на те, щоб 
передати студентові певну інформацію, навчити 
його самостійно користуватися книгою, захопи-
ти його, викликати зацікавленість предметом, що 
вивчається.

Перший розділ «Основні етапи розвитку 
сценічного простору та його художньо-техніч-
ного оснащення» має історичну спрямованість 
і передбачає ознайомлення читача з основними 
етапами і векторами становлення та розвитку 
технічних засобів оформлення сценічного про-
стору від первісних форм до початку ХХ ст. Ав-
торка у шести темах («Архітектура та засоби 
оформлення театралізованих дійств і вистав у 
Стародавньому світі», «Технічний арсенал теа-
тралізованих дійств Київської Русі та Середньо-
вічної Європи», «Архітектура та театрально-де-
кораційне мистецтво епохи Відродження і Про-
світництва», «Піротехнічне мистецтво в оформ-
ленні вуличних видовищ у Російській імперії», 
«Етапи становлення і розвитку звукозаписуваль-
ної та звуковідтворювальної техніки», «Світло-
техніка сценічного простору») доступно розкри-
ває, яким чином у тісній взаємодії розвивалися 
технічний цивілізаційний прогрес і сценічні 
мистецтва, послідовно розглядає особливості 
архітектури сценічного простору, доводить важ-
ливість піротехнічних, звукозабезпечувальних та 
світлотехнічних засобів оформлення сценічного 
простору, детально розглядає їх генеруючо-син-
тезуючу роль у розвитку театрального та інших 
сценічних мистецтв.

Другий розділ посібника «Сучасні техніч-
ні засоби оформлення театралізованих дійств» 
присвячений комплексному системному аналізу 
сучасного стану арсеналу технічного оформлення 
сценічного простору, новітнім тенденціям у його 
розвитку. Він складається з дев’яти тем: «Модуль-
ні сценічні конструкції і підлогове покриття», 
«Пневматичні конструкції і сценічний простір», 
«Візуальні засоби оформлення масових заходів», 
«Піротехнічні засоби оформлення шоу-програм», 
«Генератори спеціальних ефектів», «Світлотехні-
ка та лазерна техніка», «Мультимедійні техноло-
гії», «Системи звукового забезпечення», «Елек-
тронні музичні інструменти».

До кожної з п’ятнадцяти тем подано план, що 
сприяє структуруванню викладеного матеріалу та 
його ефективному засвоєнню.

Здобутком авторки посібника є звернення 
до персоналій. Так, в обох розділах розкрива-
ється значення творчості Вітрувія, Леонардо да 
Вінчі, С. Серліо, Т.-А. Едісона, О. М. Скрябіна, 
Й. Свободи, Л. С. Термена, А. Ісозакі, А. Капура, 
Ж.-М. Жарра, Х. Ямагати, нашого співвітчизни-
ка Ю. О. Правдюка в історії еволюції художнього 
оформлення сценічного простору.

Термінологічний словник являє собою орга-
нічне доповнення до основного (лекційного) ма-
теріалу посібника. Подані у ньому дефініції лако-
нічно і конкретно тлумачать використану у тексті 
основну фахову термінологію. Тут слід зауважи-
ти, що подання такого глосарію у вигляді алфавіт-
ного покажчика із посиланням на сторінки цього 
видання, зробило б користування посібником 
зручнішим та ефективнішим.

Список рекомендованої літератури — це до-
сить вагомий, майже вичерпний перелік видань 
та електронних ресурсів на зазначену тему (519 
позицій). Особливе місце серед них посідають 
періодичні видання та бібліографічні збірники, 
що може спонукати читача до розширення кола 
пошуку. Серед них україно-, російсько-, англо-, 
німецько- та франкомовні видання.

Слід звернути увагу, що для ефективного за-
своєння поданого навчального матеріалу та само-
контролю авторка обрала оптимальний шлях — 
систематизовану і комплексно викладену інформа-
цію з кожної теми підкріплено тестовими завдан-
нями з відповідями для самоперевірки, питаннями 
до поданого тексту та запропоновано завдання для 
самостійної індивідуальної роботи з метою спону-
кання до творчого засвоєння знань. Такі доповнен-
ня до основного тексту можуть бути використані 
викладачами як приклади при розробленні модуль-
них та екзаменаційних контрольних робіт з дисци-
плін «Техніка і технологія сцени», «Технічні засоби 
оформлення в шоу-бізнесі» та інших аналогічних.

Навчальний посібник написано доступною, 
живою мовою. В поєднанні із кольоровим ілю-
стративним матеріалом (573 рисунки) це робить 
дане видання безперечним лідером серед інших 
аналогічних — книга цікава, легка і навіть приєм-
на для сприймання й розуміння читачем із будь-
яким рівнем освітньої підготовки.

Змістовність, логічність і доступність викла-
дення теоретичного матеріалу робить можливим 
його використання не лише викладачами при 
створенні лекцій з курсу «Технічні засоби оформ-
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лення сценічного простору» у середніх і вищих 
навчальних закладах, а й студентами при підго-
товці до практичних занять, написанні курсових 
робіт, а також освітньо-кваліфікаційних робіт рів-
нів «бакалавр» і «магістр». Враховуючи вищеза-
значене, вважаємо можливим рекомендувати на-
вчальний посібник «Технічні засоби оформлення 
сценічного простору» К. Юдової-Романової для 
використання у вищих та середніх навчальних за-
кладах як у стаціонарній, так і в заочній (дистан-
ційній) формі навчання.

Загалом можна стверджувати, що навчаль-
ний посібник Катерини Юдової-Романової «Тех-

нічні засоби оформлення сценічного простору» 
має високий науково-методичний рівень, містить 
необхідний довідковий апарат; він написаний та 
оформлений у доступній формі; поданий навчаль-
ний матеріал пов’язаний із завданнями практики 
функціонування сценічного мистецтва. У цій пра-
ці простежуються тісні міждисциплінарні зв’яз-
ки. Посібник є актуальною, глибоко змістовною, 
науково вагомою, виконаною на високому мисте-
цтвознавчому та педагогічно-методичному рівні 
працею, що відповідає вимогам вищої школи і 
може бути використаний для підготовки бакалав-
рів за фахом «Сценічне мистецтво».

Олексій КУЖЕЛЬНИЙ
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