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Теорія
Theory

СИМФОНІЗМ ОЛЕКСАНДРА ЯКОВЧУКА У ВІДДЗЕРКАЛЕННІ 
РАННЬОГО ТА ПІЗНЬОГО ПЕРІОДІВ ТВОРЧОСТІ

Ольга Кушнірук

УДК  785.11:78.071.1(477)Яко

У статті проаналізовано початок раннього та пізнього періодів творчості О. Яковчука на прикладі сим-
фонічної поеми «Золоті ворота», Першої симфонії, П’ятої симфонії «Ностальгія» з погляду особливостей 
авторської стилістики, її еволюції.

Ключові слова: симфонія, симфонічна поема, українська музика, О. Яковчук.

В статье проанализировано начало раннего и зрелого периодов творчества А. Яковчука на примере 
симфонической поэмы «Золотые ворота», Первой симфонии, Пятой симфонии «Ностальгия» с точки зрения 
особенностей авторской стилистики, ее эволюции.

Ключевые слова: симфония, симфоническая поэма, украинская музыка, А. Яковчук.

The article is an attempt to analyze the beginning of early and late periods of A. Jacobchuk works by way of 
example of symphonic poem The Golden Gates, the First Symphony, the Fifth Symphony Nostalgia within the pe-
culiarities of author stylistics, its evolution.

Keywords: symphony, symphonic poem, Ukrainian music, A. Jacobchuk.

Поміж сучасних українських митців-
симфоністів Олександр Яковчук (нар. 
1952 р.) – заслужений діяч мистецтв Укра-
їни, лауреат Премії імені Івана Огієнка, ла-
уреат Мистецької премії «Київ» імені Арте-
мія Веделя, лауреат міжнародних компози-
торських конкурсів, представник київської 
композиторської школи – посідає провідні 
позиції. На сьогоднішній день його симфо-
нічний доробок охоплює вісім симфоній та 
сім інструментальних концертів, демон-
струючи щоразу інакший концепційний 
вимір осмислення буття і життєвих колі-
зій, філософського роздуму композитора-
симфоніста. О. Яковчук уміє, відсторонив-
шись, побачити задум з висоти пташиного 
лету, а відтак – охопити його своїм звуко-
вим «пензлем» у нотних знаках; послідов-
но, від вихідної інтонації, засіяної музичної 
зернини, сформувати її наступний розви-
ток, на наших очах творячи зростання і, 
врешті-решт, буяння розлогого дерева з 
пишною кроною – музичного твору. Така 
метафора видається цілком виправданою 
щодо симфонічної творчості О. Яковчука, 
прикметної органікою володіння методу 

симфонізму, відчуттям породжуваних ним 
можливостей.

У статті зроблено спробу проаналізувати 
початки раннього та зрілого періодів діяль-
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серйозної дискусії з питань осмислення 
стану побутування симфонічного жанру 
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1988 рр.). У конструктивній полеміці об-
говорювалася реальна ситуація, показова 
плюралізмом художніх рішень, відходом 
авторів від усталеного жанрового інваріан-
та, рішучим намаганням освоїти нові пози-
ції. Зокрема, М. Тараканов, не поділяючи 
думки М. Арановського, котрий визначив 
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http://www.etnolog.org.ua

І
уреат Мистецької премії «Київ» імені Арте

І
уреат Мистецької премії «Київ» імені Арте
мія Веделя, лауреат міжнародних композиІмія Веделя, лауреат міжнародних компози
торських конкурсів, представник київської Іторських конкурсів, представник київської 
композиторської школиІкомпозиторської школи – посідає І– посідає 
позиції. На сьогоднішній день його симфоІпозиції. На сьогоднішній день його симфоІнічний доробок охоплює вісім симфоній та Інічний доробок охоплює вісім симфоній та 
сім інструментальних концертів, демонІсім інструментальних концертів, демон
струючи щоразу інакший концепційний Іструючи щоразу інакший концепційний 

М
 symphony, symphonic poem, Ukrainian music, A.

М
 symphony, symphonic poem, Ukrainian music, A.

Поміж сучасних українських митців-

М
Поміж сучасних українських митців-

симфоністів Олександр Яковчук (нар. 

М
симфоністів Олександр Яковчук (нар. 

– заслужений М– заслужений діяч мистецтв УкраМдіяч мистецтв Укра-М-
їни, лауреат Премії імені Івана Огієнка, лаМїни, лауреат Премії імені Івана Огієнка, ла-М-
уреат Мистецької премії «Київ» імені АртеМуреат Мистецької премії «Київ» імені Арте-М-
мія Веделя, лауреат міжнародних композиМмія Веделя, лауреат міжнародних компози
торських конкурсів, представник київської Мторських конкурсів, представник київської 

– посідає М– посідає провідні Мпровідні 
позиції. На сьогоднішній день його симфоМпозиції. На сьогоднішній день його симфо

можливостей.

М
можливостей.

початки раннього та зрілого періодів діяльМпочатки раннього та зрілого періодів діяль

Ф
В статье проанализировано начало раннего и зрелого периодов творчества А.

Ф
В статье проанализировано начало раннего и зрелого периодов творчества А.

симфонической поэмы «Золотые ворота», Первой симфонии, Пятой симфонии «Ностальгия» с точки зрения 

Ф
симфонической поэмы «Золотые ворота», Первой симфонии, Пятой симфонии «Ностальгия» с точки зрения 

 симфония, симфоническая поэма, украинская музыка, А.

Ф
 симфония, симфоническая поэма, украинская музыка, А.

The article is an attempt to analyze the beginning of early and late periods of A.ФThe article is an attempt to analyze the beginning of early and late periods of A.
The Golden Gates ФThe Golden Gates, the First Symphony, the Fifth Symphony Ф, the First Symphony, the Fifth Symphony 

 symphony, symphonic poem, Ukrainian music, A.Ф symphony, symphonic poem, Ukrainian music, A. Jacobchuk.ФJacobchuk.Фсимфонізму, відчуттям породжуваних ним Фсимфонізму, відчуттям породжуваних ним 
можливостей.Фможливостей.

Е
У статті проаналізовано початок раннього та пізнього періодів творчості О.

Е
У статті проаналізовано початок раннього та пізнього періодів творчості О.

фонічної поеми «Золоті ворота», Першої симфонії, П’ятої симфонії «Ностальгія» з погляду особливостей 

Е
фонічної поеми «Золоті ворота», Першої симфонії, П’ятої симфонії «Ностальгія» з погляду особливостей 

 симфонія, симфонічна поема, українська музика, О. Е симфонія, симфонічна поема, українська музика, О. ЯковЕЯковчук.Ечук.

В статье проанализировано начало раннего и зрелого периодов творчества А.ЕВ статье проанализировано начало раннего и зрелого периодов творчества А. ЯковчукЕЯковчук
симфонической поэмы «Золотые ворота», Первой симфонии, Пятой симфонии «Ностальгия» с точки зрения Есимфонической поэмы «Золотые ворота», Первой симфонии, Пятой симфонии «Ностальгия» с точки зрения 

 симфония, симфоническая поэма, украинская музыка, А.Е симфония, симфоническая поэма, украинская музыка, А. ЯковЕЯковчук.Ечук.

The article is an attempt to analyze the beginning of early and late periods of A.ЕThe article is an attempt to analyze the beginning of early and late periods of A. Jacobchuk works by ЕJacobchuk works by 
, the First Symphony, the Fifth Symphony Е, the First Symphony, the Fifth Symphony 



8

теорія

та композиторські уявлення, розмиті на 
той момент до межі можливого [9, с. 14]. 
Водночас дослідник відзначає питому осо-
бливість сучасного симфонізму: «Принцип 
розвитку антитетичного, заснований на 
боротьбі і взаємодії контрастних тем, пе-
рестав бути універсальним, єдино можли-
вим» [9, с. 15]. Предметом уваги В. Заде-
рацького став змістовий первень симфонії, 
«носія інтелектуалізму». Відштовхуючись 
від центральної для симфонічного вислов-
лювання ідеї – людина і світ, учений нази-
ває нові «семантичні поля» жанру. Так, об-
раз Природи дедалі більше сприймається 
як природа Землі людей, виступаючи сим-
волом краси живого, символом, прониза-
ним трагічною рефлексією, оскільки при-
вид ядерної катастрофи ввійшов у психіч-
ну структуру сучасної людини як страшна 
реалія. Новим, на думку В. Задерацького, 
є ставлення до подій, колізій світу, відтак 
музика відбиває «світ як подієвий стан». 
Появу медитативних зразків він пояснює 
новим відчуттям нескінченності, загостре-
ною композиторською рефлексією з приво-
ду конечності людського буття. Цей ряд до-
повнює всеохоплюваність ліричного чинни-
ка як синоніма людської цінності [5, с. 17].

Як і В. Задерацький, питання про більш 
вільне співвідношення методу симфонізму 
та жанру симфонії обговорює І. Золото-
вицька, вважаючи метод мобільним факто-
ром, а концепційність як якість мислення – 
стабільним фактором сучасного існування 
симфонії [7, с. 26]. Також дослідниця визна-
чила відокремленість практичного досвіду і 
його теоретичного пізнання: «... наш понят-
тєвий апарат не завжди відповідає тим но-
вим завданням, які доводиться вирішувати 
композиторам. Необхідним є уточнення по-
нять в їхньому системному взаємозв’язку, 
історичній динаміці та в загально-гумані-
тарному контексті, оскільки мова йде про 
фундаментальні теоретичні, філософські 
й методологічні проблеми музичної науки, 
і аналіз на їх основі конкретних ще мало-
досліджених сторінок сучасного радян-
ського симфонізму» [7, с. 26].

Поява оригінальних, конструктивно не-
повторних моделей, на думку Г. Григор’євої, 
залежить від рішення драматургічного над-

завдання, на відміну від попередніх етапів, 
коли художнє відкриття зосереджувалося в 
інтонаційній сфері [3, с. 33]. Погоджуючись 
із вищезгаданою думкою, Г. Дмитрієв нази-
ває необхідним атрибутом сучасної ситуа-
ції в галузі симфонічної музики «філософію 
оркестрового голосоведення»: «Про справ-
жній симфонізм ми можемо говорити в то-
му разі, коли композитор втілює оригіналь-
ну драматургічну концепцію з допомогою 
розвиненого й органічного оркестрового 
голосоведення» [4, с. 20].

Наведена вибіркова панорама поглядів 
учасників дискусії засвідчила ретельний 
підхід до пізнання еволюції жанру симфо-
нії, його модифікацій та появи нових типів 
симфонізму. Позначена багатоаспектністю 
розгляду поставленої проблематики, вона 
дала поштовх теоретичному прочитанню 
нових музичних текстів та їх належній оцін-
ці сучасниками.

Завдяки Івановським семінарам (Мос-
ковська область, РФ), перебуваючи в епі-
центрі подій – новаційних пошуків компо-
зиторської молоді, О. Яковчук проймається 
пануючим духом оновлення, творчого ви-
клику, що, зрештою, відобразиться на його 
мистецькій долі, високій мірі вимогливості 
до власноруч написаного.

Першим твором О. Яковчука в симфоніч-
ному жанрі, що реалізувався як художньо 
довершене явище, слід розцінювати сим-
фонічну поему № 2 «Золоті ворота» (1982), 
приурочену до розгорнутого в масштабах 
держави святкування 1500-річчя заснуван-
ня Києва 1. До цієї дати з’явилася ціла низ-
ка творів українських композиторів: опера-
ораторія «Київські фрески» та «Музичне 
приношення Києву» І. Карабиця, ораторія 
«І нарекоша ім’я Київ» та кантата «У Киє-
ві зорі» Л. Дичко, «Ода Києву» для баса, 
змішаного хору та оркестру Б. Алексєєнка, 
симфонія № 3 «В стилі українського баро-
ко» Л. Колодуба, симфонія  № 3 «Дніпров-
ські райдуги» Г. Ляшенка, симфонія № 10 
Г. Таранова, симфонічна поема «Пагорби 
Києва» Я. Лапинського, симфонічна фрес-
ка «Київська Русь» О. Канерштейна, кон-
церт для фортепіано з оркестром «Симфо-
нічні танці» А. Штогаренка та ін. Виконав-
ська доля поеми О. Яковчука, порівняно з 
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вищеназваними композиціями, виявилася 
непростою: пролежавши чотирнадцять ро-
ків, партитура вперше прозвучала не на 
рідній землі, якій вона, фактично, присвя-
чувалася, а далеко за океаном – навесні 
1996 року під орудою колишнього киянина, 
незабутнього Володимира Колесника її ін-
терпретував симфонічний оркестр Торонто 
у філармонійній залі Massey Hall. В Україні 
поема прозвучала у 2005 році (через 23 ро-
ки після створення!) на «КиївМузикФесті», 
де національну прем’єру здійснив оркестр 
Національної радіокомпанії України під 
темпераментною батутою Вікторії Жадько.

З певної точки зору, «Золоті ворота» 
можна вважати прологом до всієї симфо-
нічної творчості О. Яковчука, у якому від-
бито духовно-ціннісні орієнтири художньо-
го світобачення митця. Зокрема, пам’ять 
про минуле своєї Батьківщини, повагу до 
нього він вбачає підвалиною національної 
гідності українців. Загальний пафос поеми 
скеровано на створення величного образу 
Золотих воріт – символу мужнього, незлам-
ного духу їхніх оборонців у криваві часи на-
вали орди хана Батия на Київську Русь. За 
драматургічним чинником поема не відхо-
дить від традиційного підходу в трактуванні 
сонатної форми, опертого на чіткість роз-
межування її розділів, усвідомлення роз-
робки як центру колізії, дзеркальну репри-
зу. Проте тематична і темброва виразність 
образів, відчуття духу музичного розвитку 
змушують придивитись уважніше до ав-
торського почерку О. Яковчука, щоб зрозу-
міти оригінальність рис його оркестрового 
мислення.

Насамперед твору притаманна атмос-
фера сивої давнини через упровадження 
композитором архаїчного колориту. Напри-
клад, у вступі, де поступово набирає зри-
мих обрисів, умовно кажучи, тема «Золотих 
воріт», симптоматичним є її невагомо-про-
зорий, наче завуальований димом конти-
нуальної віддаленості, фон з окремих, по-
чергово зависаючих у просторо-часі чистих 
квінт (струнні й арфа), яким кореспондують 
репліки на чистих квартах у дерев’яних ду-
хових інструментів, що згодом оформлю-
ються в тему. Вона так само показова арха-
їчним характером завдяки невеликому діа-

пазону із центруванням навколо звука «d» 
та паралелізму в русі голосів.

Головна партія, що уособлює захисників 
Києва, розгортається як цілісний розділ з 
логічним наростанням оркестрового масиву 
до кульмінації – вияву незборимого наміру 
русичів уберегти рідну землю від поніве-
чення татарською ордою. Після першого 
проведення в нижньому регістрі скрипок на 
тривожному супроводі альтів, що перехо-
дить до дерев’яних духових, тема набирає 
потужного звучання у tutti (труба, дерево, 
скрипки, альти). Їй на зміну приходить ана-
логічний, на високому градусі динаміки, тут-
тійний виклад теми «Золотих воріт» – автор 
цим хоче наголосити нездоланність народу 
у своєму прагненні. Образне навантаження 
побічної партії покликане відобразити роз-
думи та, можливо, сумніви перед неминучим 
зіткненням з ворогом, що спостерігається в 
дорученій соло віолончелям темі, метрично 
ослабленій з допомогою синкоп (ц. 10).

Власне, зіткнення ворожих таборів зосе-
реджено в розробці, яку композитор почи-
нає восьмитактовим унісонним проведен-
ням tutti нової теми – образу чужинського 
війська, його безжального наміру сплюн-
друвати, знищити, не лишити позаду себе 
нічого живого. О. Яковчук, проте, будує її на 
інтонаціях теми «Золотих воріт», що досить 
непросто ідентифікувати з прообразом. Пе-
ред слухачем постає ударно-бартоківсько-
го зразка, нависаюча своєю загрозливістю 
тема, після короткої ремінісценції фоно-
вого матеріалу зі вступу поеми переходя-
чи у фазу активного ритмічно-тембрового 
варіювання. Композитор поєднує ударність 
характеру теми з новим тембровим оформ-
ленням, доручаючи її литаврам та виопу-
клюючи варіативний потенціал саме рит-
мічного чинника в розробці. Притаманний 
поемі принцип лейтмотивності, помітний у 
спорідненості титульних інтонацій кожної 
теми, сприяє становленню кульмінаційної 
зони. Так, у загальній масі чуємо інтона-
ції лейтмотиву у групі дерев’яних духових 
(ц. 20), у флейт, кларнетів одночасно з бас-
кларнетом, валторнами, тубою, які ведуть 
«пом’якшений» варіант (образ побічної 
партії) – (ц. 21), у струнних (ц. 22), валторн 
і труб (ц. 24).
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теорія

Досягнувши вершини, плин музичної 
тканини переходить у річище оцінки зма-
льованих подій: початок репризи символі-
зує поява хоралу на темі «Золотих воріт». 
Обираючи дзеркальний спосіб репризнос-
ті, О. Яковчук надає епічній концепції твору 
глибшого смислу. Побічна партія виглядає 
тут як морально «спустошена», знекров-
лена подіями протистояння двох ворожих 
сил. На тлі других скрипок і альтів, що 
прийомом гри con legno та в межах конт-
рольованої алеаторики створюють стан 
заціпеніння, моторошної тиші після битви, 
побічна партія, просторово розведена в 
протилежні регістри, виринає імітаційним 
дуетом віолончелей та перших скрипок, що 
«знеособлений» трельним нашаруванням 
кожного звука. Порівняно з експозицією, 
реприза головної партії, підсилена темб-
ром труб, і поєднуючись із темою «Золотих 
воріт», органічно утверджує апофеозне за-
вершення твору.

Симфонічна поема «Золоті ворота», не-
зважаючи на довгий шлях до слухацької 
аудиторії, посіла одне з почесних місць в 
осмисленні митцями прадавнього минуло-
го України серед композицій, написаних до 
знаменної дати в житті української столи-
ці. Крім того, в особистій творчій біографії 
О. Яковчука вона стала рушійним важелем 
започаткування його роботи в жанрі сим-
фонії, позначеному бажанням знайти нову 
художню якість у втіленні суспільно вагомих 
задумів та результативністю такого наміру.

Як цілком слушно стверджує О. Зінь-
кевич щодо процесів в українській музиці 
1970–1980-х років, «жанрова домінанта 
змістилася в зону симфонії <...> Ніякий 
інший жанр не поводиться настільки “са-
мокритично” – запекло “сперечаючись” 
зі своїм стереотипом, наполегливо праг-
нучи не до самоповтору, а до оновлення. 
Практично кожна нова талановита симфо-
нія виступає як жанроутворююче явище: 
на рівні жанру, драматургії, типології» [6, 
с. 160–161]. До таких промовистих прикла-
дів відноситься Перша симфонія О. Яков-
чука «Біо ритми Чорнобиля», розпочата 
1986 року, одразу після страшної катастро-
фи в житті України – вибуху атомного реак-
тора на Чорнобильській АЕС. Трагічна по-

дія, на яку миттєво відгукнувся композитор, 
спричинила інтенсивний резонанс у сус-
пільстві, середовищі інтелігенції, особливо 
в колі літераторів (поеми «Чорнобильська 
Мадонна» І. Драча, «Сім» Б. Олійника, 
«Біль і пам’ять» М. Луківа, роман «Марія 
з полином у кінці століття» В. Яворівсько-
го, документальна повість «Чорнобиль» 
Ю. Щербака, збірка оповідань «Діти Чор-
нобиля» Є. Гуцала та ін). У всіх названих 
творах тема принесеної мирним атомом 
біди, що розчахнула життя на «до» і «піс-
ля» катастрофи, висвітлюється як пере-
сторога людству щодо його діянь, необду-
маність яких може мати фатальні наслідки 
для всього сущого на планеті. У симфонії 
О. Яковчука втілено особистий досвід мит-
ця в цій події та сприйняття її апокаліптич-
ного характеру для Землі та людей, а та-
кож віру в їхнє майбутнє.

Праця над симфонією одночасно три-
вала у двох варіантах – для струнного ор-
кестру з ударними та для великого симфо-
нічного оркестру. Перший з них, «екстракт» 
симфонії, композитор завершив того ж та-
ки року, а його прем’єра відбулася 9 жов-
тня 1990 року в рамках Першого «Київ Му-
зик Фесту» (під назвою «Біоритми» без 
жанрової атрибуції, Київський камерний ор-
кестр під орудою Аркадія Винокурова) у Бу-
динку вчених НАН України. Другий варіант 
О. Яковчук опрацьовував до 1988 року. Йо-
го першопрочитання здійснив симфонічний 
оркестр Національної радіокомпанії Украї-
ни під керівництвом Володимира Шейка в 
Національній філармонії України 2006 ро-
ку. Наступного року було випущено диск із 
записом симфонії (CSF Inc. Productions), 
куди ввійшли також Друга симфонія та по-
ема «Золоті ворота». 

На відміну від поеми «Золоті ворота», 
де автор спирався на засади епічного сим-
фонізму, концепція Першої симфонії підпо-
рядковується новим для тогочасної радян-
ської (а в її рамках – української) музики 
принципам лірико-медитативного симфо-
нізму (Г. Канчелі, А. Тертерян, В. Сильве-
стров та ін.), поєднаним із драматичним 
типом – отже, репрезентуючи діалектичний 
тип симфонії (термін І. Ковбас [8, с. 19]). 
Своєрідність авторського бачення про-
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стежується передусім у відході від жанро-
вого стереотипу обов’язкової чотиричас-
тинності циклу. Свій задум О. Яковчук укла-
дає в рамки двочастинної структури, хоча, 
по суті, початковий епізод другої частини –
Tempo rubato – претендує на самостійне 
драматургічне місце в циклі як ліричний 
центр твору. Загалом, якщо в першій час-
тині останнє слово залишалося за силами 
зла, то друга частина поступово утверджує 
надію і віру, досягаючи в коді катарсису. На 
притаманну симфонії цілісність музично-
го тексту впливають виопуклені три фази 
дієвості та дві тематичні арки між обома 
частинами, а також розвинута система ін-
тонаційних зв’язків (у ролі інтонаційного 
ядра опиняється мала секунда, породжую-
чи різноманітні за характером та образним 
спрямуванням теми). 

«По-театральному» рельєфний тема-
тичний пласт насичений багатьма вираз-
ними музичними образами, що випроміню-
ють потужну енергетику авторського «я». 
Перший з них – «мотив долі», що непід-
владний змінам, проходить тричі протягом 
твору у вузлових драматургічних точках: на 
початку експозиції, відкриваючи розробку 
(тт. 77–84) та провіщаючи у другій частині 
коду-резюме (тт. 227–230). Його сигнальну 
експресію митець віднаходить у дисоную-
чому фонізмі співзвуччя c–g–as–des, яке 
тричі підняте по малих терціях і ритмічно 
підкреслене синкопованим ритмом, у зву-
чанні tutti набирає зловісного забарвлення 
через невідворотність фатуму.

Головна партія мислиться композитором 
як образ тривоги, образ бентежного духу. 
Одразу після «теми долі» тут уперше орке-
стровий масив поступається монологічним 
реплікам солюючого інструмента 2. З погля-
ду формотворення її експозиційний виклад 
виражений тричастинною структурою, де 
із крайніми розділами, уособленими альто-
вими соло, контрастує середній (тему про-
вадять флейти, гобої, засурдинені труби в 
супроводі всього оркестру). З іншого боку, 
неможливо оминути медитативний підхід у 
формуванні рельєфу головної партії. Так, 
перше соло альта засноване на неспішній 
рецитації в межах малої секунди, інтонацій-
ному символові головної партії. Середній 

розділ прикметний короткочасним патетич-
ним сплеском емоцій, вторгненням драма-
тичного виклику за допомогою потрійного 
вивищення мелодичної лінії (аналогічний 
прийом уже був у «темі долі»). Власне, са-
ме патетична характеристика теми буде 
піддана інтенсивним перетворенням.

Семантикою поля медитативності позна-
чена сфера побічної партії, її заповільне-
ного сприйняття часу, споглядання одного 
стану через найдрібніше виявлення дета-
лей. Змальовуючи її, О. Яковчук знову звер-
тається до солюючого інструмента, цього 
разу доручаючи проведення теми скрипці. 
Призначений для кантилени широкого ди-
хання її тембр втілює образ романтичної 
рефлексії, пронизливо передчуваючої ли-
хо, яке спроквола насувається, «дихає в 
потилицю». У ролі останнього виступає ма-
лорухливе тло у віолончелей і контрабасів, 
виражене співзвуччям зі збільшеної та чис-
тої кварт у низькому регістрі. За словами 
автора, тут присутній елемент ілюстратив-
ності, який імітує гудіння дротів ліній висо-
ковольтних передач. Завдяки сонорному 
ефекту цей другорядний матеріал набуває 
семантичної значимості в драматургії тво-
ру. Середина тричастинної будови побічної 
партії показова проведенням теми в альтів 
та її імітаційною відповіддю у других скри-
пок, реприза приносить обернений вигляд 
теми у флейти та імітацію у бас-кларнета.

Перша фаза дієвості зосереджується в 
розробці, яку на високому тонусі драматиз-
му відкриває «тема долі». У тому ж емоцій-
ному річищі її змінює головна партія, поєд-
нана у скрипок, кларнетів та бас-кларнета. 
Наприкінці викладу, підсилена засурдине-
ною трубою, вона досягає динамічного піку 
на fff. Після цього в розробці з’являється 
новий тематичний матеріал – моторошний 
«образ техногенної катастрофи». Генетич-
но споріднена з «темою долі», масивна в 
тембрі туби, ця висхідна тема справляє 
гнітюче враження своєю характерністю, не-
ухильним рухом у небуття.

Прихід дзеркальної репризи привносить 
стан заціпеніння, виражений побічною пар-
тією у збільшенні («скляний» тембр ксило-
фона). Після такої зумисне статичної пре-
амбули фактура наповнюється поліфоніч-
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ним плетивом діалогу солюючих скрипки 
та віолончелі, потім – альтів, незабаром 
плавно перетікаючи в площину завуальо-
ваної вальсовості. У наступному епізоді 
Allegro molto (ц. 9, т. 5) – другій фазі ді-
євості в симфонії – композитор звертаєть-
ся до методу полістилістики, вводячи нову 
тему, що конотується зі звуковим полем 
патріотичних пісень радянської доби, їхнім 
оптимістичним псевдопафосом ідеології 
будівників комунізму. Зберігаючи маршо-
вий колорит, О. Яковчук будує інтонаційний 
ряд з модальними змінами щаблів (у мінорі 
знижений II, # IV, # VII), унаслідок чого тема 
спов нюється химерно-викривлених гримас. 
Після цієї першої хвилі контрастом постає 
вилучений з головної партії секундовий 
«мотив жалощів», який звучить у перших 
скрипок і альтів на subito p прийомом non 
vibrato. Потужніша друга хвиля приводить 
«патріотичну» тему до драматичного ви-
кладу головної партії у tutti (ц. 11, т. 3), після 
якої знову контрастом виринають інтонації 
головної партії спочатку у флейт, клар-
нетів та альтів, підводячи до коди першої 
частини. Вона базується на речитативних 
репліках головної партії, а також її заключ-
ні вісім тактів за допомогою флажолетів 
та сонорного ефекту співзвуч із великою 
секундою сприяють створенню враження 
мертвої природи, важкої тиші, внутрішньої 
спустошеності.

Особливістю другої частини симфонії 
є нетипове рішення художньої цілісності, 
адже, по суті, у ній поєднано ліричну час-
тину і фінал в одне ціле. Її розпочинає ве-
ликий сольний монолог віолончелі, несучи 
своїм тембром олюднену енергетику віри в 
життя, у людську здатність долати трудно-
щі. Ставлячи ремарку Tempo rubato, автор 
виводить це пристрасне звернення над ча-
сом, водночас закодовуючи в ньому силу 
духу окремої особистості. Отже, ліричний 
центр усієї симфонії, написаний у простій 
двочастинній формі, відзначається про-
зорим оркеструванням, а саме перевагою 
сольних фрагментів (віолончель, згодом 
альт) та їм на зміну двоголоссям струнних, 
бас-кларнета і фагота.

Фінальне Allegro (ц. 15, т. 11) починаєть-
ся ремінісценцією тематичного матеріалу з 

розробки першої частини симфонії, уособ-
люючи третю фазу дієвості. Тут у вихорі 
минають тембрально змінені «тема ката-
строфи» (кларнети, фаготи, валторни), те-
ма побічної партії (соло тромбона з імітаці-
єю у валторни), «мотив жалощів» (флейти 
на тлі контрольованої алеаторики у струн-
них con legno) і знову «тема катастрофи» 
(мідний хор). 

Наступний епізод Andante con moto з по-
гляду образності можна трактувати як боже-
вілля героя. Розпочинаючи його з окремих 
мотивів побічної партії, композитор формує 
фактуру двома шарами. Перший, фонової 
семантики, у струнній групі на інтонаціях 
теми катастрофи, спотвореної трелями на 
кожному звуці. Другий – фугато, тема якого 
у дзвіночків виростає з побічної партії, теж 
спотвореної, але вже ладовою модальніс-
тю. Після цього епізоду з’ява в соло альта 
теми головної партії повертає плин звуко-
вого потоку в реальність. Включення теми 
долі символізує прихід розв’язки: спершу 
самотнє соло скрипки, що переходить у 
коду Largo doloroso на темі «патріотизму», 
віддалено нагадуючи похоронний марш (за 
висловом О. Яковчука, «вселенський крик 
загублених душ»), проте крок за кроком на-
бираючи масивності і досягаючи апофео-
зу (ц. 28), куди композитор непомітно вплі-
тає титульну інтонацію побічної партії. 

У драматургії симфонії, окрім описаних 
фаз дієвості, спостерігаються перекинуті 
між обома частинами дві тематичні арки, 
що впливають на цілісність твору. «Тема 
техногенної катастрофи» після експону-
вання на другій хвилі розробки здобуває 
свій розвиток і репризу в епізоді Allegro 
(2 частина). «Тема патріотизму», заявлена 
в репризі 1-ої частини, взагалі трансфор-
мується в похоронно-маршову з виростан-
ням до масштабів вселенської скорботи.

Отже, Перша симфонія «Біоритми Чор-
нобиля» засвідчила початок кристалізації 
авторського стилю О. Яковчука в симфоніч-
ному жанрі. Відштовхуючись від таких його 
питомих ознак, як циклічність, сонатність, 
тематичний контраст, композитор торує 
власний шлях у вибудовуванні художнього 
цілого. Трагічний задум – враження і філо-
софське осмислення вибуху на Чорнобиль-
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ській АЕС, його наслідків – яскраво втілено 
в масштабі нетрадиційного, двочастинного 
циклу, який у даному випадку представляє 
собою діалектичний тип симфонізму. 

П’ята симфонія «Ностальгія» (2007) від-
криває зрілий період творчості, відокрем-
лений від попереднього сімнадцятьма ро-
ками добровільно вимушеного мовчання 
Яковчука-композитора, коли він переїхав 
жити до Канади і тимчасово майже пере-
став писати музику. Назвавши симфонію 
«Ностальгія», митець висловив у ній не-
погамовну тугу за творчістю, за своїм улю-
бленим жанром, невситимий жаль за мину-
лим, збурення почуттів від повернення до 
свого єства творця музичних полотен. То-
му партитура рясніє алюзіями на власний 
стиль доеміграційного періоду, що помітно 
на рівні інтонації, у загальній драматургії та 
драматургії тембрів, на рівні жанру в його 
суто інструментальному сенсі. Композитор 
у такий спосіб діалогізує зі своєю попере-
дньою творчістю, торуючи нові шляхи по-
дальшого поступу. 

Перше виконання симфонії 6 квітня 
2011 року протягом чергового фестивалю 
«Музичні прем’єри сезону» представив ко-
лектив, що неодноразово співпрацював із 
О. Яковчуком і добре обізнаний з його му-
зикою, – Національний заслужений акаде-
мічний симфонічний оркестр Національної 
радіокомпанії України під орудою В. Шей-
ка, однодумця композитора. Партитура по-
бачила світ наступного року в канадському 
видавництві Etobicoke Music Festival Fund.

Як і будь-який непересічний мистець-
кий феномен, твір викликав суперечливі 
оцінки: від скептицизму до надмірних су-
перлятивів. Поверхово (я б навіть сказала, 
передчасно) деякі критики говорили про 
самоповтор, а отже, і вичерпаність авто-
ра, «застарілість» ідей, нерозуміння ним 
сучасного подиху життя. Водночас звучали 
і схвальні голоси на підтримку нової сим-
фонії О. Яковчука, яка «є, безумовно, зна-
ковим явищем в українській сучасній сим-
фонічній музиці. Автором знайдена цікава 
концептуальна ідея, що диктує своєрідний 
стиль музичної мови та засобів художньої 
виразності» [2]. У П’ятій симфонії компози-
тор осмислює невичерпну у своїй багатови-

мірності тему «людина і світ», тут присутні 
роздуми про суспільно-історичні обстави-
ни – злам комуністичної ідеології та розпад 
«союзу нерушимого», становлення моло-
дої незалежної України. Водночас про-
стежуємо міркування художника про вал 
суспільно-історичного хаосу, що накочуєть-
ся на людину, вона його бачить, проте не 
може нікуди від нього сховатися і змушена, 
змінюючи світогляд, усвідомити своє місце 
в цьому вихорі подій. Сам митець вважає 
твір автобіографічним, у ньому показано 
дію та протидію; герой, долаючи перешко-
ди, зазнає метаморфоз, він стає іншим – 
мудрішим та досвідченішим. 

Після двох попередніх симфоній (Третьої 
симфонії «Відгомін дитинства», 1987 р., на 
вірші Ю. Сердюка, та симфонії-реквієму 
№ 4 «Тридцять третій», 1990 р., на вірші 
В. Юхимовича, які спершу задумувались як 
суто хорові симфонії a capрella), з викорис-
танням у них поезій, вокального компонен-
та, що значною мірою вплинуло на жанр, 
у «Ностальгії» О. Яковчук повернувся до 
початкового, «інструментального», розу-
міння симфонізму. 

Обравши одночастинну структуру, ком-
позитор створює в ній ряд контрастних 
епізодів, гнучко поєднаних тематичними 
зв’язками. Перша образна сфера змальо-
вує світ об’єктивних обставин – усього то-
го, що оточує героя. Це вступний розділ 
Allegro molto у вигляді поодиноких класте-
рів усього оркестру за принципом метричної 
нерегулярності. Такий одразу мобілізуючий 
слухача інформаційний прийом для зачину 
оповіді О.  Яковчук використовував раніше 
у вступі до Першої та Другої симфоній.

Одночастинна композиція твору відда-
лено містить риси сонатності з усталеним 
контрастом між темами. Роль головної пар-
тії уособлює, умовно кажучи, «тема суспіль-
них змін», вона зіткана з коротких мотивів 
ямбічного типу на широкій інтерваліці (ц. 5, 
т. 6). Завдяки озвученню тембровим мікстом 
соло труби con sord. і гобоя, притаманна 
їй рішучість вислову є дещо прихованою, 
проте вона одразу ж спрямована до розви-
тку. Так, у другому проведенні теми у труб 
вона супроводжується своєю «тінню» в го-
боя, який веде цю саму тему в оберненні 
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вірші Ю. Евірші Ю. Сердюка, ЕСердюка, та симфонії-реквієму Ета симфонії-реквієму 

4 «Тридцять Е4 «Тридцять третій», 1990Етретій», 1990
Юхимовича, які ЕЮхимовича, які спершу задумувались як Еспершу задумувались як 

суто хорові симфонії Есуто хорові симфонії 
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теорія

та із запізненням на півтакту. У наступному, 
третьому, проведенні «тема-тінь» за автор-
ською волею переходить до мікста солюю-
чих fl., cl., tr-ne, насичуючи музичну тканину 
поліфонічністю розгортання і досягненням 
першої кульмінації. На її гребені (ц. 7, т. 3) 
О. Яковчук вплітає інтонаційно дуже подібну 
до теми з Другої симфонії нову авторську 
тему (назвемо її «темою протесту»), що ко-
нотується з підйомом духовних сил героя, 
його вірою у власні можливості здолати пе-
решкоди на своєму життєвому шляху.

На зміну цьому героїчному епізоду че-
рез знімаючу напругу зв’язку приходить 
перша тема побічної партії (Piu mosso, 3 т. 
до ц. 12) – пристрасний діалог двох альтів 
на тлі мовчання всього оркестру, що пере-
микає розгортання подій у річище роздуму 
над попередньою зав’язкою. Проте така 
зупинка дії майже уявна, позаяк уже через 
кілька тактів, з’явившись у соло тромбона, 
про себе нагадує і поступово заполонює 
музичний простір партитури головна партія 
(c.-b. pizz., tuba, tr-be). Їй на зміну О. Яков-
чук упроваджує другу тему побічної партії 
(cl. solo, потім долучає ob.), романтичну за 
образністю на чутливому супроводі струн-
ної групи, який поступово формує знову 
ж таки «тему протесту». Цим досягається 
друга кульмінація всього експозиційного 
розділу з його ідеєю per aspera ad astra. 

Ставлення митця до смислу розробки у 
П’ятій симфонії позначене своєрідним під-
ходом. Зокрема, внесення нового статич-
ного ліричного епізоду як першого розділу 
твору прирівнює його до повільної частини 
сонатно-симфонічного циклу. У драматургії 
згаданий ліричний епізод має семантику 
призупинення дієвості, перепочинку для 
поетизації ідеального, насолоди від спо-
стереження за піднесеним. Просвітлена 
медитація скрипки solo у верхньому регі-
стрі супроводжується віддаленими пере-
борами струн арфи, майже непомітним 
підголоском кларнета і валторни. Посту-
пово на основі цього медитативного мате-
ріалу фактура насичується вступом нових 
оркестрових партій, набуваючи в’язкості, 
густоти звучання, одночасно на вищій точ-
ці зустрічаючи вторгнення фатуму – «тему 
змін». Нагадавши про себе, остання од-

разу ж зникає, поступаючись трепетному 
діалогу двох скрипок. Саме в даному епі-
зоді Tempo rubato відбувається процес 
метаморфоз у світосприйнятті героя: на 
першу тему побічної партії, яка в експози-
ції пов’язувалася з його роздумами, накла-
дається «тема змін», спершу в оберненні 
(v-c. pizz.), а через два такти – в основно-
му вигляді у соло скрипки sul tasto. Кожен з 
образів розвивається самостійно, музична 
тканина поступово (як і в ліричному епізоді) 
насичується вступом нових голосів, відтак 
утворюється невелике фугато на дві теми, 
що результує «олюдненням» «теми змін», 
оскільки композитор доручає її цього разу 
струнним.

Третій розділ симфонії (ц. 26, т. 6) пе-
рекидає тематичну арку до початку твору, 
нагадуючи слухачеві про вакханалію сус-
пільного хаосу навколо героя; причому, як-
що у вступі вона лише окреслювалася, то 
в репризі здобуває соковитішого присмаку. 
Композитор активізує партію групи удар-
них, уводить до контексту нову тему в мід-
них, яка своїми квінтовими унісонами нага-
дує образ чужинського війська із симфоніч-
ної поеми «Золоті ворота», між її фразами 
спільні вкраплення пасажів струнних та 
дерев’яних підсилюють загальну ентропію.

Наступний етап репризи стосується 
характеристики другої теми побічної пар-
тії, яка динамізована завдяки ритмічному 
збільшенню і тембровим змінам – мікст 
труби con sord. і кларнета, потім дві тру-
би (одна грає con sord.) і, урешті-решт, три 
труби (одна продовжує con sord.).

Заключний розділ Meno mosso (ц. 37, 
т. 6) несе в собі функцію резюмуючу, ще 
раз наголошуючи на інтертекстуальних 
зв’язках в організації художньої цілісності 
твору. Спершу О. Яковчук застосовує по-
казово романтичну тему в соло скрипки 
і флейти явно з натяком на інтонаційний 
шар українських ліричних пісень. Подаль-
ший плин музики пов’язується з поліплас-
товими нашаруваннями, інтонаційно ство-
рюючи ладово думний колорит завдяки 
збільшеній секунді. Митець тим самим 
скеровує сприйняття образного змісту на 
конкретно українські музичні реалії, з кіне-
матографічною швидкістю чергуючи тему і 
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формування поліфонією пластів генераль-
ної кульмінації, де поєднуються думний 
мотив, тема ліричного епізоду в збільшен-
ні, «тема змін» зі своєю «тінню» (імітація в 
оберненні). Кода в типовій для О. Яковчу-
ка манері відображає поступове тематич-
не танення звучності, розосередження її в 
часі – від ремінісценції схвильованого діа-
логу скрипок, альтів до позбавленої своєї 
образної характерності, рішучості вислову, 
«теми змін».

Таким чином, П’ята симфонія «Носталь-
гія» О. Яковчука умовно містить ознаки 
діалектичного типу симфонізму. Цілісність 
одночастинної композиції твору забезпечу-
ється тематичними арками між розділами 
форми, як-от: вияв репризності вступного 
розділу, «теми протесту» (реприза в рам-
ках експозиції симфонії), «теми роздумів 
героя» (Tempo rubato). Важливим чинни-
ком смислоутворення в «Ностальгії» висту-
пають інтертекстуальні зв’язки з поперед-
німи симфонічними творами О. Яковчука 
(поема «Золоті ворота», Перша і Друга 
симфонії) та загальновживаними інтонема-
ми українського думного епосу та ліричної 
пісні, доповнюючи постмодерний контекст 
національною визначеністю та пріоритет-
ністю позиції автора.

Симфонічна творчість Олександра Яков-
чука, у якій за основу беруться найважливі-
ші вікопомні події нашого минулого та сьо-
годення, бачиться художньо-мистецьким 
літописом, що силою свого узагальнення 
посідає значне місце в історії української 
музики, природно продовжуючи традиції 
жанру, фундаментально розвинутого Бори-
сом Лятошинським, Левком Ревуцьким, Ро-
маном Сімовичем, Левком Колодубом, Ві-

талієм Губаренком, Дмитром Клебановим, 
Геннадієм Тарановим, Борисом Буєвським, 
Валентином Бібіком, Євгеном Станковичем, 
Валентином Сильвестровим, водночас від-
криваючи нові ракурси симфонізму.

Примітки
1 На сьогодні вона залишається єдиним прикла-

дом звернення композитора до поемного різновиду 
жанру, позаяк перша симфонічна поема «Подвиг» 
(1975), написана в студентські роки, митцем була за-
бракована і принципово знищена. Щоправда, одна з 
її тем «перекочувала» до розробкового розділу «Зо-
лотих воріт» (ц. 20).

2 Загалом симфонія рясніє численними соло, чим 
автор наголошує на превалюванні особистісного 
чинника в концепції.
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SUMMARY

Alexander Jacobchuk (b. 1952), Honored Artist of Ukraine, winner of the Ivan Ohiyenko Prize and 
international composers competitions, the representative of the Kyiv Composer School is one of the lea-
ding persons among the contemporary Ukrainian composers-symphonists. Today his symphonic legacy 
includes eight symphonies and seven instrumental concertos, showing every time another dimension 
of conceptual comprehension of existence and life conflicts, philosophical meditation of composer. This 
article is an attempt to analyze the beginning of early and late periods of A. Jacobchuk works by way 
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of example of symphonic poem The Golden Gates, the First Symphony, the Fifth Symphony Nostalgia 
within the peculiarities of author stylistics, its evolution.

The Golden Gates can be considered as a prelude to all symphonic works by Jacobchuk, which re-
flects the spiritual and artistic value orientations of artist world outlook. In particular, the memory about 
the past of native country, respect to it is seen by him as the foundation of national dignity of Ukrai nians. 
General pathos of the poem is directed to the creation of a grand image of the Golden Gates as a 
symbol of the brave, invincible spirit of their defenders during the bloody invasion of Batu Khan hordes 
to Kyivan Rus. as for the dramatic factor the poem is not departed from the traditional approach in the 
treating of sonata form, based on precision separation of sections, comprehension of development as a 
center of conflict, mirror reprise. However thematic and timbre expressiveness of images, feeling of the 
musical evolution spirit show originality of composer orchestral thinking.

The First symphony Chernobyl Biorhythms has affirmed the beginning of Jacobchuk author’s style 
crystallization in symphonic genre. Basing on its specific features such as principle of cycle, sonata 
form, thematic contrast, the composer constructs his own way in the artistic whole building. The tragic 
idea – impression and philosophical understanding of the explosion at the Chernobyl Nuclear Electric 
Power Station and its consequences – is clearly embodied as unconventional, two-part cycle, which is 
a dialectic type of symphonism in this case.

The Fifth symphony Nostalgia by a. Jacobchuk conventionally contains the features of dialectic type 
of symphonism. The integrity of the one-part work is secured with thematic arches between the form 
sections, such as reprise of introductory chapter, of the theme of protest (reprise within the exposition of 
symphony), the theme of hero reflections (Tempo rubato). Intertextual connections with previous Jacob-
chuk symphonic works (poem The Golden Gates, First and Second symphonies) and commonly used 
intonations of Ukrainian dumas and Ukrainian lyrical songs, complementing postmodern context with 
national character and priority of the author’s position are considered as an important factor of sense 
creation in Nostalgia.

Symphonic works by Alexander Jacobchuk, where the most important ancient memorable events of 
our ancient past and present are taken as a basis, are seen as art and artistic chronicle that by force 
of its generalization holds a significant place in the history of Ukrainian music, naturally continuing the 
tradition of the genre, fundamentally developed by predecessors.

Keywords: symphony, symphonic poem, Ukrainian music, A. Jacobchuk.
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After the collapse of the Soviet Union, in 
the early 1990s, the Soviet period ended in 
Georgia and the building of independent state 
began. The country faced difficult challenges. 
The Georgian society was not prepared for 
the transition from the socialist system to the 
capitalist political and economic one. social 
situation was very complicated. There was a 
shortage of essential necessities in the coun-
try. Citizens tried to clear up the situation and 
gathered on the streets and different grounds 
for listening to various political groups and 
leaders. The country was covered with rallies 
and strikes. Georgia, with its long-standing 
tradition of statehood history, after the decline 
of the Soviet Union, had since commenced its 
first independent steps.

In Georgia, a multi-ethnic, small Caucasian 
country, immediately upon gaining indepen-
dence, there have again appeared the con-
flicts between the centre and Sukhumi and 
Tskhinvali regions.

separatist movements started in the re-
gions populated by Abkhazians and Ossetians 
and soon bloody clashes broke out between 
the governmental army and local armed se-
cessionists. The Georgian state troops left the 
regions after 13 months of combat operations 
(1992–1993). The Georgian jurisdiction in 
Sukhumi and Tskhinvali has been suspended, 
and the separatist authorities have controlled 
the situation.

Professor Revaz Gachechiladze describes 
the post-conflict period in Abkhazia as fol-
lows: the Georgians in Abkhazia (there were 
almost 250 thousands of them before the 
war) were totally expelled. This is called eth-
nic cleansing. A large part of them came to 
Georgia, and a part was scattered abroad. 
Only 50 thousand people have returned to 
the Gali district, desolated Sukhumi and ad-
joining areas with panic and confusion, and 
an uncertain number has fled, via the hard-
est pass, to Svaneti, a region with snowy and 

frozen weather. People were staying away  
[3, p. 365].

In the last decade of the past century, a 
significant part of Georgian population left the 
country due to social and other problems and 
fled to foreign countries.

Because of such difficult conditions in 
Georgia, it was impossible, unreal and unre-
alistic to preserve the field of art in the form 
such as it had existed in the soviet Union. The 
Georgian state and society had to seek ways 
to adapt to a new life. 

In the young country, where there were still 
gunfire and the need for greater efforts to sta-
bilize the situation, in the last century, since 
the mid-1990s, the situation had been slowly 
coming under control.

Overall, despite the severe economic situ-
ation, unresolved territorial conflicts, optimism 
did not desert the population of Georgia.

In contrast to neighbouring republics, few 
people in Georgia wept over the Soviet Union. 
Independence of the country, which the Geor-
gians always dreamt about, has become a 
natural state for the majority.

By the late 20th century, according to all 
public opinion polls, even when the majority 
of respondents thought that Georgia moved 
“rather in wrong than right direction”, the same 
people expressed the belief that “the situation 
will be improved in the next year”.

A retrospective study analysis considers 
such an expectation probably exaggerated. 
However, optimism still worked to save the 
nation [3, p. 389].

In 1995, a new Constitution was adopted, 
and the political force, which won the parlia-
mentary elections hold in the same year, put 
the country in a new political reality. A war-
torn country was slowly stabilizing, and the 
Georgian state has launched cultural policy 
regulation with the peace process.

After the new parliamentary elections in 
1999, the legislation on films was passed on 
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December 5, 2000, and the Law of Georgia 
on state support of National cinematography 
was launched. Being based on the same law, 
the Georgian National Film centre started 
functioning in april 2001.

Under the same law, the essence of a na-
tional film was defined as follows:

Article 5. National film.
1. A film is considered national, if it meets 

the following conditions.
a) a film is created in the state language of 

Georgia;
b) a film’s producer is a citizen of Georgia 

or a Georgian-registered legal entity;
c) the authors of a film are Georgian 

citizens;
d) the number of people who are not citi-

zenships of Georgia does not exceed 30 per-
cent of a film’s crew’s composition (produc-
ers-directors, producers-cameramen, sound 
engineers, actors, costumers, editors, and 
leads of actors);

e) production, replication, rental and dis-
play of a film make up at least 50 percent of 
the total volume of works carried out by film 
organizations registered in Georgia.

2. As nationalized shall be considered a 
foreign-language (shot not in the state lan-
guage) film, if this foreign-language film is 
based on the specificity of storyline and this 
film satisfies the requirements first paragraph 
of this article and other.

3. The national film can be considered of 
co-production of the film if it is shot in coop-
eration with foreign film organizations in ac-
cordance with the terms of agreements and 
conditions.

4. A specific film with the requirements set 
forth in this article. The issue of conformity of 
the project and its solution are implemented 
in accordance with the law and national film 
regulations [1].

such steps from the Georgian government 
has resulted in positive outcomes. One of 
the main problems for filmmakers due to the 
lack of funds was partially solved. The state 
claimed to be willing to finance a film project 
with a maximum of 75 percent in the case 
of this project’s winning in a competition, or 
100 percent in the case if it is ordered by the 
state. It is true that not all cinematic projects 

that would have been financed would have 
been given state funds, but the introduction of 
this funding rule was definitely a step forward 
in terms of Georgian reality.

Article 9. Cinema state financing.
Rules and conditions.
1. One of the basic forms of film support is 

its state funding.
2. Annual cinema state financing of na-

tional films. The relevant assignments are 
planned on the organizational code of the 
Georgian Centre from the expenditure part of 
the central budget.

3.  The rules and conditions of distribution 
of cinema for this law and other regulations 
shall be determined based on law and other 
normative acts and according to provision 
of competition worked out by the National 
Film Centre and approved by the Ministry of 
Culture, Monument Protection and Sport of 
Georgia.

4. The National Film Centre conducts the 
distribution of state funding according to pro-
vision of competition and relative to existing 
agreement between a film’s producer, distrib-
utor or demonstrator.

5. Film state funding is targeted and it can-
not be used for other purposes except by the 
Georgian legislation and the goals set out in a 
relevant agreement.

Article 10. Production of a national film 
State funding
1. The National Film Centre creates a com-

mission of experts consisting of creator work-
ers and relevant experts. Experts commission 
activities are carried out on the basis of the 
commission’s regulations approved by the di-
rector of the National Film Centre and by the 
Ministry of Culture of Georgia. 

2. The National Film Centre on the basis 
of the judgement of the commission of ex-
perts makes a decision to finance a national 
film (project) and allocate funds to the film’s 
producer.

3. A share of state financing in a national 
film’s production generally does not exceed 
75 percent of the overall cost estimates of the 
film [1].

By creating the National Film Centre, it 
became possible for Georgian cinematogra-
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phers to find financing, to promote cinema 
development and to work in the fields of film 
industry to have access to international film 
festivals and film forums.

Although many projects take part in the 
competition for films announced by the Film 
Centre, the victory is only a small part, but the 
state financing in this form should be consid-
ered a positive phenomenon for the country’s 
low income of cinematographers. Since the 
establishment of the National Film centre 
(Film Centre) has participated in the financing 
140 films [4].

In the Post-Soviet period, the hindrances 
of the development of cinema art were the 
failure of pre-existing cinema network, which 
led to alienation of audience, difficulties to find 
financing, the high cost of expensive import-
ed cinematographic equipment, the process 
of hemorrhage of film professionals abroad. 
However, new faces have appeared in the 
Georgian cinema who tried to look at the last 
century’s environment of the 1990s with a 
new interpretation. 

At the present stage, the cinematography 
created by Georgian filmmakers succeeds 
at international film festivals. In recent years, 
some important film cinemas have been es-
tablished in Georgia. We will select those 
films for the most painful issues for Georgia – 
the bloody confrontation in Abkhazia and the  
social problems in the country.

In 2015, the viewers saw the film Moira by 
film director Levan Tutberidze. The film’s ac-
tion evolves in a small seaside town. A young 
former prisoner tries to start his life from the 
beginning. In the family, his younger brother 
and a father in the wheelchair live. Mother 
has gone to Greece and earns money by her 
songs. The main character of the film, along 
with his brother, buy a small fishing boat by 
bank credit. And by catching and selling fish 
in the Black Sea, he plans to help his family. 
Criminals use the fishing boat to take people 
illegally to the border with Abkhazia, where 
the part of the people are waiting for death. 
young people die because of confrontation 
with criminals. People who have the same 
fate will meet in Georgia as a block. (Directed 
by Levan Tutberidze. Producers – Levan Tut-
beridze and Nikoloz Abbramashvili. Screen-

writers – David Pirtskhalava, Giorgi Kobalia 
and Levan Tutberidze. Leads – Paata Inauri 
and Giorgi Khurtsilava. Cameraman: Gorca 
Gomez Andreu.)

The film Corn Island (2014) by the film-
maker Giorgi Ovashvili is Abkhazia-themed. 
The river Enguri separates Abkhazia from the 
rest of Georgia. Spring flooding forms a small 
island with rich in the middle of the river. An 
elderly Abkhazian grandfather assisted by 
his orphaned teenage granddaughter takes 
possession of the island, builds a simple 
hut, and plants corn, trying to reap a harvest. 
They ensconces a wounded Georgian soldier 
who takes refuge on the island and protects 
him from his pursuers for a time. at the end 
of the summer, flooding destroys the island. 
The feature that there is almost no dialogues 
in it characterizes the film. Unfortunately, 
in bloody conflicts, sign language is more 
understandable.

Giorgi Ovashvili’s film meets a goal in all 
directions and does not leave anyone indif-
ferent – neither the enemy, nor the one who 
loves. Neither those who dedicate to him 
and those who understand his language. Nor 
those who view life from one shore, who see 
nothing around them except one direction, 
and for whom Abkhazia, man, kindness, for-
giveness are empty and meaningless words.

First of all, it shows that the island of Giorgi 
Ovashvili, just as a corn island, is not threat-
ened, and this is the most important thing, – 
writes the film critic Lela Ochiauri in a review of 
the film [2, p. 37]. (Directed by Giorgi Ovash-
vili; screenplay of Nugzar Shatayadze, Giorgi 
Ovashvili, and Rolof Ian Minebu; producers – 
Nino Devdariani, Aike Gorechka, Karla sto-
jáková, Sain Gabdulin; co-producers – Gábor 
Ferencz. Cinematography by Elemér Ragályi. 
Leads  – Ilia Salman and Mariam Buturishvili.)

When discussing the peculiarities of the 
Georgian screen art in the Post-Soviet period, 
we will select several interesting issues:

a) In the 1990s, in Georgia there appeared 
a profession of film and TV producer typical 
of Western cinematography. a producer is 
decisive for television and film organizational 
and financial issues;

b) Despite the success of Georgian films 
at foreign festivals, big business involvement 
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was still rare in film history, partly because of 
the lack of cinemas in Georgia. That is why 
filmmaking was already expensive and then 
realizing it and getting financial benefits in 
Georgia were very difficult;

c) By creating the Georgian Film Centre, 
it was possible to fund film projects, although 
in recent years, projects is financed in part 
(maximum 75 percent), but this is a step 
forward;

d) The adoption of legislation in the field 
of cinema is defined by the importance of the 
role and function of the state;

e) adaption of the legislation made it 
possible to form the public broadcasting 
independent from the state;

f) Georgia joined the Bologna process, the 
country’s higher education institutions moved 
on the 3-level pattern of teaching (BA, MA, 
PhD), so it was possible for people interested 
in cinema and television professions to re-
ceive higher education at all three stages;

g) Georgian filmmakers were given 
the opportunity to obtain financing from 
commercial organizations for implementing 
projects;

h) In the Post-Soviet period, there have 
been established private TV companies; ma-
ny of them have been closed soon, the part 
continues functioning;

i) The Post-Soviet period coincided with the 
rapid development of Internet and computer 
technologies; due to this the film- and 
television-making process has significantly 
diminished.

In Post-Soviet Georgia, the production 
of documentary films is much cheaper com-
pared to feature films. Comparative supply is 
caused by the development of manufacturing 

technologies. At the same time, the number of 
documentary film crew members is very small 
in comparison with one of feature films. Docu-
mentary films created in Georgia are mainly 
made for shows on TV.

The largest and most productive documen-
tary film studio is a public broadcaster, pro-
ducing 32 documentary films during a televi-
sion season. The themes of the films are vari-
ous [5].

Modern Georgian screen art exists in 
the epoch of Internet. The development of 
Internet made it possible to promote films 
via the Internet. In Georgia, there are various 
Internet sites, where you can watch films.

With the increase of Internet users, the 
number of viewers on the Internet grows. Al-
though a share of financing from the state is 
insufficient, films created by modern Geor-
gian filmmakers succeed at international film 
festivals.

Despite the problems, the Georgian state 
will gradually overcome difficulties and chal-
lenges and it will be possible to further de-
velop audio-visual art in Georgia. Optimism 
gives us an opportunity to create films such 
those having been successful in recent years 
in Georgia.
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SUMMARY 

In the post-Soviet period (1990s), the Georgian society was not prepared for the transition from the 
Socialist system to the Capitalist one, politically and economically. Social situation was very complicat-
ed. In Georgia, a multi-ethnic, small Caucasian country, immediately upon gaining independence, there 
have again appeared the conflicts between the centre and Sukhumi and Tskhinvali regions. Because of 
such difficult conditions in Georgia, it was impossible, unreal and unrealistic to preserve the field of art 
in the form such as it had existed in the soviet Union.
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The Georgian state and society had to seek ways to adapt to a new life. After the new parliamentary 
elections in 1999, the legislation on films was passed on December 5, 2000, and the Law of Georgia on 
State Support of National Cinematography was launched. Being based on the same law, the Georgian 
National Film centre started functioning in april 2001.

When discussing the peculiarities of the Georgian screen art in the Post-Soviet period, we will select 
several interesting issues:

a) In the 1990s, in Georgia there appeared a profession of film and TV producer typical of Western 
cinematography. A producer is decisive for television and film organizational and financial issues;

b) Despite the success of Georgian films at foreign festivals, big business involvement was still rare 
in film history, partly because of the lack of cinemas in Georgia. That is why filmmaking was already 
expensive and then realizing it and getting financial benefits in Georgia were very difficult;

c) By creating the Georgian Film Centre, it was possible to fund film projects, although in recent 
years, projects is financed in part (maximum 75 percent), but this is a step forward;

d) The adoption of legislation in the field of cinema has determined and strengthened the importance 
of the role and function of the state;

e) adaption of the legislation made it possible to form the public broadcasting independent from the 
state;

f) Georgia joined the Bologna process, the country’s higher education institutions moved on the 
3-level pattern of teaching (BA, MA, PhD), so it was possible for people interested in cinema and televi-
sion professions to receive higher education at all three stages;

g) Georgian filmmakers were given the opportunity to obtain financing from commercial organiza-
tions for implementing projects;

h) In the Post-Soviet period, there have been established private TV companies; many of them have 
been closed soon, the part continues functioning;

i) The Post-Soviet period coincided with the rapid development of Internet and computer technolo-
gies; due to this the film- and television-making process has significantly diminished.

In Post-Soviet Georgia, the production of documentary films is much cheaper compared to feature 
films. Comparative cheapness is caused by the development of manufacturing technologies. Documen-
taries created in Georgia are mainly made for shows on TV. Georgian documentary films are mainly 
created to show on TV.

Modern Georgian screen art exists in the epoch of Internet. The development of Internet made it 
possible to promote films via the Internet. In Georgia, there are various Internet sites, where you can 
watch films.

Thus, Georgia, which has passed through the most difficult way since independence, endures the 
problem with its territorial integrity – Abkhazian and Ossetian seperatists have not recognized the juris-
diction of the Georgian state. Despite difficult social problems, Georgia prospers in the development of 
screen art. Although a share of financing from the state is insufficient, films created by modern Georgian 
filmmakers succeed at international film festivals. 

http://www.etnolog.org.ua

І
created to show on

І
created to show on

І
TV.

І
TV.

Modern Georgian screen art exists in the epoch ІModern Georgian screen art exists in the epoch 
possible to promote films via the Internet. In Georgia, there are various InternetІpossible to promote films via the Internet. In Georgia, there are various Internet

Thus, Georgia, which has passed through the most difficult way since independence, endures the ІThus, Georgia, which has passed through the most difficult way since independence, endures the 
problem with its territorial integrityІproblem with its territorial integrity – Abkhazian and І– Abkhazian and 
diction of the Georgian state. Despite difficult social problems, Georgia prospers in the development of Іdiction of the Georgian state. Despite difficult social problems, Georgia prospers in the development of 
screen art. Although a share of financing from the state is insufficient, films created by modern Georgian Іscreen art. Although a share of financing from the state is insufficient, films created by modern Georgian 

М
period, there have been established private TV companies; many of them have 

М
period, there have been established private TV companies; many of them have 

been closed soon, the part continues functioning;

М
been closed soon, the part continues functioning;

coincided with the rapid development of Internet and computer technolo

М
coincided with the rapid development of Internet and computer technolo

gies; due to this the film- and television-making process has significantly diminished.

М
gies; due to this the film- and television-making process has significantly diminished.

In Post-Soviet Georgia, the production of documentary films is much cheaper compared to feature 

М
In Post-Soviet Georgia, the production of documentary films is much cheaper compared to feature 

films. Comparative cheapness is caused by the development of manufacturing technologies. DocumenМfilms. Comparative cheapness is caused by the development of manufacturing technologies. Documen
taries created in Georgia are mainly made for shows onМtaries created in Georgia are mainly made for shows onМTV. МTV.

Modern Georgian screen art exists in the epoch МModern Georgian screen art exists in the epoch 
possible to promote films via the Internet. In Georgia, there are various InternetМpossible to promote films via the Internet. In Georgia, there are various Internet

Thus, Georgia, which has passed through the most difficult way since independence, endures the МThus, Georgia, which has passed through the most difficult way since independence, endures the 

Ф
Bologna process, the country’s higher education institutions moved on the 

Ф
Bologna process, the country’s higher education institutions moved on the 

3-level pattern of teaching (BA, MA, PhD), so it was possible for people interested in cinema and televi

Ф
3-level pattern of teaching (BA, MA, PhD), so it was possible for people interested in cinema and televi
sion professions to receive higher education at all three stages;

Ф
sion professions to receive higher education at all three stages;

given the opportunity to obtain financing from commercial organizaФgiven the opportunity to obtain financing from commercial organiza

period, there have been established private TV companies; many of them have Фperiod, there have been established private TV companies; many of them have 
been closed soon, the part continues functioning; Фbeen closed soon, the part continues functioning;

coincided with the rapid development of Internet and computer technoloФcoincided with the rapid development of Internet and computer technolo
gies; due to this the film- and television-making process has significantly diminished.Фgies; due to this the film- and television-making process has significantly diminished.

In Post-Soviet Georgia, the production of documentary films is much cheaper compared to feature ФIn Post-Soviet Georgia, the production of documentary films is much cheaper compared to feature 

Е
percent), but this is a step forward;

Е
percent), but this is a step forward;

legislation in the field of cinema has determined and strengthened the importance 

Е
legislation in the field of cinema has determined and strengthened the importance 

legislation made it possible to form the public broadcasting independent from the Еlegislation made it possible to form the public broadcasting independent from the 

Bologna process, the country’s higher education institutions moved on the ЕBologna process, the country’s higher education institutions moved on the 
3-level pattern of teaching (BA, MA, PhD), so it was possible for people interested in cinema and televiЕ3-level pattern of teaching (BA, MA, PhD), so it was possible for people interested in cinema and televi

given the opportunity to obtain financing from commercial organizaЕgiven the opportunity to obtain financing from commercial organiza



22

КІНО І УКРАЇНСЬКА ПРОЛЕТАРСЬКА ЛІТЕРАТУРА 
(«Фільми революції» Мирослава Ірчана)

Олеся Омельчук

УДК  791.229.2+82–25

У статті розглянуто вектори теоретичної та художньої репрезентації естетичного принципу «документаліз-
му» в літературній діяльності Мирослава Ірчана. Досвід перших пролетарських письменників в Україні, зокре-
ма реальна творча практика М. Ірчана, дозволяє авторці стверджувати, що «документалізм», «реальність», 
«правда життя» слугували ідеологічним конструктом. Саме в такому ракурсі слід характеризувати втілену в 
пролетарських текстах кореляцію екзистенційних, національних, політичних і психологічних елементів. 

Ключові слова: пролетарська література, документалізм, кінематографічність, ідентичність. 

В статье рассматриваются векторы теоретической и художественной репрезентации эстетического прин-
ципа «документализма» в литературной деятельности Мирослава Ирчана. Опыт первых пролетарских пи-
сателей Украины, в частности реальная творческая практика М. Ирчана, позволяет автору утверждать, что 
«документализм», «реальность», «правда жизни» являлись идеологическим конструктом. В таком ракурсе и 
следует характеризовать воплощенную в пролетарских текстах корреляцию экзистенциальных, националь-
ных, политических и психологических элементов.

Ключевые слова: пролетарская литература, документализм, кинематографичность, идентичность.

The ways of theoretical and artistic realization of the aesthetic principle of documentalism in the literary works 
of Myroslav Irchan are considered in the article. Experience of the first Ukrainian proletarian authors, especially 
M. Irchan own creative practice, allows the authoress to affirm that the documentalism, reality, truth of life have been 
served as an ideological construct. Just in such a way the correlation of existential, national, political and psycho-
logical elements represented in the proletarian texts should be characterized.

Keywords: proletarian literature, documentalism, cinematography, identity.

І політично, і біографічно, і літературно 
письменник Мирослав Ірчан належить до 
когорти авторів (разом з Василем Елла-
ном-Блакитним, Василем Чумаком, Михай-
лом Заливчим та Гнатом Михайличенком), 
які вважаються представниками першо-
го покоління українського пролетарського 
письменства. Їхні життєві й творчі біографії 
надзвичайно схожі. Усі вони є вихідцями із 
селянських родин, усі брали участь у ре-
волюційних подіях спочатку на боці різних 
політичних партій та збройних формувань, 
і зрештою, задекларували відданість ра-
дянській владі. Усі вони, хоч і різною мірою, 
зазнали впливів модерного письма. Їхні 
творчий доробок і літературний статус ма-
ють багато спільного та легко вписуються 
в той архетип українського пролетарського 
автора, який складався в Україні з початку 
1920-х років.

На долю письменників-комунарів випа-
ла праця в перший у радянській історії пе-
ріод, коли цілеспрямовано, через культурні 
ідеологеми та практики, конструюються 
непримиренні колізії між дореволюційним 
і «новим» світом. Культивування ціннісних 
протиставлень, на кшталт село – місто, па-

тріархальність – індустріалізм, модернізм – 
реалізм, при всій однозначній перспективі 
їхнього трактування, зумовленій політични-
ми чинниками, породжувало в тогочасному 
культурному дискурсі ідеологічні дисонан-
си. З одного боку, історична ситуація під-
штовхувала митців до переосмислення усіх 
фундаментальних основ людського існу-
вання, а з другого, – передбачала політичну 
відповідь на усі, зокрема й екзистенційні, 
запити людини, тобто насправді залишала 
їх без відповіді, внаслідок чого прорадян-
ські культурні тексти часто ставали еклек-
тичними інтерпретаціями.

Виразним прикладом таких тенденцій 
може слугувати відгук Олексія Полтораць-
кого на кінофільм «Тобі дарую» (1930), 
у якому крізь призму двох поколінь укра-
їнців піднімалася проблема актуального 
політичного вибору, причому з виразними 
літературно-національними алюзіями (го-
голівський мотив убивства батьком сина і 
гайдамацький ритуал свячених ножів: за 
сюжетом фільму син червоноармійця-селя-
нина переходить на бік петлюрівців, а бать-
ко вбиває його за зраду). О. Полторацький 
назвав цю кінострічку гальмом «на шляху 
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утворення пролетарського фільму», дорі-
каючи за «романтику минувшини», за не-
допустиму паралель між гайдамаками та 
комуністами і також за те, що «старе по-
коління протиставлено поколінню молодо-
му, як позитивне покоління», а протистав-
лення батьки – діти «набуває характеру 
опльовування молодшого покоління <…>, 
зневіри в його революційних тенденціях» 
[20, с. 69, 70]. Висновки О. Полторацького 
надзвичайно виразно показують проблеми, 
пов’язані з потрактуваннями національно-
культурної символіки, що зіштовхуються зі 
стратегіями радянського мистецтва. Ідея 
примирення української національної тра-
диції (дорадянського світу) та комуністич-
ного ладу для критика виглядала іманентно 
непереконливою.

Український пролетарський дискурс – 
як варіант раннього соцреалізму – існував 
одночасно в ситуації постколоніальній (па-
діння царської імперії), неоколоніальній 
(поява СРСР) та антиколоніальній (спро-
тив російським імперським ідеологемам та 
заохочувана радянською владою критика 
«капіталістичного» імперіалізму). З почат-
ком 1920-х років українські діячі намагають-
ся обґрунтувати нову українську культурну 
ідентичність як самоцінну та унікальну в 
площині трактування комунізму як нової 
національної перспективи: України як інду-
стріального центру, України як азіатського 
ренесансу, нового Голлівуда тощо. Пози-
ціонуючи себе безпосередніми творцями і 
літописцями нової політичної історії, ніхто 
з письменників першого пролетарського по-
коління не став творцем «справжньої» про-
летарської літератури. Принаймні до кінця 
1920-х років більшість українських критиків, 
віддаючи належне першим авторам-комуна- 
рам, продовжують очікувати на появу взір-
цевого пролетарського тексту і пробують 
сформулювати його естетичні та формо-
творчі засади. У статті про творчість Миро-
слава Ірчана Леонід Підгайний неоднора-
зово констатував, що за умови відсутності 
відповідної літературної «форми», навіть 
витриманий ідеологічний зміст не здатний 
компенсувати якісний літературний рівень.

Пролетарське письменство, як і соцреа-
лізм у цілому, стало не тільки «неможливою 

естетикою» (за визначенням Режини Робін), 
а й «неможливим каноном». Уже з першої 
половини (й особливо від кінця 1920-х) усі 
більш-менш помітні тексти літератури і кіно-
сценарії зазнають переробок, виправлень, 
замовчувань, а рецепція пролетарських 
творів програмується на одномоментне 
читання – і через пропагандистські функції 
письма, і через заклопотаність письменника 
реакцією «офіційної» критики. Так, у тексті 
Мирослава Ірчана «Про себе» (1932) зустрі-
чаємо кілька прикладів самоцензури, зумов-
леної політичними перемінами. Один з при-
кладів самокритичного коментування стосу-
вався п’єси «Радій». Письменник писав:

«Я так захопився “сюжетом правди”, що 
цілу подію подав буквально так, як вона від-
булася і навіть показав дуже слабу роль 
партії в тому місті й у тих подіях. В той час 
воно так було, і коли п’єсу ставлять в Аме-
риці, це не вражає, але в нас, в СРСР, вра-
жає, дивує, і це – політично неправильна 
настанова (в дальшому виданні цю несві-
дому помилку я вже виправив)» [11, с. 25].

Акцентуючи на максимальній докумен-
тальності власного літературного дороб-
ку, Мирослав Ірчан робить це досить на-
ївно, причому, непомітно для самого себе, 
він показує змінність запитів на партійну 
«правду».

Перше покоління українських пролетар-
ських авторів працювало з відчуттям того, 
що їхні літературні тексти містять у собі 
не стільки художню, скільки документаль-
ну цінність. Так, у передмові до альманаху 
«Червоний вінок» (1919), на сторінках якого 
одночасно з’явилися твори Василя Еллана-
Блакитного, Г. Михайличенка, В. Чумака та 
М. Заливчого, говорилося про те, що поезія 
є такою, яким є життя, а українські літерато-
ри «очаровані процесом життя й революці-
єю і складають йому дифірамби» [18, с. 4]. 
Аналогічні настанови пронизують творчий 
доробок Мирослава Ірчана. Ідея «життєвої 
правди» стає для нього голов ним концеп-
туальним поясненням власної творчості 
та свого місця в українській пролетарській 
літературі.

Текст Мирослава Ірчана «Про себе» – це 
апологія концепту, відповідно до якого цін-
ність літератури полягає в її здатності бути 
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«життям», «документом», «правдою». По-
яснюючи, як і в яких умовах він писав, Ми-
рослав Ірчан настійливо наголошує на тому, 
що кожен його твір взято від «правдивих по-
дій», а сам він перебуває на сторожі того, 
аби не підпасти під вплив «штучності, разю-
чої надуманості» [11, с. 12]. Причому пись-
менник декларує прийняття базових засад 
пролетарської літератури – класове похо-
дження митця, орієнтація на читацьку масу, 
участь у радянському культурному «фрон-
ті». Таке тотальне самозречення авторської 
суб’єктивності та літературної умовності він 
обґрунтовував своїм пролетарським світогля-
дом, але дискурс його «документальності» 
була більш двозначною, ніж його декларації.

«Документальність» стає однією з бажа-
них якостей пролетарського письменства, 
підтримуваною пролетарськими критиками, 
а автори сприймають і подають самих себе 
як «простих робітників» літератури, літопис-
ців революції, комунарів. При цьому неаби-
яку роль у пролетарському літературному 
дискурсі відігравала біографія автора, яка 
стала чи не основним матеріалом літера-
турної творчості. Показово, що і передмова 
до збірника «Червоний вінок», і творчість 
Мирослава Ірчана вибудувані на спогадах 
про два життєві етапи: дитинство або рання 
юність і революція. З одного боку, це життя 
в українському селі, тобто в традиційному 
суспільстві, а з другого, – це доля комуна-
ра, у якій можлива лише безапеляційна 
революційність. 

У творчості Мирослава Ірчана не раз 
трапляється образ двоєдино-роздвоєного 
обличчя, який прочитується, крім іншого, як 
символ своєрідного дисбалансу життєвого 
становлення, що випав на долю червоних 
революціонерів.

«Такими дітьми були Ви на барикадах 
київського арсеналу тому чотири роки! 
І далі серед боротьби і злиднів Ви не по-
мічали, як ваші дитячі обличчя поважніли. 
Кожного дня прибувала нова рисочка <…> 
В шаленому вирі Ви не помічали, як мина-
ла молодість Ваша. І ось, по чотирьох роках 
невтомної праці – лежите з молодостарими 
обличчями. Революція гартує молодість в 
серцях, – а на тіло кидає грубі плями ран-
ньої старості» [14, с. 12].

У новелі «Княжна» зустрічаємо аналогічне 
порівняння: «Кількалітня безупинна бороть-
ба зробила з мене молодого старця» [14, 
с. 55]. Така образна подібність підтверджує, 
що обидві ці новели із «Фільмів революції» 
мають спільного наратора, з однаковим 
сприйняттям того, що він «бачить» навколо.

Збірка Мирослава Ірчана «Фільми ре-
волюції» свідчить про те, що перехід від 
дитячого / юнацького до революційного 
етапу життя став для представників його 
покоління та для нього самого надто різ-
ким і болючим. У згаданій збірці солдати-
революціо нери – немов «комашки-одно-
днівки» [14, с. 109]. Вони охоплені станом 
колективного сп’яніння від свободи, ба-
жанням «зробити щось надзвичайне, щось 
страшне й могутнє» [14, с. 109], а головний 
літературний герой змушений «холодно» 
приймати реальність, примиривши власну 
дитячість / юність із «дорослою» пролетар-
ською революційністю. У новелі «Княжна» є 
надзвичайно красномовний абзац, у якому 
наратор проводить межу між дитинством і 
революцією, ніжністю і жорстокістю, а по су-
ті, – між життям і смертю:

«Революція чудовий коваль. Вона вміє 
так насталити найчутливіше серце, що воно 
стає тверде, як камінь. Ось хоч би зі мною. 
Вже змалку ненавидів я насильну смерть, 
не любив зброї, ані війська. Та вибухла 
революція, схопилися в смертельних обій-
мах два табори людей. І я, з своїм ніжним 
серцем,  став до одного з них і закрутився в 
хаосі боротьби. І згодом, мої тонкі почуван-
ня згрубіли, серце закам’яніло. Я співав гім-
ни червоному терору і спокійно дивився на 
смерть людей. Так спокійно, ніби оглядав 
давно відомий, нудний краєвид» [14, с. 55].

У збірці йдеться не лише про сприйняття 
чи прийняття навколишньої дійсності, а й 
про проблемну, не до кінця сформовану та 
осмислену ідентичність в умовах війн та ре-
волюції – про те, що «серед шуму-клекоту 
ми загубили себе» [14, с. 3], про втечу від 
реальності, яку так само можна було б на-
звати утечею від смерті. Більшість розмис-
лів у «Фільмах революції» стосуються саме 
смерті: смерть минулого, смерть людини, 
смерть як радісне очікування, як прокляття, 
як повсякденність, як неминучість. 
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Наведений уривок з новели «Княжна» 
прикметний також своєю самодостатніс-
тю: у напівмістичному-напівдетективному 
сюжеті твору він сприймається як окремий 
фрагмент, зумовлений бажанням наратора 
висловити своє внутрішнє «я», а в цілому 
знову показує, наскільки важливою для лі-
тературної свідомості Мирослава Ірчана бу-
ла не лише «документальність» подій, а й 
емоційна оцінка. Зрештою, цей фрагмент у 
«Фільмах революції» є найбільш відвертим 
свідченням самозречення в ім’я революції. 
Вибір українського комунара – і про це свід-
чать біографії перших пролетарських авто-
рів та аналіз їхньої діяльності критиками 
1920–1930-х років – пролягав через етапи 
зречення від минулого. Цілком імовірно, що 
покоління перших пролетарських україн-
ських літераторів і до більшовицької рево-
люції, і після неї було травмоване реальним.

У творах Мирослава Ірчана, якого крити-
ки хвалили за ідеологічну стійкість, зв’язок 
з українською минувшиною звучить іноді 
особливо сильно, позаяк минуле не лише 
«пригадувалось» як мирна безтурботна по-
ра, а й виступало моделюючою візією май-
бутнього. Приміром, у спогадах під назвою 
«В бур’янах» (1925) письменник уявляв се-
бе ланкою в ланцюзі патріархального спад-
ку поколінь.

«Але, коли находить на мене година 
важкої задуми <…> тоді видається, що я 
вже старенький дідусь. Такий сивий-сивий,  
як голуб, і обличчя пооране глибокими мор-
щинами старості, хоч є в ньому щось таке, 
чого не було ані в мойого батька, ані в мо-
його діда. Це незатерта печать переживань 
в бурхливій юності. І тоді, ніби-то я поку-
рюючи люльку кахикаю дряхлим голосом 
та розказую в глуху ніч про безсмертні дні 
великої боротьби. А довкола мене – діти. 
Внуки, правнуки» [7, с. 5].

Комуніст Мирослав Ірчан моделює свій 
образ у цілком старосвітській, непроле-
тарській парадигмі, через архетипний для 
української культури образ діда. І це не 
єдині маркери українського національного 
світу в цьому тексті, на відміну від пізніших 
творів, де констатація змінюється оцінкою.

«Вузьке однобічне виховання заставляло 
мене тоді перегортати в уяві сторінки історії 

України і зупинятися на зідеалізованих ста-
рими істориками постатях “чубатих козаків”, 
що колись “гарцювали на вороних” по цих 
степах <…> Скільки змін за той час! <…> 
І сьогодні, замість козацької романтики, що 
розвіялася, як дим, в голові бурлять-клеко-
чуть нові думки, надії, мрії <…> Я все ще не 
відриваю очей від линущого степового крає- 
виду і під стукіт коліс, без слів, повторюю 
короткі слова з великим змістом: – Колекти-
візація… – Індустріалізація…» [9, с. 4].

Цей фрагмент цілком відповідає укра-
їнському прорадянському дискурсу 1920-х 
ро ків, оскільки козацька романтика проти-
ставляється радянській / індустріальній 
Україні, а образ письменника-комунара, як 
він тоді формувався, передбачав етап зре-
чення від національної «романтики», що й 
спостерігаємо в доробку митця.

Назва збірки новел «Фільми революції» 
конденсувала в собі знакові для україн-
ського пролетарського дискурсу тематичні 
та стилістичні тенденції. З одного боку, у ній 
автор закладає ідею репрезентації револю-
ції в Україні, з другого, – скеровує рецеп-
цію читача до «кінематографічності» твору, 
пов’язуючи сприйняття революційних подій 
з ефектом кіно.

Практика і теорія кіно для пролетарсько-
го літературного культурного розвитку віді-
гравали важливу роль, адже кіно в Україні 
задекларувало себе як власне українське 
мистецтво в період утвердження радянської 
влади. У тогочасній ситуації, коли першо-
черговою поставала потреба пошуку нової, 
відповідної пролетарському змісту літера-
турної «форми», кінематографічні поняття 
та прийоми активно вводяться в літератур-
ні та літературознавчі тексти, стають для 
митців додатковою можливістю для пошуку 
нових мистецьких форм і сенсів. При цьо-
му кіно вважається найбільш ефективним 
способом схоплення реальності. «Кіно, – 
стверджував О. Полторацький, – є надто 
реалістичне мистецтво, незважаючи на всі 
ті символічні, містичні й ілюзіоністичні мож-
ливості, які розкриває <…> талановитий 
оператор і режисер» [20, с. 13–14]. Саме в 
Україні Дзиґа Вертов розгорнув свою експе-
риментальну кінодіяльність, ставши засно-
вником радянського документального ху-
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дожнього фільму [1, с. 43]. Спроби поєднати 
художність із документалізмом були спіль-
ною інтенцією багатьох діячів літератури та 
кіно 1920-х. У Мирослава Ірчана інтерес до 
кіно також не був випадковим, оскільки він 
періодично виступав з дописами про аме-
риканську кіноіндустрію, а перше його зна-
йомство з кіно припало на дитячі роки.

Назва збірки «Фільми революції» – це 
єдина пряма вказівка письменника на 
пов’язаність тексту з кіно. Усі інші аспекти 
цієї його прози, які можуть порівнюватися з 
кіномистецтвом, є радше натяками, поверх-
невою кінематографічністю, яка не стільки 
підводила до теорій і практик кіно, скільки 
прагнула посилити «документалізм» тексту. 
Це і неабияк деталізовані датування кожно-
го оповідання, що мало підкреслити, з од-
ного боку, присутність самого автора у вирі 
подій, а з другого, – наголосити на репре-
зентації «справжнього» життя такою самою 
мірою, якою це може робити кінокамера; 
це й окремі візуальні описи, що можуть / 
повинні викликати аналогії з кінокадрами. 
При цьому концептуальною підставою для 
«кіно-назви» могла виступити необхідність 
вторувати принципам пролетарського пись-
менства, що проголошувало радикальний 
намір творити літературну продукцію без 
«вигадок» і «красивостей», через що мож-
ливості кіно розглядалися як більш придат-
ні для того, аби донести до читача політич-
ну і життєву правду, буцімто неприкрашену 
і невигадану.

Однак набагато важливішими для ана-
лізу особливостей стилістики Мирослава 
Ірчана в кореляції з принципами кінемато-
графії є сама структура тексту, його ритм, 
специфіка образотворення. Тут підкрес-
люваний письменником «документалізм» 
творчості стає вже проблемою об’єктивного 
(чи «кіно-об’єктивного») сприйняття та від-
творення реальності, коли мати на увазі той 
рівень об’єктивності, який асоціюють з без-
сторонністю кінокамери. У цьому разі пись-
менник претендує на роль посередника між 
життям і читачем, а читач повинен вірити в 
правдивість побаченого (прочитаного), яке 
«побачив» і описав автор.

«Я не робив ніяких виправлень після то-
го, як записав на фронті, – пояснював Ми-

рослав Ірчан умови написання “Фільмів ре-
волюції”. – І може тому особисто так високо 
розцінюю ці новели. Вважаю їх за художній 
документ із доби військового комунізму і 
переконаний, що колись цю збірку будуть 
глибше розбирати наші літературознавці, 
ніж сьогодні» [11, с. 15–16].

Проте реальна художня практика пись-
менника не знімає, а навпаки, загострює 
проблему порівняння його творів із безпри-
страсним об’єктивом кінокамери.

Найперше слід зауважити, що спостере-
ження за «життям», споглядання з метою 
використати побачене і почуте як літера-
турний матеріал, напрочуд важливе для 
Мирослава Ірчана, про що в його текстах є 
багато зізнань й ілюстрацій. Він писав, що 
задля пізнання «життєвої правди» змушу-
вав дивитися себе навіть на неприємні для 
ока події та ситуації. Цим він хотів підкрес-
лити, що для нього правда життя важливі-
ша за особистий етико-естетичний вибір, 
а також і те, що читач може цілком довіряти 
його об’єктивності. Утім, мотиви розгляду-
вання чи фіксації погляду, які трапляються 
у «Фільмах революції», свідчать радше про 
протилежне, тобто про авторський заанга-
жований погляд. Установка митця на спо-
стереження за дійсністю, що складає осно-
ву його методологічної роботи з реальністю 
задля її «включення» у текст, є насправді 
перетворенням «життя» на об’єкти, ство-
рені згідно зі світоглядними уподобаннями 
автора (включаючи підсвідомі інтенції).

Кінокамера не пізнає і не розглядає, піз-
навати чи розглядати той чи інший об’єкт 
може лише людина або відносно безпосе-
редньо, або за допомогою об’єктива.

Як писав Леонід Скрипник у «Нарисах 
з теорії мистецтва кіно» (1928), об’єктив 
сприймає цілком байдуже, а людина, ко-
ли спостерігає предмет, «завжди виділяє 
якийсь елемент чи групу складових еле-
ментів його, що на них і скупчує свою увагу, 
не помічаючи непотрібних, нехарактерних 
подробиць. Людське око завжди провадить 
цілком художню роботу, одбір головного, 
характерного в предметі спостереження», 
а спостерігання предмета очима «є також 
засіб пізнання предмету та створіння його 
концепції» [22, с. 31, 32].

http://www.etnolog.org.ua
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У прозовій збірці «Фільми революції» 
споглядання невід’ємне від переживання 
і часто – моральної оцінки, яка промовляє 
не тільки через певний образ, а й через ко-
ментар до нього. У новелі «З днів страхіть» 
погляд наратора спиняється на розтерза-
ному жіночому тілі, описуючи його. Зобра-
ження убитої дівчини-єврейки саме по собі 
здатне викликати співчуття, біль, протест 
проти насилля. У цьому «кадрі» представ-
лено відразу кілька сторін «негативної» і не-
естетичної реальності (непристойне, жор-
стоке, зґвалтоване, невідворотне), і здава-
лося, немає потреби в додаткових оцінках 
та коментарях. Одначе наратор, приголо-
мшений жахом насилля, заявляє про свою 
етичну позицію, проводячи дистанцію між 
своїм «я» і «народом», який чинить зло. Са-
ме в цій новелі його порахунок з минулим, 
тобто зречення того зла, яке було присутнє 
в патріархальному суспільстві, зумовлений 
«внутрішнім» вибором людини, а не ідеоло-
гічними зобов’язаннями комунара.

Картина мертвого тіла зі згаданого вище 
оповідання, як її подає Мирослав Ірчан, – 
буденна і особлива: буденна, оскільки рево-
люція присутня як повсякденна смерть, що 
змушує людину пристосовуватися до нелю-
дяного, а особлива, бо «я» цього твору не 
може прийняти такий порядок речей, а го-
ловне – не може або не хоче лише конста-
тувати й описувати. З огляду на це, апелю-
вання автора до кінокамери стає додатково 
збагненним: побачене під час революційних 
подій настільки шокує, що лише «фільм» 
може розказати «правду» (таку властивість 
кіно зауважувала С’юзен Зонтаґ).

«Схопити смерть, коли вона дійсно ста-
ється, та зафіксувати її назавжди – це може 
зробити лише камера, і світлини, зроблені 
фотографами на місці й у момент (чи від-
разу перед ним) смерті, належать до числа 
найбільш знаменитих і часто репродуко-
ваних воєнних фотографій» – так писала 
С’юзен Зонтаґ, досліджуючи фотографії 
воєнного часу (і між тим, згадуючи фільм 
українського режисера Л. Шепітько «Схо-
дження» як найбільш вражаючий фільм про 
жахи війни) [23, с. 46, 91].

Подібність літератури до кіно полягає 
якраз не в документалізмі як буквальному 

перенесенні життя в кадр, а в конструюван-
ні матеріалу. «Подібно до роману, – писала 
С’юзен Зонтаґ, – кіно пропонує погляд на 
дію, який повністю контролюється режисе-
ром (письменником) у кожен окремий мо-
мент» [2, с. 255].

Ще один аспект, який критики пов’язували 
з кінематографізмом Мирослава Ірчана, 
стосувався темпу та ритму оповіді. Що мав 
на увазі Іван Кулик, коли писав про «кінема-
тографічний темп подій революції» у збірці 
Ірчанових новел, або Григорій Майфет, зау-
важуючи кінофікаційну миготливість прозо-
вої ритміки письменника? Критики не розви-
нули своїх тверджень, але оскільки йшлося 
про контрастну зміну образів-«кадрів», яку 
вони вбачали у творах Мирослава Ірчана, 
а також, за їхніми характеристиками, про 
«миготливість», «барвистість», «різкість», 
«чергування та протиставлення», можемо 
дійти висновку, що вони мали на увазі рад-
ше швидкість, ніж уповільненість оповідно-
го темпу «Фільмів революції».

На відміну від перегляду фільму, який, 
за висловом С’юзен Зонтаґ, завжди «миго-
тить» перед очима, процес читання зале-
жить від читача, причому один і той самий 
текст може читатися з різною швидкістю. 
Якщо ж згадати слова Мирослава Ірчана 
про його творчий метод як «холодний» до-
кумент, варто зауважити, що темп його ба-
гатьох новел з «Фільмів революції» є радше 
«холодним», тобто уповільненим, незважа-
ючи на візуально-стилістичне оформлення 
і змінність вражень та предметів, які ката-
логізує наратор своїм способом бачення / 
писання. Принаймні такі оповідання, як 
«Просо», «Хто кого?», «Дисонанс», за-
барвлені настроєм рефлексійного смутку, 
спонукають не стільки до швидкого, скіль-
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поглядом наратора, то це камера, яка не-
квапливо рухається, показуючи вихоплені з 
навколишньої дійсності об’єкти, і, зрештою, 
починає дивитися на самого наратора. То-
му наратор «дивиться» сам на себе, аналі-
зує свої переживання, відчуває причетність 
і втягненість у вир побаченого, стаючи окре-
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говерть подій, у яку потрапив український 
письменник Мирослав Ірчан, нагадала йо-
му про кіно – настільки «нереальною» (не-
реально страшною) виявилася дійсність. 
У цьому контексті надзвичайно популярні в 
українській літературі 1920-х теми і образи, 
пов’язані з поїздами, машинами, авто, що 
віддзеркалювали не тільки машинізацію / 
індустріалізацію нової країни, а й відчуття 
невловної швидкості. Людина, попадаючи 
в круговорот ідей, «мас», «мільйонів», ма-
шин, проектів, сама перетворювалася на 
один з об’єктів такого виру, а відтак, втрача-
ла відчуття себе самої. Адже швидкий рух 
змазує об’єкти, що потрапляють в поле його 
зору, робить їх однаковими, нечіткими.

Творчість Мирослава Ірчана і тоді, коли 
вона перебувала під впливом песимістичної 
настроєвості символізму, і тоді, коли супро-
воджувалася пролетарською риторикою, 
пронизана відчуттям травмованості соці-
альною несправедливістю, а його сприй-
няття навколишньої реальності невід’ємне 
від того, що С’юзен Зонтаґ назвала «етич-
ним баченням». Відцентровою точкою зо-
браження «життя» в літературі стає для 
Мирослава Ірчана соціальна тематика, спо-
чатку присутня в його символістській збірці 
новел «Сміх нірвани» (1918), яку в дописі 
«Про себе» він оминає, а потім як важлива 
змістова домінанта в доробку радянського 
періоду. Міркування про різницю між «лю-
диною» і «бійцем» [7, с. 6] і висновок про 
першорядність людського додатково по-
казують сфокусованість письменника на 
самосвідомості, важливість постійної са-
морефлексії стосовно ціннісних пріорите-
тів у світі революційних змін. Комунарство 
оприявлене в текстах Мирослава Ірчана як 
радикальний емоційний досвід, і схоже на 
те, що його творчість, а «Фільми револю-
ції» передусім, є документальною у фіксації 
внутрішніх переживань. Відчуття передчас-
ного дорослішання в умовах пролетарської 
революції не раз означене письменником 
як «старіння», і у цій метафорі відлунює 
радше тривога, ніж «холодне» пізнання.

Пролетарський дискурс вимагав від Ми-
рослава Ірчана бути носієм «правди» про 
революцію. Критики творчості письменника 
підтримували його відданість літературно-

му «документалізму», схвально пишучи про 
відсутність в його текстах фактів оригіналь-
ного сюжетно-композиційного оформлення 
матеріалу [19], про орієнтацію на повідо-
млення, про переважання не лірично-без-
фабульної, а сюжетно-матеріальної лінії у 
«Фільмах революції» [17], про недостатню 
художню «обробку» [24], і очевидно, що кі-
нематографізм, про який вони згадували, 
стосувався «точного» схоплення револю-
ційної дійсності. Одначе саме тут виявля-
ється ще одна особливість пролетарського 
дискурсу: те, що раніше вважалося модер-
ним письмом, почало називатися «кіне-
матографічністю». Звернення до кіно не 
принесло пролетарській літературі стиліс-
тичного збагачення чи принципової зміни 
літературної якості, а розмови про кінема-
тографічну документальність тексту – це 
можливість відтермінувати констатацію то-
го, що «справжній» пролетарський автор в 
Україні ще не з’явився. Питання самоіден-
тифікації письменників-комунарів – через 
ставлення до батьків, традиції, революції, 
ідеології, літератури – неминуче вклинюва-
лося в їхню творчість, проблематизуючи її 
етичні й естетичні сенси.
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SUMMARY

The attempts to combine high artistic value and documentalism have been common intention of 
many figures in the Ukrainian literature and cinema at the early 1920s, especially in the works of the first 
generation of proletarian literature. Cinematographic concepts and techniques are actively introduced 
into the literature and literature studying texts, become an additional opportunity for the artists to find 
new artistic forms and meanings. Cinema is considered to be the most effective way to grip reality as it 
is demonstrated with the works of Myroslav Irchan About Myself  and The Films of Revolution. 

Irchan has declared the acceptance of basic principles of proletarian literature and the idea of the 
life truth has become a major conceptual explanation of his creativity and his own place in Ukrainian 
proletarian literature. The title of Irchan short stories collected volume The Films of Revolution includes 
thematic and stylistic trends significant for Ukrainian proletarian discourse. On the one hand, it provides 
a representation of the revolution in Ukraine; on the other hand, it directs the reader’s comprehension 
towards the cinematographicity of a work, connecting the perception of the revolutionary events with the 
effects caused while watching a film.

M. Irchan has proved total self-renouncement of the author’s subjectivity and literary conditionality 
with his proletarian world outlook, but the discourse of his documentarism has been more ambiguous 
than his declarations. Irchan collection The Films of Revolution shows the significance of both docu-
mentarism of the events and emotional evaluation for his literary consciousness. We can say with a high 
degree of probability that the first generation of the Ukrainian proletarian writers have been traumatized 
with the reality before and after the Bolshevist revolution, and their repudiation of the national romantics 
has not been sincere and absolute one. communarism is evinced in Irchan texts as a radical emotional 
experience, and it seems that his works, The Films of Revolution first of all, have documentary nature 
when it comes to fixation of inner feelings. Author experiences in the post-proletarian environment are 
connected rather with anxiety than an impartial and truthful fixation of life. 

Resorting to the cinema has not supplied proletarian literature with a stylistic enrichment or any fun-
damental change of literary quality, and the discussion on the cinematographic documentality of the text 
has become the possibility to postpone the affirmation of the fact that the real proletarian writer has not 
appeared in Ukraine.

Keywords: proletarian literature, documentalism, cinematography, identity.
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У статті досліджено розвиток кінофантастики кінця 60-х – початку 90-х років ХХ ст. у контексті впливу пост-
модерну на розвиток кінематографічних антиутопій. Постмодерна ідеологія, що почала поширюватися в цей 
час, активно вплинула як на популяризацію фільмів-антиутопій, так і на зміни в їх внутрішній стилістиці, спри-
чинивши помітний розвиток цього жанру, визначивши форму подібних фільмів, яка використовується й донині.

Ключові слова: кіномистецтво, фантастичне кіно, постмодерн, ідеологія, антиутопія.

В статье исследуется развитие кинофантастики конца 60-х – начала 90-х годов ХХ в. в контексте влияния 
постмодернизма на развитие кинематографических антиутопий. Постмодерная идеология, которая начала 
распространятся в это время, активно повлияла как на популяризацию фильмов-антиутопий, так и на из-
менения в их внутренней стилистике, приведя к заметному развитию данного жанра и определив форму 
подобных фильмов, которая используется и по сегодняшний день.

Ключевые слова: киноискусство, фантастическое кино, постмодерн, идеология, антиутопия.

The development of fiction films in the late 1960s – early 1990s within the postmodern influence over the cinemato-
graphic disutopian films progress is investigated in the article. Postmodern ideology, which has started to extend at 
that period, influenced actively both the popularity of dystopian films and their inner stylistic changes, causing the 
marked development of the genre, as well as determining the form of such films, which is used up to this time.

Keywords: cinematographic art, fiction film, postmodern, ideology, dystopia.

Популярність фільмів-антиутопій знач но 
зростала в 70–80-х роках ХХ ст. З одного 
боку, це можна вважати результатом загаль-
ного підвищення інтересу до фантастично-
го кіно в цей період та покращення техніч-
ної бази його виробництва. З другого боку, 
це не пояснює відхід від зображення світу 
майбутнього у фантастичних фільмах, що 
вміщує елементи утопічного суспільства, зо-
крема в американському серіалі «Зоряний 
шлях» (1966–1969) або радянських науко-
во-фантастичних фільмах 1950–1960-х ро-
ків, а також збільшення загальної кількості 
випущених кіне матографічних антиутопій, 
порівняно з 1920–1960-ми роками. Отже, 
можна припустити, що були інші чинники, які 
вплинули на актуа лізацію жанру антиутопії 
в кіно. Основним припущенням, яке висуває 
автор з відповідною аргументацією, є те, 
що до таких факторів можна зарахувати 
ідеологію постмодерну, яка активно почала 
домінувати в західному суспільстві з кінця 
1960-х років. Завдяки порівняльному аналі-
зу ідеологічних та естетичних особ ливостей 
постмодерну з їх застосуванням у фільмах-
антиутопіях, що виходили в означений пері-
од, можна з’ясувати вплив постмодерну на 
вказаний жанр.

Хронологічно матеріал статті обмежуєть-
ся 1967–1991 роками. Нижня межа обумов-

лена суспільно-політичними подіями 1967–
1968 років, які знаменували собою початок 
епохи постмодерну, верхня межа – розпа-
дом СРСР, що спричинив повний занепад 
радянської утопічної фантастики та доміна-
цію в кінематографі антиутопії як погляду на 
соціальне майбутнє людства.

Тематика фантастичного кіно відносно 
мало розглянута в сучасній українській лі-
тературі, а також у літературі радянського 
періоду, тому до статті залучено переважно 
англомовні джерела або переклади зару-
біжних авторів. Серед радянської літерату-
ри було використано загальне досліджен-
ня західного фантастичного кінематогра-
фа «Реальность фантастического мира» 
Ю. Ханютіна [12], а також дослідження теми 
утопії в культурі Е. Баталова «В мире уто-
пии: Пять диалогов об утопии, утопическом 
сознании и утопических экспериментах» [3]. 
Водночас була використана стаття сучасної 
української дослідниці Т. Кабанець «Репре-
зентація соціокультурних моделей любові в 
радянському кінематографі» [7], присвяче-
на розгляду радянського кінематографа із 
соціологічної перспективи. Крім цього, для 
висвітлення змін у радянському кінемато-
графі використано загальну працю сучасної 
російської дослідниці кінематографа Н. Зор-
кої «История советского кино» [5], а також 
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статті російських дослідників культури 
С. Зенкіна «Эффект фантастики в кино» [4] 
та М. Поселягіна «Конец прекрасной эпохи: 
восприя тие советскими интеллектуалами 
ввода советских войск в Чехословакию» [9].

Також залучено ряд перекладених росій-
ською мовою праць західних авторів, серед 
яких «Истоки постмодерна» англійського іс-
торика П. Андерсона [1] та «Теория литера-
туры» англійського теоретика Т. Іглтона [6]. 
Крім цього, використано праці французьких 
філософів Ж.-Ф. Ліотара «Состояние по-
стмодерна» [8], що була першим філософ-
ським осмисленням феномену постмодер-
ну, та А. Бадью «Этика: очерк о сознании 
Зла» [2], присвячена критичному розгляду 
постмодерної ідеології. У рамках застосуван-
ня психоаналітичної методології для аналізу 
кінематографічних творів також залучено 
праці із психоаналізу З. Фрейда «Навязчи-
вость, паранойя и перверсия» [10] та «Утра-
та реальности при психозе и неврозе» [11].

У статті використано низку англомов-
них джерел, присвячених окремим аспек-
там кінематографа, а також аналізу пост-
модерної культури загалом. До останніх 
належить критична стаття «Marxism and 
Post modernism» [16] дослідника постмодер-
ну Ф. Джеймісона, а також стаття «Jame-
son, Postmodernizm and the Hermeneutics 
of Paranoia» [20] М. Вейна. Також залучено 
розвідки, присвячені жанровому кіно, зокре-
ма дослідження С. Ніла та С. Холла «Epics, 
Spectacles, and Blockbusters: A Hollywood 
History» [17] про масштабні постановки кі-
нокартин у США, праця Х. О’Браєна «Action 
Movies: The Cinema of Striking Back» [18] та 
вступна стаття І. Хантера до редагованої ним 
збірки «British Science Fiction Cinema» про 
британську кінофантастику [15]. Дві праці 
присвячені розгляду впливу американсько-
го письменника-фантаста Ф. Діка на кінема-
тограф: стаття А. Барлоу «Reel Toads and 
Imagi nary Cities: Philip K. Dick, Blade Runner 
and The Contemporary Science Fiction Movie» 
[13] та книга Дж. Веста «Future imperfect: 
Philip K. Dick at the movies» [19]. Також ви-
користано дослідження М. Хіллса «Fan cul-
tures (Studies in Culture and Education)» [14], 
у якому розглянуто вплив кіне матографа на 
формування фанатських субкультур.

Адаптація жанру антиутопії до специфі-
ки кінематографічного втілення історично 
пов’язана з появою фільму «Метрополіс» 
(1926), який належить до стилістики німець-
кого експресіонізму 1920-х років. На проти-
вагу кінофантастиці інших країн світу, які в 
цей період використовували фантастичні 
елементи сюжету для створення пригод-
ницьких фільмів, естетика німецького екс-
пресіонізму вирізняється значно похмурі-
шою естетикою дії, акцентом на містичному 
страху та передчуттям суспільних негараз-
дів, що втілювалося в містичних формах. 
У період 1930–1960-х років європейське кіно 
лише в окремих випадках зверталося до те-
матики антиутопії, при цьому створення кі-
нематографічних анти утопій було пов’язане 
з режисерами-нова торами Ф. Трюффо та 
Ж.-Л. Годаром, а також із британським фан-
тастичним кінематографом, який був спри-
ятливішим для зображення неоднозначних 
політичних процесів [15, p. 1]. Натомість орі-
єнтація окремих подібних фільмів на масову 
аудиторію зазвичай була невдалою, про що 
свідчать касові провали «Метрополіса» [12] 
та першої британської антиутопії «При-
йдешнє» (1936) [15, p. 7].

Ситуація кардинально змінилася в 
1970-х роках, коли вийшли сім фільмів- 
антиутопій – більше, ніж за всі попередні ро-
ки існування кінематографа. При цьому цен-
тром виробництва цього жанру були США, хо-
ча до цього моменту американські кінемато-
графісти концентрувалися на інших формах 
фантастичного жанру. На початку 1970-х ро-
ків антиутопії ще залишалися, певною мірою, 
авторським жанром: кінокартини «Механіч-
ний апельсин» (1971) та «ТНХ 1138» (1971) 
були зняті відомим режисером С. Кубриком 
та режисером- новатором Дж. Лукасом, який 
прославився пізніше роботою над трилогією 
«Зоряні вій ни». Проте з поступовим виходом 
більш масово-орієнтованих стрічок, таких як 
«Роллербол» (1975) та «Смертельні пере-
гони 2000» (1975), жанр антиутопії набував 
неабиякої популярності та значної кількості 
ознак комерційного кіно.

1970-ті роки пов’язані з початком доміну-
вання постмодерну в американській, а зго-
дом – загальносвітовій культурі [1, c. 27], 
що хронологічно співпадає зі збільшенням 
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виробництва фільмів- антиутопій. Окрему 
роль у завершенні домінування модерної 
парадигми відіграли події кінця 1960-х років, 
що ознаменувалися рядом поразок еман-
сипаційних проектів. Це, зокрема, вбивство 
лідера руху за громадянські права в США 
М. Л. Кінга та згасання самого руху, помір-
ковані успіхи студентських виступів у Євро-
пі й невдачі революції «Червоного травня» 
у Франції, придушення збройними силами 
СРСР процесів лібералізації режиму в Чехо-
словаччині в 1968 році («Празька весна»), 
що призвели до кризи цілого ряду політич-
них рухів та спричинили занепад надій на 
можливість подальших позитивних суспіль-
них перетворень як у західних країнах [6, 
c. 175–178], так і в СРСР [9]. 

Подібне згасання надій на емансипацію, 
зокрема, спричинило занепад віри в утопію, 
що вважається однією з ознак постмодер-
ного дискурсу [2, c. 29–30]. Одним з проявів 
зневіри стало поширення уявлення про не-
розривний зв’язок утопії і революції, з одно-
го боку, та політичного терору й тотальності 
ідеології, – з другого [16, p. 89]. Значна кіль-
кість антиутопічних творів указувала саме 
на такі можливі наслідки спроб побудувати 
утопічне суспільство. Антиутопія виявилася 
жанром, який органічно поєднувався з по-
стмодерною ідеологією. Натомість зневіра 
в утопії призвела до того, що фантастичні 
твори 1950–1960-х років, які мали окремі 
елементи естетики утопії, почали втрачати 
власну актуальність перед аудиторією.

Тенденція недовіри до утопії посилилася 
через іншу ознаку постмодерну – кризу ме-
танаративу [8, c. 11]. У більш ранні епохи на-
уковий або літературний твір існував у рам-
ках та послуговувався посиланням на вели-
ку оповідну традицію, легітимуючи власний 
сенс через ширший контекст, у якому він пе-
ребував. Проте недовіра до метанаративів, 
що поширювалася під час кризи модерну, 
робила неможливим такий вид легітимації. 
Сенс твору не створюється оповідною тра-
дицією, у якій він існує, а розпорошується по 
окремих елементах тексту, натомість старі 
функції метанаративу, на кшталт «великої 
мети», утрачаються [8, c. 11–12].

Відповідно до цієї тенденції руйнується 
метанаратив, що структурував сюжети по-

передніх фантастичних фільмів. Ідея про-
гресу та переходу до кращого суспільства 
набагато менше простежується у фільмах 
1970-х років та пізнішого періоду [12, c. 207–
219]. Зокрема, кінострічки 1950–1960-х років 
про атомну війну побудовані таким чином, 
що попереджають глядача про небезпеки, 
які виникають унаслідок гонки озброєнь, якої 
можна уникнути (плакат «Ще є час, брат» 
наприкінці фільму «На березі», намаган-
ня відкликати бомбардувальників у стрічці 
«Система безпеки», антивоєнна діяльність 
інопланетян у кінокартині «День, коли Зем-
ля зупинилася»); пізніші фільми набагато 
більше уваги приділяють зображенню ви-
живання людства після катастрофи («Лис-
ти мертвої людини», «На наступний день», 
«Популяція 2»). Та сама тенденція помітна 
також у космічній фантастиці: серіали, зняті 
за зразком «Зоряного шляху», такі як «Ва-
вилон – 5» або «Лексс», не демонструють 
віри в соціально-технічний прогрес, удаю-
чись натомість до демонстрації порятунку 
вже досягнутого або іронічного обігравання 
свого зразка. Серіал «Зоряний шлях» по-
ступово зазнає змін у продовженні «Зоря-
ний шлях: нове покоління»: незважаючи на 
те що він дотримується традицій емансипа-
ційної політики через уподобання аудиторії, 
сформованої оригінальним серіалом [14, 
p. 39], цей варіант політики не несе ради-
кальної новизни, як це було в 1960-х роках, 
а зосереджується на цитації більш ранніх 
сюжетів.

У контексті антиутопій ця тенденція на-
була вигляду неможливості позитивних 
суспільних змін. Якщо в більш ранніх зраз-
ках антиутопії (стрічки «Метрополіс», «При-
йдешнє» або «451 градус за Фаренгейтом» 
(1966)) простежується віра в подолання не-
гативних тенденцій технічного й суспільного 
розвитку та перехід до кращого майбутньо-
го, то сюжет антиутопій 1970-х років (стріч-
ки «Зелений сойлент» (1973) або «Втеча 
Логана» (1976)) побудований таким чином, 
що катастрофа людства вже відбулася, 
а дії головних героїв можуть або врятувати 
населення, або призвести до незначної гу-
манізації режиму. Пізніші фільми так само 
адаптують ці сюжетні ходи, додаючи до них 
тематику індивідуальної втечі від репресив-
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ного режиму антиутопічного суспільства або 
повернення до старого політичного устрою.

Кінець 1960-х та 1970-ті роки позначили-
ся також значним покращенням технічний 
прийомів, що їх використовували для ство-
рення фантастичного кіно. Спецефекти, які 
є конститутивною ознакою фантастичного 
кіно, оскільки дозволяють створити візуаль-
ні образи, що вважаються неможливими [4, 
c. 53], якісно були значно покращені в таких 
фільмах, як «Космічна одіссея 2001 року» 
(1968) та «Зоряні війни. Епізод IV: нова на-
дія» (1977) [17, p. 217–220], на відміну від 
старіших кінокартин, що призвело до загаль-
ного зростання популярності кінофантастики 
та збільшення її виробництва, що у свою чер-
гу відобразилося на антиутопіях. Загострен-
ня екологічної кризи й актуалізація проблеми 
перенаселення, яка почала активно відобра-
жатися в кінематографі наприкінці 1960-х – 
у 1970-х роках [12, c. 183], також сприяли 
розширенню кількості можливих антиутопіч-
них сюжетів, оскільки раніше вони переваж-
но пов’язувалися з прямим встановленням 
диктатури в суспільстві або з результатом 
ядерної війни. Натомість кризи екосистеми 
або перенаселення дозволяли в легкий та 
зрозумілий для глядача спосіб обґрунтувати 
дію фільму у відмінних від сьогодення полі-
тичних умовах або в малій закритій спільноті, 
так само як і особливу естетику зображува-
ного світу, що утворився внаслідок кризи. 

У 1980-х роках розпочалося піднесення 
жанру бойовика [18, p. 4], процеси взаємо-
дії та взаємовпливу цього жанру з антиуто-
пією призвели до посилення популярності 
останньої. Через взаємопроникнення жан-
рів відбулося спрощення фільмів-антиуто-
пій, які частково почали втрачати інтелек-
туальність фантастичного кіно 1960-х років. 
Соціально-політичний устрій зображуваних 
суспільств та мотивація дій невдоволених 
подібними режимами головних героїв де-
монструвалися в порівняно спрощеній ма-
нері, більша увага приділялася зображенню 
збройної боротьби проти авторитарного чи 
тоталітарного уряду, антиутопічна естетика 
використовувалася лише як тло, на якому 
розгортаються події фільму. Як один з на-
слідків, у бойовиках-антиутопіях насильство 
показує глядачеві репресивний характер 

зображуваного панівного режиму: якщо в 
більш ранніх антиутопіях (зокрема, «Альфа-
віль» (1965), «451 градус за Фаренгейтом», 
«Втеча Логана», «Зелений сойлент») сюжет 
відносно довго розгортався в напрямі зі-
ткнення героїв фільму з владною системою, 
то завдяки зображенню невиправданого 
використання сили з боку влади її негатив-
ність демонструється в наочний спосіб, що 
економить екранний час для зображення 
збройного спротиву, етично виправдовує 
його та задає тон самій кінокартині.

Одночасно з більшою орієнтацією на ма-
сового глядача фільми-антиутопії 1980-х 
та пізніших років почали залучати інші еле-
менти постмодерного світогляду, зокрема 
параноїдальну недовіру до дійсності. По-
стмодерн у культурі інколи розглядають як 
параноїдальну відповідь на своєрідне від-
чуття тотальності сучасного суспільства, 
де поєднання капіталізму, технологій та їх 
культурної репрезентації створює відчуття 
взаємозв’язку всього нашого соціального 
досвіду [20, p. 106]. Фантастичне кіно за-
галом є сприятливішим жанром для від-
творення психопатичного параноїдального 
досвіду, оскільки в ньому моделюються си-
туації, що відрізняються від реальних або 
такі, у яких реальність повністю відкидаєть-
ся, що за З. Фрейдом є однією з основних 
ознак психозу [11]. Важливими для такого 
відтворення є фільми-антиутопії, оскільки в 
них до сюжету часто залучаються елементи 
стеження та контролю з боку всемогутньої 
влади, що також притаманне параноїдаль-
ному психозу [10, c. 165–166]. 

Початком широкого застосування теми  
параноїдальної недовіри до дійсності у філь-
мах-антиутопіях можна вважати стрічку  
«Той, що біжить по лезу» (1982), зняту за 
мотивами повісті «Чи мріють андроїди про 
електроовець?» американського фантас-
та Ф. Діка, якого зараховують до одного з 
голов них представників «параноїдальної 
фантастики» [19, p. 175]. Попри відносно 
малу популяр ність цієї кінокартини на час її 
виходу [19, p. 1–4], вона стала надзвичай-
но впливовою в естетичному плані, через 
що значна кількість пізніших фантастичних 
фільмів, зокрема антиутопій, таких як «Бра-
зилія» (1985), «Дивні дні» (1995) та «Темне 
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місто» (1998), послуговувалися її здобутками 
[13, p. 47]. Водночас літературні твори Ф. Ді-
ка неодноразово екранізувалися, демонстру-
ючи запит постмодерної культури на твори з 
параноїдальним баченням реальності.

Іншим твором кіномистецтва, що демон-
стрував підвищення інтересу до парано-
їдальної фантастики, став фільм «1984» 
(1984) – екранізація однойменного літера-
турного твору, що також розглядається як 
одна з «класичних» антиутопій [3, c. 274]. 
Характерно, що цей роман уже був екранізо-
ваний 1956 року, проте ці екранізації містять 
суттєві розбіжності, що демонструють різни-
цю в модерній та постмодерній парадигмах, 
які панували на час їх створення. Так, екра-
нізація 1956 року, знята в модерній парадиг-
мі, є набагато «реалістичнішою» – фільм 
концентрується на зображенні реальних по-
ліцейських дій режиму та катувань головно-
го героя Вінстона Сміта, унаслідок чого він 
переймає офіційну ідеологію партії. Додат-
ковим «реалістичним» стрижнем картини є 
любовна лінія, що висувається на перший 
план, відповідно глядач, який поділяє сімей-
ні цінності, упевнений у репресивній сутності 
зображуваного режиму. Натомість екраніза-
ція 1984 року, знята під час утвердження по-
стмодерної парадигми, концентрується на 
зображенні ідеологічної дії режиму замість 
прямого насильства, а також висуває на пе-
редній план внутрішній світ головного героя, 
приділяючи любовній лінії другорядну роль. 
Через це епізоди відмови Сміта від власних 
переконань є наслідком не лише фізичних 
катувань, але й невпевненості в реальності, 
що йому доводить антагоніст – співробітник 
карального апарату режиму О’Браєн. До-
датковим чинником слугує більша концен-
трація пізнішого за часом виходу фільму на 
процесі переписування історії – основного 
напряму діяльності Сміта в партії. 

Ще однією відмінністю в екранізаціях є те, 
що наприкінці фільму 1956 року звучить за-
клик до глядача берегти «спадок свободи» 
задля того, щоб не допустити утвердження 
диктатури в майбутньому. Натомість пізніша 
екранізація не містить подібного заклику, 
а зображає катастрофу демократичної циві-
лізації так, ніби вона вже відбулася. Додат-
ковий чинник – різниця в архітектурі та деко-

раціях кінострічок: якщо в першому фільмі 
зображуваний світ є досить схожим на су-
часний глядачеві світ, то в другому дія від-
бувається на тлі поруйнованих будівель та 
крайнього зубожіння, відповідно глядач не 
переймається небезпеками встановлення 
диктатури, а отримує задоволення від сцен 
руйнування цивілізації та функціонування 
тоталітарного суспільства.

Незважаючи на те що утвердження по-
стмодерної парадигми переважно асоцію-
валося із західним суспільством, політичні й 
мистецькі процеси, дотичні до постмодерну, 
відбувалися також в СРСР. Це пов’язано з 
приходом до влади Л. Брежнєва та початком 
епохи «застою». Цей період історії характе-
ризувався засудженням утопічної політики 
М. Хрущова стосовно побудови комунізму в 
1980 році як «волюнтаристської» одночасно 
зі зміною визначення політичного устрою 
СРСР як «розвинутого соціалізму». Разом 
з посиленням цензурних заборон у мисте-
цтві з 1967 року [5, c. 396] та подальшим їх 
поглибленням після придушення «Празької 
весни» в 1968 році занепала віра в комуніс-
тичний метанаратив, через це в радянсько-
му кінематографі зародилися тенденції, 
подібні до західних. Ці процеси помітні не 
лише на прикладі фантастичного кіно, зо-
крема, у драматичному кіно відчувалися ті 
самі процеси зневіри [7, c. 675]. З іншого бо-
ку, радянський кінемато граф не міг повніс-
тю відійти від художніх здобутків попередніх 
років та радикально заперечити першопо-
чатковий утопічний потенціал комуністичної 
ідеології, утопічний дискурс продовжував іс-
нувати у фільмах 1970–1980-х років. 

Цензурування фільму в період «застою» 
залежало від індивідуальних побажань то-
го чи іншого посадовця, що призводило 
до поступової деідеологізації мистецтва, 
оскільки кіномитці прагнули знімати полі-
тично нейтральні твори задля того, щоб не 
отримувати заперечень від офіційної крити-
ки [5, c. 397–398]. Фантастика була мало-
придатним для деідеологізації жанром, то-
му виникала необхідність зображати життя 
майбутнього суспільства відповідно до ідео-
логічної лінії уряду, зокрема, партійні уста-
нови висували претензії режисеру А. Тар-
ковському через те, що він недостатньо 
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чітко зобразив світ майбутнього та політичні 
погляди головного героя у фільмі «Соляріс» 
(1972) [5, c. 423]. Протиріччя в ідеології епо-
хи «застою» призвели до того, що фантас-
тичні фільми 1970–1980-х років намагалися 
сконцентруватися саме на величі внутрішніх 
якостей людини майбутнього, оминаючи де-
монстрацію елементів соціально-політич-
ного устрою, на противагу кінофантастиці 
1960-х років. Окремі фантастичні фільми 
цього періоду, такі як «Втеча містера Мак-
Кінлі» та «Через терни до зірок», застосо-
вували елементи антиутопічної естетики, 
які, утім, означувалися як негативні варіанти 
можливого розвитку майбутніх суспільств.

Тенденція до зневіри в радянській ідео-
логії посилилася в часи «перебудови», по-
єднувалася зі зникненням цензурної політи-
ки, зумовила появу першої радянської анти-
утопії «Листи мертвої людини». Водночас 
естетика утопічного майбутнього, створена 
у фільмах 1950–1960-х років, що певною 
мірою зберігалася впродовж періоду «за-
стою», фактично повністю занепадала. Зо-
крема, спільний радянсько-німецький фільм 
«Важко бути богом» (1989) цілком нівелює 
утопічний пафос свого літературного пер-
шоджерела – однойменної повісті братів 
Стругацьких, концентруючись на зобра-
женні пригод на іншій планеті. Ця тенденція 
лише посилилася після розпаду СРСР у по-
дальших спробах російського кінематогра-
фа екранізувати повісті братів Стругацьких.

Проведений аналіз дозволяє дійти таких 
висновків. Збільшення кількості фільмів-ан-
тиутопій хронологічно співпадає з поширен-
ням постмодерної ідеології в 1970-х роках. 
Втрата віри в метанаратив, що є ос нов ною 
ознакою постмодерну, призвела до занепа-
ду ідеї прогресу, зокрема, у фантастичному 
кіно. Відповідно, проекти побудови кращого 
утопічного суспільства перестали викли-
кати довіру, натомість виникло уявлення 
про зв’язок утопії та тоталітарних ідеологій. 
Такий стан культури був сприятливим для 
фільмів-антиутопій, що могли демонструва-
ти відсутність соціального прогресу в май-
бутньому та відхід до гіршого політичного 
устрою, невдачі в реалізації утопічного про-
екту, який перетворився на власну проти-
лежність. Крім цього, параноїдальна недо-

віра до дійсності, притаманна постмодерній 
ідеології, виявилася сприятливою до пере-
дачі в антиутопічних фільмах. Додатковими 
чинниками підвищення виробництва філь-
мів-антиутопій стали загальна популярність 
фантастичного кіно кінця 1960–1980-х років 
та адаптація до антиутопії жанру бойовика 
й естетики екологічної кризи. Водночас по-
дібні процеси помітні також на прикладі ра-
дянського кінематографа, у якому простежу-
ється відхід від утопізму хрущовської доби, 
підвищення зневіри в офіційній ідеології, що 
постулювала значний соціальний прогрес у 
майбутньому, а також застосування елемен-
тів антиутопії в кінокартинах 1980-х років.
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SUMMARY

Production of dystopian films is increasing considerably in the 1970s–1980s. One of the reasons of 
this phenomenon is the growth of the audience interest in fiction films, along with the improvement of 
cinematographic methods and the development of their production technique. At the same time, one can 
notice a considerable decline of films depicting social progress and utopian future, which are popular in 
the 1950s–1960s. According to this fact, the author is suggesting the influence of social and ideological 
factors over the intensification of dystopian films production, exactly the postmodern cultural paradigm. 
The beginning of its prevailing in american and later in the global culture is thought to be in the 1970s.

A chain of failures of emancipation political movements in the late 1960s is one of the reasons of the 
postmodern predomination beginning in the culture. It has caused the decline of the faith in metanar-
ratives as well as utopian projects immanent for the modern period. The metanarrative of social and 
political progress combined with the technical one, which used to legitimize the meaning of the previous 
epoch fiction films, is present in the works of the 1970s and the later decades only on a much smaller 
scale. It is replaced by the ironical using with good effect of the preceding films, as well as the depiction 
of the modern civilization destruction in the future. However, the discouragement in utopian projects has 
assisted the extension of the concept on the connection between the effort of their realization and politi-
cal terror with totalitarianism. Thus, the dystopian science fiction that has indicated just such possible 
way of social and political development, is found to be relevant for the audience.

At the same time, the production of films based on paranoid distrust to reality has also increased. It 
is also one of the postmodern features in the culture. separate researchers consider postmodern as a 
paranoid response to the complete sensation of the modern society, caused with the perception of total 
interconnection of technical, political, and cultural phenomena. Therefore, postmodern dystopian films 
do not use the modern theme of the danger of an actual dictatorship emerging, but start to appropriate 
the themes of total shadowing and individual psychological pressure which cause the sensation of dif-
fidence in reality. The dystopian film aesthetics in 1970s and 1980s is also influenced with the ecological 
crisis, actively depicted in cinematography since that time, as well as the increasing popularity of the 
thriller genre, which allows to show the repressive nature of the disutopian regime depicted through the 
visualization of violence.

The processes of metanarratives crisis and distrust to utopian projects have started not only in 
Western countries, but also in the USSR. It is caused with the end of Khrushchev Thaw period and the 
era of Brezhnev government, the strengthening of censorship prohibitions in art since 1967, the armed 
suppressing of liberalization processes, named the Prague Spring in Czechoslovakia in 1968 and also 
the condemnation of Khrushchev plan to achieve full communism by the 1980s as voluntarism.

Accordingly, the population of the USSR also more and more lose faith in the Soviet ideology and 
in the possibility of transfer to the communist society. These processes have been reflected on the fic-
tion cinema gradually digressing from the depiction of future utopian society that used to be a common 
theme in this genre in the 1950s–1960s. However, because of the danger of censorship, fiction films in 
the 1970s – early 1980s are mostly depoliticized. With the beginning of the Perestroika period in 1985, 
the liberalization of official censorship policies and the crisis of communist metanarrative cause the pro-
duction of the first Soviet dystopian films. 

Keywords: cinematographic art, fiction film, postmodern, ideology, dystopia.
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ТРАНСФОРМАЦІЯ ПІДХОДІВ  
ДО ЕКРАНІЗАЦІЇ ЛІТЕРАТУРНОГО ТВОРУ

Нонна-Анна Стефанова 

УДК  791.632:82-2

У статті розглянуто основні підходи до екранізації літературного твору та їхня трансформація за понад 
сторіччя існування кінематографа. Основна увага зосереджена на перших десятиріччях після винайдення 
кіно. Окреслюються особливості екранізації після появи звука в кінематографі.

Ключові слова: адаптація, екранізація літературного твору, кінематограф і література, мова кіно, 
ігрове кіно.

В статье рассматриваются основные подходы к экранизации литературного произведения и их транс-
формация за более чем столетие существования кинематографа. Основное внимание уделено первым 
десятилетиям после изобретения кино. Опредеяются особенности экранизации после появления звука в 
кинематографе.

Ключевые слова: адаптация, экранизация литературного произведения, кинематограф и литература, 
язык кино, игровое кино.

The article considers the main approaches to screenplay adaptations of literarture and their transformations 
for over a century of existence of the cinema. The principal focus is on the earliest decades following the invention 
of cinematography. The article also outlines the specific features of cinematization after the introduction of talking 
pictures (in the sound era). 

Keywords: adaptation, literary work screen version, cinema and literature, film language, fictional film.

На етапі започаткування кінематографа 
перші режисери кіно намагалися не лише 
відтворити на екрані документальні кадри, 
але й візуалізувати певний літературний 
твір. Найчастіше – класику або літератур-
ні обробки казок. Так, Жорж Мельєс знімав 
«Попелюшку» братів Грімм, «Гамлета» Ві-
льяма Шекспіра, «Робінзона Крузо» Даніе-
ля Дефо та ін. Навіть його найвідоміша ро-
бота «Мандрівка на Місяць» – натхненна 
сюжетами романів Жуля Верна «Довкола 
Місяця» та «Із Землі на Місяць». А також, 
на думку історика кіно Жоржа Садуля, зня-
та під впливом роману Герберта Веллса 
«Перші люди на Місяці». 

Існують екранізації творів, що, як здава-
лося б літературознавцям, найменше для 
цього надаються. Проте режисери та їхній 
вибір для екранізації розвінчують міф про 
«некінематографічність» того чи іншого 
твору. Наприклад, екранне втілення кла-
сики роману «потоку свідомості» – «Уліс-
са» Джеймса Джойса. Режисери бралися 
за нього тричі (стрічка «Улісс» режисера 
Джозефа Стрика 1967 року, фільм «Нора» 
режисера Пата Мерфі 2000 року, фільм 
«Блум» режисера Шона Уолша 2003 року). 
А для Сергія Ейзенштейна роман Джойса 
«Улісс» був одним із ключових репрезен-

тантів відображення монтажу як принци-
пу, що присутній не лише в кінематографі, 
але і в інших видах мистецтва, зокрема в 
літературі. 

До відомих книг режисери звертали-
ся як до міцного, уже визнаного гляда-
чем, підґрунтя для популярності власного 
фільму. А часом маловідомий роман чи 
повість ставав джерелом режисерсько-
го натхнення і змінювався на екрані до  
невпізнання.

За понад сторіччя існування кіно змі-
нювалися не лише ідеї, проблематика та 
форми зйомок авторських сценаріїв, але 
й підхід до екранізації, втілення на екрані 
романів, оповідань, п’єс, а іноді й віршів – 
тобто викінчених літературних творів, а не 
оригінального сценарію – літературного 
матеріалу, написаного як основа для філь-
му. Пропозиція написати сценарій за літе-
ратурним твором часто йшла від бажання 
скористатися «безпрограшним» варіантом 
відомої п’єси чи роману, що вже здобули 
визнання серед аудиторії. Тож режисери 
(або продюсери) прагнули привабити гля-
дачів власне назвою літературного твору 
та іменем його автора.

Утім, з плином часу і розвитком кіне-
матографічних засобів, а також сценарної 
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майстерності, дедалі більше режисерів 
прагнули привнести у відомий твір власні 
ідеї, подивитися на нього під незвичним 
кутом зору. Іноді літературна основа кіно-
стрічки була ледь упізнавана в екранізова-
ному творі. 

«У перші десятиріччя існування кінема-
тографа не було такого поняття, як екра-
нізація літературного твору», – доводить у 
своїй статті «Інтертекстуальність у ранньо-
му кінематографі» професор Чиказького 
університету Том Ганнінг [8, p. 127]. Таке 
твердження, уточнює він, не означає, що 
не було стрічок, базованих на літературних 
творах. Навпаки, перші кінематографісти 
«запозичували ситуації чи персонажів із 
таких класичних чи популярних творів, як 
“Десять ночей у бальній залі”, “Фауст”, “Ха-
тина дяді Тома”, “Гамлет”, “Робінзон Крузо” 
чи “Ріп ван Вінкль”. Однак складно назива-
ти ці ранні фільми “екранізаціями”, оскльки 
така назва лише вносить плутанину і за-
грожує змішуванням пізнішої термінології з 
ранніми практиками кінематографа, що ма-
ли інше культурне підґрунтя і передумови 
виникнення» [8, p. 128]. 

Режисери того часу не завжди мали на 
меті трансформувати літературний твір 
у фільм за допомогою нового засобу – 
екранного мистецтва. А лише відсилали 
уяву глядачів до певного відомого їм твору, 
часто використовуючи лише частину сюже-
ту, наприклад, сцену дуелі із п’єс Шекспіра 
«Гамлет» чи «Макбет». І хоча фільм мав 
назву, ідентичну відомому шекспірівському 
шедевру, тривати він міг тільки одну хвили-
ну і складатися міг з одного короткого епізо-
ду, однієї сцени із п’єси. Крім того, спочатку 
кінематограф ще не виробив своєї специ-
фічної мови. Тож у фільмах, знятих за лі-
тературною основою в перше десятиріччя 
існування кінематографа, глядач не лише 
мав відсилання до конкретного твору, але 
й відчував конкретний вплив відомих опер-
них чи балетних постановок, мюзиклів, ко-
мічних номерів, рекламних трюків тощо. 

У 1907–1909 роках ситуація почала змі-
нюватися. До того ж одночасно і у сприй-
нятті літератури, і  у сприйнятті кінемато-
графа. Як підкреслює Т. Ганнінг, у США та й 
загалом у світі почали визнавати авторське 

право на літературний твір, що, на нашу 
думку, передбачало більшу «повагу» кіне-
матографістів до втілення того чи іншого 
літературного твору на екрані. 

У десятих роках ХХ ст. почалися перші 
судові позови до кіностудій від письменни-
ків, чиї твори екранізувалися. Оскільки кіне-
матографія, зокрема сценаристка, була до-
волі прибутковим бізнесом, то письменники 
вимагали справедливої компенсації за вико-
ристання їхніх ідей та вже відомих читачеві 
творів. У 1911 році нащадки американського 
автора Льюїса Воллеса виграли позов до 
кіностудії «Калем», яка без дозволу екрані-
зувала його роман «Бен-Гур». Компенсація 
становила 25 тисяч доларів – значну на той 
час суму. Відтоді, щоб уникнути подібних 
випадків, кіновиробники стали заручатися 
згодою того чи іншого письменника перед 
використанням його твору як основи для 
майбутніх зйомок. 

«Уже до 1914 року і у Європі, і у США 
були розроблені та увійшли в широкий вжи-
ток стандарти написання сценарію повно-
метражного фільму. Автори більше не ви-
користовували псевдонімів, а навпаки – на-
полягали, щоб їхнє прізвище як сценарис-
тів стояло в титрах. Мистецтво написання 
сценарію було визнане і добре оплачуване, 
навіть невідомий автор міг отримати 20 до-
ларів за написання сценарію, не взятого у 
виробництво. “Формати сценарію, стандар-
ти й обмеження, розроблені на ранньому 
етапі кінематографа, досі є нормою і в су-
часній сценарній практиці”, – пише профе-
сор Монреальського університету Ізабелла 
Рейнольд у статті “Сценарна справа” для 
“Енциклопедії раннього кінематографа”» 
[9, p. 835].

Натомість практики й теоретики кінема-
тографа почали дедалі частіше проголошу-
вати кіно новою формою мистецтва, а не 
просто технічною цікавинкою. Та й глядач 
дав зрозуміти фільмовиробникам, що упіз-
навана екранізація відомих літературних 
творів є престижною і має попит серед 
аудиторії. 

У своїй праці «Історія теорій кіно» Гвідо 
Аристарко цитує італійського мистецтво-
знавця Карла Людовіка Раґґ’янті, який вва-
жав, що кінематограф від інших мистецтв 
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(а саме – живопису) вирізняє лише техні-
ка: «…скільки не дивись, скільки не аналі-
зуй, скільки не філософствуй, неможливо 
встановити між цими двома формами ху-
дожнього вираження жодної іншої різниці, 
окрім як, найбільше, різниці у “техніці”: про-
цес творчості один і той самий, однакові 
за своєю природою загальновідомі засоби 
(зображальні чи зорові), за допомогою яких 
набуває “форми” певний настрій, особливе 
бачення довколишнього світу. Розбіжності 
містяться в техніці, тобто в матеріальних 
засобах, що їх використовує художник, аби 
представити, виразити чи зробити зримим 
певний комплекс почуттів» [1, с. 7].

Поступово ці критичні висловлювання 
про технічні особливості кінематографа 
(фіксувати й відтворювати на целулоїдній 
плівці рухоме зображення за допомогою 
світла) дедалі більше трансформувалися 
в розмови про мистецьку якість. Особлива 
техніка і технологія кіно стали невід’ємним 
підґрунтям для вироблення кінематогра-
фом власної мови. 

Одним з перших, хто наважився втілюва-
ти на екрані визнані літературні твори, був 
згадуваний французький режисер Жорж 
Мельєс. Західні дослідники вважають саме 
його, а не братів Люм’єр, першим в історії 
кінематографа режисером-автором. Ідеть-
ся про режисерське бачення Мельєса, який 
не відтворював на екрані буденну дійсність, 
а віддавав перевагу зміні реальності і, від-
повідно, виробляв авторський почерк.

Крім того, що Мельєс був винахідником 
більшості кінематографічних спецефектів, 
йому ще належали перші проби зйомок у 
різних жанрах кіно – від мелодрам до на-
уково-популярної фантастики, фільмів 
жахів, історичних драм, фольклору тощо 
(і, безумовно, екранізацій). Одним з найві-
доміших фільмів Жоржа Мельєса є перший 
в історії кінематографа науково-фантастич-
ний фільм «Мандрівка на Місяць». Сюжет-
ну ідею Мельєс узяв із двох романів: Жуля 
Верна «Із Землі на Місяць прямим шляхом 
за 97 годин 20 хвилин» та Герберта Веллса 
«Перші люди на Місяці». Сценарій він на-
писав разом із братом Гастоном Мельєсом. 

На відміну від «Подорожі на Місяць», 
деякі екранізації Мельєса аж надто відпо-

відали текстові літературного твору, що не 
йшло їм на користь. Чимало фільмів з його 
спадщини не збереглося. Але відомо, що 
екранізуючи певні п’єси, Мельєс намагався 
не відступати від тексту. Так, «Севільський 
цирульник» 1904 року, де режисер строго 
дотримувався п’єси Бомарше, на думку 
Жоржа Садуля, був «екранізованим теа-
тром, без застосування якоїсь вигадки» [3, 
с. 371]. Тому без супроводу, у якому б опо-
відалося про те, що відбувається на екрані, 
ця стрічка мала б видаватися сучасникам 
доволі нудною. 

У 20-х роках ХІХ ст. американець Еріх 
фон Штрогейм взявся екранізувати роман 
письменника Френка Норріса «Мактіг. Сан-
франциська історія». Режисерська версія 
фільму «Жадібність», що не відступав від 
роману, тривала близько восьми годин. 
Штрогейм сам монтував матеріал протя-
гом року. Студія «МGM» змусила режисера 
скоротити стрічку. Штрогейм скоротив її на-
половину, до чотирьох годин, але продюсе-
ри вимагали ще коротшого варіанта, про-
те режисер відмовився далі скорочувати. 
Зрештою, за фінальний монтаж, учетверо 
коротший від режисерської версії, взялася 
інша людина. Штрогейм публічно відмовив-
ся вважати цю версію своєю. Саме цей ви-
падок вважається переломним у ставленні 
режисерів до адаптації літературного мате-
ріалу в кінематографічний твір. 

І надалі дотримання літературного «ори-
гіналу» не рятувало в прокаті. Тож режисе-
рам доводилося жертвувати другорядними 
лініями книги, а іноді й тими деталями, які 
могли видаватися читачеві привабливими 
й невід’ємними, утім, місця на екрані перед 
глядачем для них не було. 

Саме в той час набуває особливої ваги 
сценарій як специфічний інструмент режи-
сера – свого роду проміжна ланка між лі-
тературним твором і кінострічкою, потрібна 
для систематизації того, що залишиться в 
екранізованій версії. У сценарії можна бу-
ло експериментувати з тим, як скорочувати 
сюжетні лінії без втрати цілісного бачення 
твору або ж для створення нового пласта 
значення, додаткового до того, який є домі-
нантним у літературному творі. Без ретель-
ного сценарію кіноадаптація та екранізація 
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на пізніших етапах історії кінематографа 
була б неможливою для сприйняття. 

Одним з перших сценаристів, найня-
тих на роботу саме для написання історій, 
що мають втілитися на екрані, був амери-
канський журналіст Рой Маккардел. Його 
вважають першим в історії кінематографа 
сценаристом, найнятим великою студією-
фільмовиробником на роботу. У 1900 році 
його запросила до співпраці американська 
кіностудія «Байограф». Маккардел напи-
сав близько тисячі сценаріїв. І за чимало 
з них здобував престижні призи та грошові 
нагороди (зокрема 10 000 доларів за сце-
нарій до серіалу «Небесний діамант», що 
не зберігся).

Саме професійні письменники та журна-
лісти стали першими професійними сцена-
ристами. Вони вміли компонувати сюжетні 
лінії, розробляти характери дійових осіб та 
перипетії. Утім, далеко не всі розумілися 
на візуальній природі кінематографа. На 
відміну від Маккардела, який займався ви-
ключно сценаріями, більшість сценаристів 
«Байографа», як і багатьох інших кіносту-
дій, були одночасно й режисерами. Хтось 
взявся за написання сценаріїв (уже після 
власних проб на знімальному майданчику), 
а хтось – навпаки, пишучи історії для екра-
на, вирішив спробувати втілити їх самотуж-
ки. Занурені в процес створення кіно, такі 
сценаристи-режисери не просто адаптува-
ли до екрана літературні твори чи створю-
вали власні історії, але й могли уявити, як 
виглядатиме речення, записане в сценарії, 
крізь призму об’єктива. Ці фахівці мали 
змогу розвивати сценарне ремесло і визна-
чати, як можна більш промовисто записати 
той чи інший майбутній кінокадр, описати 
словами те, що не має вербальної природи 
у своїй основі. Самотужки починали писати 
сценарії і кінорежисери. 

У добу народження й розвитку кіно і кіно-
критики, і фільмовиробники закликали не 
змішувати кіно й літературу, а навпаки, чіт-
ко розмежовувати їх. Так, Жермен Дюлак, 
французький кінокритик і режисер, вважа-
ла сюжетне кіно лише жанром кінематогра-
фа. Справжній фільм, на її думку, має бути 
насамперед «зоровим», «візуальним». Зо-
бражальний ряд має бути підпорядкова-

ний особливому ритму [див.: 1, с. 36–37]. 
Дюлак виступала за жорстку самостійність 
кінематографа, позбавлену впливу інших 
мистецтв. Проте вона змінила свої погляди 
й назвала справжнім кіно саме дві екрані-
зації: «Блакитний янгол» режиссера Джозе-
фа фон Штернберга (1929) і  «Тригрошова 
опера» Георга Вільгельма Пабста (1931). 
Дюлак охарактеризувала їх як «повний ре-
зультат, повне звершення», на противагу 
двом полярним точкам кіно – кіновироб-
ництву та кіноавангарду. Достоїнство цих 
екранізацій, на думку авторки, полягало 
винятково в драматургії і зображальному 
ряді. Серед її фільмів – чимало екранізацій 
літературних творів (А. Арто, Ш. Бодлера 
та ін.), а також спроб музичних «екраніза-
цій» (Ф. Шопена й К. Дебюссі).

Винахід і запровадження звукового кі-
но стало переломним етапом не лише в 
естетиці кінематографа, але й у розвитку 
екранізації. Як пише Дебора Картмелл: 
«…звукові фільми загрожували захопити 
терени літератури шляхом впровадження 
слова в нове медіа» [5, p. 3]. Діалоги слу-
гували для того, щоб легко переповісти сю-
жет, створити драматичну колізію. Саме від 
цього застерігав Сергій Ейзенштейн у заяв-
ці «Майбутнє звукової фільми», написаної 
спільно з В. Пудовкіним та Г. Александро-
вим: «Звук – двосічний винахід, і найбільш 
імовірне його використання піде лінією 
найменшого спротиву, тобто лінією задово-
лення цікавості. Найперше – комерційного 
використання найбільш ходового товару, 
тобто фільмів, що говорять. Тих, де запис 
звуку піде в натуралістичному плані й бу-
де точно збігатися з рухом на екрані, ство-
рюючи певну ілюзію людей, котрі говорять, 
предметів, що звучать, тощо.

Перший період сенсацій не зашкодить 
розвитку нового мистецтва, але страш-
ний період другий, який прийде тоді, коли 
зів’яне цвіт і чистота першого сприйняття 
нових фактурних можливостей, а замість 
цього затвердить епоху автоматичного ви-
користання його для “висококультурних 
драм” та інших сфотографованих вистав 
театрального порядку. Так використаний 
звук буде знищувати культуру монтажу» 
[4, с. 315–316]. 

http://www.etnolog.org.ua
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Застереження Ейзенштейна якнайщіль-
ніше стосувалися і царини екранізації. Про-
те, попри ризик, звукове кіно трансформу-
вало цю галузь і підходи до її кінознавчої 
критики. Як вважає Дебора Картмелл, са-
ме з появою звукових фільмів – так званих 
talkies в англомовній термінології, екрані-
зації літературних творів почали розгляда-
тися з точки зору «достовірності» чи «від-
повідності» тексту. Адже talkies оперували 
словом, так само, як і власне література. 
На думку дослідниці, це зробило погану по-
слугу, адже за пошуком аналогів чи відмін-
ностей між фільмом і літературним твором 
кінокритики не звертали уваги на збага-
чення одного виду мистецтва іншим. І «до-
сі живе підозра, яка виникла на початку 
ХХ століття, що екранізація літературного 
твору може його вульгаризувати й отруїти 
громадську думку про саму книгу та про її 
автора» [6, р. 7].

У 1930-х роках література мала вели-
чезний вплив на кінематографістів. І не 
лише на сюжетні лінії, але й на стилістику 
самого кінематографа. Ідеться про вплив 
романів В. Гюго, Г. де Мопассана, О. Дю-
ма, Ч. Дік кенса та інших письменників, чиї 
твори дедалі частіше екранізувалися. Од-
ним з найяскравіших представників цього 
впливу став Жан Ренуар. Його екранізації 
Е. Золя та Г. де Мопассана «допомогли 
потужно переорієнтувати стилістику сві-
тового кінематографа у 1930-х роках» [7, 
р. 15]. Взаємно впливав на літературу й кі-
нематограф. І йдеться не лише про те, що 
письменники починали писати свої твори, 
уже маючи на меті їхню подальшу екраніза-
цію. Найважливішим моментом стали осо-
бливості кіномови, навмисне привнесені у 
вербальний текст – монтаж, крупний план, 
деталь тощо.

Посилаючись на книгу Андре Базена 
«Що таке кіно?», дослідник кінематографа 
професор Єльського університету Ендрю 
Дадлі окреслює ті зміни, що їх зазнала і при-
внесла в кінематограф екранізація післяво-
єнної доби (1940–1960-ті роки). На той час 
особливої популярності та розквіту набули 
так званий «екранізований театр» – екран-
ні втілення п’єс. І не лише Шекспіра, але й 
драматургів-сучасників. Як пише А. Базен 

у статті «Театр і кіно», кінематограф тієї до-
би доріс до того, щоб достойно екранізува-
ти найрізноманітніші драматургічні твори. 
Це п’єса Ліліан Геллман «Маленькі лисич-
ки», яка з успіхом ішла на Бродвеї, і, вре-
шті, втілилась у фільм (1941 р., реж. Вільям 
Вайлер), сценарій для якого написала сама 
драматург. Це і екранізації Орсона Веллса, 
Жана Кокто та Лоуренса Олів’є. У драма-
тургії шукали і достойних сюжетів, і біль-
шої уваги публіки, яка прийде подивитися 
на відому бродвейську п’єсу в  кінотеатрі 
свого міста чи містечка, якщо не вдалося 
потрапити в театр на Бродвеї у Нью-Йорку. 
Увага до екранізації театральних п’єс стала 
поштовхом і для змін в екранних мізансце-
нах. На думку Базена, «кінематографічний 
театр» був присутній, зокрема, в американ-
ському кінематографі, ще до цього періоду. 
Ідеться, зосібна, про американські комедії. 
Описуючи їх, Базен говорить і про базові 
особливості «кінематографічного театру»: 
«Заснована на комізмі слова і ситуації та-
ка комедія часто не використовує жодних 
суто кінематографічних засобів; більшість 
сцен розігрується в інтер’єрах, а монтаж 
побудований майже без винятку на простих 
і зустрічних планах, які дозволяють під-
креслити достоїнства діалогу» [2, с. 146]. 
На думку Е. Дадлі, вплив «екранізованого 
театру» поширювався не лише на власне 
екранізовані п’єси, але йшов далі, в інші 
стрічки. І полягав цей вплив у «дисципліні 
мізансцени», у новій концепції драматич-
ного простору, зокрема, під час зйомок в 
інтер’єрах [7, p. 15].

З другої половини ХХ ст. починається 
розквіт теорії екранізації. З’являється низ-
ка монографій на тему екранної адаптації 
літературних творів. Дослідники аналізу-
ють не лише окремі напрями (екранізації 
В. Шекспіра, Дж. Остін, французької та 
англійської класики тощо), але й загально-
теоретичні аспекти. Однією з найперших 
монографій у царині екранізації вважаєть-
ся книга Джорджа Блюстоуна «З роману у 
фільм» 1958 року. Вагомим є внесок Алана 
Шпігеля, Кейт Коен, Томаса Лейтча, Робер-
та Стема, Лінди Кагір та ін.

Сучасні дослідники літературних тво-
рів наголошують на кількох принципових 
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аспектах. Один з найголовніших аспектів 
залучення літературного твору до екрані-
зації – ширший культурологічний контекст 
перетворення одного матеріалу в інший, 
зі збереженням головних структурних еле-
ментів. Англомовна література, що вико-
ристовує для означення терміна екраніза-
ції поняття adaptation – адаптація, розгля-
дає і саме поняття адаптації в ширшому 
контекс ті. Адже «адаптація» навіть україн-
ською мовою – термін більш місткий, аніж 
«екранізація». Оскільки «екранізація» міс-
тить у собі корінь «екран», а отже, перед-
бачає перетворення певного твору, і не 
обов’язково літературного, у вид екранного 
мистецтва. Бо екранізувати можна і оперу, 
і балет, і образотворче мистецтво, і навіть 
той чи інший симфонічний твір. Первісне 
значення терміна «адаптація» – пристосу-
вання до нових умов. Тут – літературного 
твору до його екранного існування. 

З розвитком кінематографа розвивала-
ся і майстерність сценаристів, які за остан-
ні півсторіччя навіть можуть говорити про 
власний «цех» ремесла, оскільки виробили 
власну термінологію, принципи й стандарти, 
законодавчу базу роботи тощо. Ставлення 
сценаристів до адаптації / екранізації літе-
ратурного твору значною мірою було зумов-
лене новими законами візуальних мистецтв 
і новим типом більш вибагливого глядача.

За понад сторіччя існування кінемато-
графа цікавість до екранізації оригіналь-
них творів не зменшилася, утім, суттєво 
змінилися її принципи. Тема перетворення 
літературного твору в кінострічку може бу-
ти простежена не лише в історичному роз-
різі, тобто як модифікувалися особливості 
екранізацій. Подібне дослідження можна 
провести з кількох позицій, зокрема, які 
особливості адаптації до зйомок шедеврів 

світової класики, і навпаки – творів сучас-
них письменників. Також цікавими є аспек-
ти екранізації різних жанрів літератури – 
від великої прози до повістей і оповідань. 
Важливим є і світовий контекст екранізації 
творів того чи іншого письменника на бать-
ківщині й за кордоном, особливо – із вкра-
пленнями біографії автора в стрічку, зняту 
за мотивами його текстів. Ці теми можуть 
стати основою для подальших розробок у 
царині екранізації.
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SUMMARY

From the very beginning of the cinema invention screen versions are important objects of interest for 
film directors. They use literary works once and again to find inspiration and as the bases for film scripts. 
Most of them choose the classics, not only prose fiction, but also plays, the works of Shakespeare are the 
most popular among them. The first screenings of literary work can’t be called film adaptations in a full 
sense because filmmakers have worked with significant shortened novels, sometimes sacrificing story-
lines or characters. From time to time screen version includes only a part of a novel or a scene from a play. 
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In addition to the classics, filmmakers become actively interested in the works of contemporary authors. In 
1907–1910 the writers have been more often involved in filmmaking. Cinematography started to produce its 
own language and to change the approach to adaptations. After a number of unsuccessful attempts to use all 
the elements of a novel or play in the film, directors start to look for new ways of screening. As a result they try 
to make their own novel to film adaptations accordingly to the mood, atmosphere or the main idea of a book. 
The invention of sound marks a turning point for literary adaptations. Thus, the presence of sound 
means that apart from music and ambient sound, a film now contains voiced text – the key element of a 
literary work. Filmmakers subsequently face a new challenge – the transformation of a literary text into 
a cinematic text. The result includes new achievements and new losses. Film adaptations are analysed 
as for a literal match with the text of a book, that often becomes a faulty criterion for the analysis and 
evaluation of films based on books. When film critics and directors themselves loose their fear of moving 
away from literalism, new films and critical approaches appear. Not identity, but the enrichment of one 
art form by another becomes the key point.

The theory of film adaptation begin to flourish in the second half of the twentieth century. A wide 
range of books on the screen versions of literary works appear. The researchers analyse not only indi-
vidual approaches (film adaptations of Shakespeare, Jane Austen, French and English classics, etc.), 
but general theoretical aspects.

Keywords: adaptation, literary work screen version, cinema and literature, film language, fictional film.
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УКРАЇНСЬКО-ПОЛЬСЬКА МУЗИКА XIII–XVIII СТОЛІТЬ  
(постановка питання)

Анатолій Калениченко 

УДК  78.03(=161.2=162.1)"12/17"

У статті порушено питання про розширення сфери української музики ХІІІ–ХVIII ст. З цією метою введено 
поняття «українсько-польська музика», що охоплює, на погляд автора, окремі середньовічні римо-католицькі 
анонімні багатоголосі твори кінця ХІІІ ст., хорові ренесансні меси й мотети XVI ст. Себастьяна з Фельштина та 
Мартина Львівського, лютневі твори Адальберта Войцеха Длуґорая, класицистичні симфонії другої половини 
XVIII ст. Антонія Мільвіда.

Ключові слова: українсько-польська музика, мотет, меса, табулатура, симфонія, трактат, середньовіччя, 
ренесанс, класицизм.

В статье поднят вопрос о расширении сферы украинской музыки ХІІІ–ХVIII в. С этой целью введено 
понятие «украинско-польская музыка», которое охватывает, по мнению автора, отдельные средневековые 
римо-католические анонимные многоголосные опусы конца ХІІІ ст., хоровые ренессансные мессы и мотеты 
XVI ст. Себастьяна из Фельштына и Мартина Львовского, сочинения для лютни Адальберта Войцеха Длуго-
рая, классические симфонии второй половины XVIII в. Антония Мильвида.

Ключевые слова: украинско-польская музыка, мотет, месса, табулатура, симфония, трактат, средневе-
ковье, ренессанс, классицизм.

The question concerning the sphere expansion of Ukrainian music of ХІІІ–ХVIII centuries is raised in the article. 
According to this purpose the notion Ukrainian-Polish music, which covers, as for the author’s opinion, separate 
medieval Roman-Catholic anonymous polyphonic works of the late XIIIth century, chorus Renaissance masses and 
motets of the XIV century by Sebastian from Felstyn and Martin Lvivskyi, lute works by Adalbert Wojciech Dlugoray, 
classicism symphonies of the mid to late XvIIIth century by antoniy Milvid.

Keywords: Ukrainian-Polish music, motet, mass, tabulature, symphony, treatise, Middle Ages, Renaissance, 
classicism.

Пропонована стаття має дискусійний ха-
рактер. Коли я в 1986 році стажувався за 
стипендією ЮНЕСКО в Польщі, мій кура-
тор стажування – доктор Єжи Моравський 
з відділу музикології Інституту мистецтв 
Польської академії наук (Instytut Sztuki 
Polskiej Akademii Nauk), – ураховуючи, що 
я – українець із Києва, мимохідь порадив 
звернути увагу на постать композитора й 
музикознавця Себастьяна з Фельштина 
(Sebastian z Felsztyna), на чому через два 
десятиліття наголошував у приватній роз-
мові й український композитор, піаніст та 
педагог Михайло Степаненко, а також на 
композиторську творчість Антонія Мільвіда 
(Antoni Milwid). Утім, я тоді був захоплений 
постаттю й музикою Кароля Шимановсько-
го, тому не надав належного значення за-
увагам куратора.

За понад 30 років потому, перегортаючи 
сторінки виданих минулими роками книжок 
стосовно історії польської музики, мені впа-
ли в око деякі алогізми щодо атрибуції на-
ціональної належності деяких персоналій і 
творів. Ідеться насамперед про перший том 
тритомної «Истории польской музыкальной 
культуры» музикознавця й композитора Іго-
ря Белзи [1], розділ «Стародавня музика» 
Єви Обниської в колективному науково-
популярному польському виданні Dzieje 
muzyki polskiej («Історія польської музики» 
[7, s. 28–75] та першу частину тричастинно-
го підручника «Історії української музики» 
музикознавця Лідії Корній [3].

Дотепер, за існуючими відомостями, спра-
ведливо вважалося, що в український куль-
товій музиці стиль ренесанс був поєднаний 
з бароко, а середньовічного церковного ба-
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гатоголосся, можливо, взагалі не могло існу-
вати. Проте, згідно із сучасним тлумаченням 
української музики, до неї можна включати не 
лише православні твори або написані тіль-
ки українцями в державних межах сучасної 
України. Тож пропоную ввести поняття «укра-
їнсько-польська музика (музична культура)».

Передусім слід визначити, що саме в 
нашій статті називається «українсько-поль-
ською музикою», або «музичною культу-
рою» (цей термін вживається як робоча на-
зва тільки для цієї статті). Ідеться про такі 
музичні й музикознавчі латиномовні твори, 
що написані (можливо, навіть на латинські 
сакральні тексти 1) на теренах теперішньої 
України або на тих етнічних українських те-
риторіях, які нині входять до складу Поль-
щі; інструментальні композиції (створені 
українцями чи поляками) на українську те-
матику або ті, що спираються на українські 
народно музичні джерела. 

У названій польській книжці мовиться про 
те, що наприкінці ХІІІ ст. (1280), за доби піз-
нього середньовіччя, у Старому Санчі (нині – 
Стари Сонч, Stary Sąncz, Польща), на укра-
їнських лемківських землях, де існував римо- 
католицький монастир кларисок готичної 
архітектури (зберігся й донині), заснований 
1290 року угорською принцесою, блаженною 
Кінґою, вдовою польського князя Болеслава 
Стидливого (П’яста), у 1970-х роках було від-
найдено рукописи двох композицій із бібліо-
теки цього монастиря – перших польських 
занотованих хорових багатоголосих творів. 
Один із них – Benedicamus Domino – являв 
собою орґанум, а другий, 4-голосий, – Omnia 
Beneficia – кондукт. Ці жанри були властиві 
найсучаснішій у тогочасній Європі паризькій 
поліфонічній школі Собору Паризької Бого-
матері (зокрема творам Леоніна й Перотина) 
[7, s. 31]. Тому можна припустити, що поміж 
авторів музики чи виконавців були й черниці-
лемкині. Однак навіть якщо це не так (адже 
православних монастирів на тих землях тоді 
ще не існувало, а Українська греко-католиць-
ка церква виникла тільки через три століття), 
то принаймні названі твори написано й вико-
нувалися вони (можливо, і не українками) на 
етнічній українській території. 

Що ж до ренесансних діячів музич-
ної культури українського походження, то 

Л. Корній на підставі статті в «Словнику 
польських музикантів» [8, s. 138–139] упер-
ше ввела в українознавчий музикознавчий 
науковий обіг ім’я композитора й музико-
знавця, ксьондза Себастьяна з Фельштина 
(бл. 1490 – бл. 1544), якого називали Роксо-
ланом (тобто українцем) [3, с. 100], а Олена 
Немкович у своїй енциклопедичній статті 
визначила його як першого українського му-
зикознавця [6, c. 555–556]. Усі дослідники 
писали про те, що він навчався в Ягеллон-
ському університеті в Кракові так само, як і 
поети Павло Русин з лемківського містечка 
Коросна (?, нині – Кросно, Польща – 1517) 
і Станіслав Оріховський (1513, с. Оріхівці 
Перемишлянського округу, тепер – району 
Львівської обл. – 1566), оскільки ані Ост-
розького колегіуму, ані Києво-Могилянської 
академії, де українцям можна було здобути 
вищу освіту, тоді ще не існувало. 

Себастьян із Фельштина [Себастьян 
Фельштиньський або Фельштинський, Se-
bastian z Felsztyna, Felsztyński, Felsztyńczyk, 
Fulsztyński, Felstein, Roxolanus z Felsztyna, 
між 1480–1490 рр., містечко Фельштин, те-
пер – с. Скелівка Старосамбірського райо-
ну Львівської області – після 1543, містеч-
ко Сянок, нині – Санок (Sanok), Польща] – 
композитор, музикознавець, педагог. Бака-
лавр Ягеллонського університету в Кракові 
(1509), у якому приблизно в 1507–1509 ро-
ках під опікою князів Гербуртів навчався 
тео логії і на факультеті вільних мистецтв, де 
опановували, зокрема й музику. 

Перший достеменно відомий український 
музикознавець Себастьян із Фельштина – 
автор багатоголосих церковних творів і на-
укових музико знавчих друкованих праць 2, 
можливо, навчався також у Духовній семіна-
рії в етнічно українському тоді м. Перемишлі. 
Однак жодна з названих вище дослідниць 
не могла знати про те, що село чи селище 
Фельштин – це тепер с. Cкелівка Старо-
самбірського району Львівської області, як 
повідомив доктор мистецтвознавства, про-
фесор Михайло Хай, уродженець сусіднього 
села. З’ясувалося, що топонім Фельштин – 
це сполонізований німецький Фельдштейн 
(у перекладі з німецької – Кам’яне поле). 
Там він працював вікарієм. Тож, Себастьян 
із Фельштина не лише народився і працював 
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історія

на етнічно українських територіях (вони нині 
входять до складу теперішньої України), а й 
писав музикознавчі праці, у тому числі щодо 
хорової сакральної музики римо-католиць-
кого катедрального костьолу м. Перемишля, 
у трактаті, виданому 1543 року в Кракові; а в 
останні роки життя працював (отримав при-
хід, став пробощем) і помер також в етнічно-
українському тоді Сяноку. 

Себастьян із Фельштина – автор перших 
документально підтверджених, написаних 
етнічним українцем і виданих у Кракові по-
ліфонічних творів (1522) та музикознавчих 
праць (перша – 1515 р.). 

Він написав три 4-голосих гімни на гри-
горіанську cеквенцію (сantus firmus), опублі-
кованих 1522 року в Кракові у збірці Aliquot 
hymni ecclesiastici vario melodiarum genere 
editi (кілька духовних гімнів, у різних мело-
діях виданих), однак вони не збереглися. 
Твори існували в рукописах і польських ви-
даннях кінця XIX ст. (Alleluia del Rorate cum 
prosa Ave Maria; Felix es sacra Virgo Maria; 
Prosa ad Rorate tempore pashali Virgini Ma-
riae laudes); вони також не збереглися. Три 
мотети опублікував і перевидав у Познані 
ксьондз Юзеф Сужинський у другому зошиті 
праці Monumenta musices sacrae in Polonia 
(Poznań, ²1887, ³1896). 

Спираючись на тогочасну нідерландську 
поліфонічну школу, ці мотети були позна-
чені відносно розвиненою мелодикою, з на-
явним у них принципом cantus martellatus, 
характерним для раннього європейського 
багатоголосся доби Відродження, і спроба-
ми імітації. 

У доробок Себаcтьяна з Фельштина вхо-
дять також п’ять невеликих музико знавчих 
трактатів і підручників, три з яких зберегли-
ся. Вони були пов’язані з римо-католицьким 
літургічним обиходом (зокрема для Катед-
рального костьолу в Перемишлі) [Opuscu-
lum utrisque musicae, tam choralis quam etiam 
mensuralis... – Kraków, 1515, ² 1519, ³ 1522, 
4 1539 (короткий виклад засад григоріан-
ського співу й мензуральної нотації); Opu-
sculum musicae compilatum noviter per do-
minum Sebastianum presbiterium de Felstin: 
Pro instituone adolscentium in cantu simplici 
seu Gregoriano (Книжечка музична, знову 
складена паном Себастьяном, пресвітером 

із Фельштина: Для наставлення юнаків у спі-
ві простому чи григоріанському). – Kraków, 
1518 (1519?); Modus regulariter accentuandi 
lectiones matutinalis, prophetias necnon epi-
stolos et Evangelia. – Kraków, 1518, ² 1525; 
Divi Aurelii Augustini Episcopi Hipponensis de 
musica dialogi VI (Божого Аврелія Авґустина 
єпископа гіпоненського діалоги про музику : 
у 6 кн.). – Kraków, 1536 (трактат не зберігся); 
Directiones musicae ad Cathedralis Ecclesiae 
Premisliensis usum [Вказівки музичні для 
вжитку костьола катедрального Перемись-
кого). – Kraków, 1543 (також не зберігся)]. 

Себастьян із Фельштина був першим 
відомим нам не лише музико знавцем-
українцем, а й музичним педагогом. Його 
найбільш рання згадана вище музикознав-
ча праця побачила світ у Кракові 1515 року 
[Opusculum utrisque musicae…] 3. Принаймні 
частина трактатів мала педагогічне призна-
чення. Поміж учнів – можливо, Вацлав із 
Шамотул і Мартин Львівський (Марцін Лео-
політа), який народився у Львові, також на-
вчався у Ягеллонському університеті, був 
придворним композитором польського ко-
роля в тодішній столиці Польщі – Кракові, 
а потім знову повернувся до Львова, де про-
жив останні десятиліття життя й помер.

Музичну й музикознавчу спадщину Се-
бастьяна з Фельштина відкрив засновник 
першої на теренах України й Польщі музико-
знавчої кафедри у Львові (1912) етнічний 
поляк, професор Адольф Хибінський, а зго-
дом їх там досліджувала його учениця Сте-
фанія Лобачевська (теж етнічна полька; 
згодом обоє переїхали до Польщі), у Мо-
скві – етнічний українець Ігор Белза; а в Пе-
ремишлі – поляк Б. Стемпень 4. У Києві про 
нього писали, як уже згадувалося, доктори 
мистецтвознавства, професори Л. Корній і 
О. Немкович. 

До стилю ренесансу належить і п’яти-, 
часом шестиголоса хорова «Великодня 
меса» («Missa Pashalis»), яка збереглася 
до сьогодні. Її автором є, за деякими відо-
мостями, учень Себастьяна з Фельшти-
на – композитор Мартин Львівський [Марцін 
Леополіта, Marcin (Martinus) Leopolita, Leo-
poliensis, Lwówczyk, 1530 (за іншими дани-
ми 1540–1589)]. Цей твір уважається одним 
із шедеврів музики доби Відродження – не 
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лише польської, а й узагалі світової (збері-
гався в Катедральному костьолі Кракова [1, 
c. 62]). Після навчання був придвор ним ком-
позитором хорової капели польського коро-
ля Зиґмунта Авґуста (1560–1564?). В основі 
сantus firmus цієї меси лежать старопольські 
великодні пісні, засновані на григоріансько-
му хоралі (першим був наспів «Chrystus 
Pan z martwychwstał», який став своєрідним 
лейтмотивом твору). Цей твір, як і дві інших 
написані ним меси, що містилися там само, 
але не збереглися («Missa de Resurrectio-
ne», «Missa Rorate» – також на сantus firmus 
григоріанського хоралу на основі старополь-
ських пісень), був зорієнтованим на франко-
фламандську школу (наприклад, у викорис-
танні технік ауґментації, димінуції, інверсії). 

Після роботи при королівському дворі 
Мартин Львівський повернувся до Львова. 
Він був автором також щонайменше п’ятьох 
5-голосих мотетів (чотири – «Mihi autem ni-
mis honorati», «Cibavit eos es addipe frumen-
ti», «Resurgente Christo Dominо», «Spiritus 
Domini replivit orbem terrarum» – збереглися 
в орґанній версії без тексту, у п’ятому – «In 
hortum meum», – віднайденому 1971 року, 
донині дійшло з-поміж п’яти голосів тільки 
два) [1, с. 62–63; 7, s. 43–44]. Використову-
вав поліфонічний, мотивний та варіаційний 
принципи, техніку cantus firmus та прийом 
кводлібет. 

Мартин Львівський, за неперевіреними 
відомостями, був почесним громадянином 
Львова («окраса й гордість міста») [7, s. 43–
44]; свої твори писав на території сучасної 
України. Тож їх треба розглядати в контексті 
не лише польської, а й української музичної 
культури. Інакше довелося б стверджувати, 
що Львів – це польське місто, а не україн-
ське. Існує низка польських і українських 
музикознавчих праць стосовно Мартина 
Львівського – львівської українки Катерини 
Цирікус, поляків М. Перца, А. Полінського, 
А. Хибінського, І. Фейхта (повнішу бібліогра-
фію див. у енциклопедичній статті Наталії 
Костюк [6, с. 318]).

Існувала також інструментальна музика 
доби Відродження, написана українцями 
або мешканцями українських етнічних тери-
торій. Відомі імена лютністів, декотрі з яких 
були водночас бандуристами. Л. Корній про-

аналізувала лютневу табулатуру українця 
Адальберта Войцеха Длуґорая (його ще на-
зивали «бандурист Войташко», бл. 1550 – 
після 1619) 5, опубліковану в Лейпцигу (1619, 
включно з перекладами на лютню творів ін-
ших західних композиторів), де віднайшла 
твори, які спираються на українські народні 
музичні джерела, навіть на ритміку гопака 
або мелодику української народної пісен-
ності [3, c. 171–172] 6. Він компонував також 
інші лютневі композиції (фантазії, ричерка-
ри, віланели, вольти та ін.). Проте, як на-
писав І. Белза, але тактовно й патріотично 
про це не згадала Л. Корній, А. В. Длуґорай 
зрадив свого покровителя, графа Самуеля 
Зборовського, викрав компрометуючі того 
листи та передав їх тодішньому польському 
гетьманові Замойському. Через це гетьман 
стратив графа. Відтак український компо-
зитор і лютніст утік і два роки працював у 
капелі польського короля Стефана Баторія, 
а потім переїхав до німецького міста Віль-
тенберг, де видав свої твори і став відомим 
у Європі [1, c. 70–71, 304].

Завдяки Є. Моравському збагатився і 
здобуток симфонічної музики українського 
класицизму. І. Белза в першому томі «Исто-
рии польской музыкальной культуры» подав 
інформацію про польського композитора 
Антонія Мільвіда, який був регентом костьо-
лу в м. Червенську (Є. Обниська, напевне, 
помилково твердила, що це місто, яке вона 
називала Червен, розташовувалося побли-
зу Варшави) 7; писав римо-католицькі ме-
си, оферторії і т. п. Музикознавець І. Белза 
твердив, що цей композитор у другій поло-
вині XVIII ст. написав класицистичну чотири-
частинну невелику b moll’ну програмну сим-
фонію «Bieda ruska» (для двох кларнетів і 
струнних). Слід зауважити, що другу части-
ну він, мабуть, не випадково назвав «Дума» 
(перша частина – Allegro; третя – менует, 
остання, четверта – фінал). 

І. Белза – музикознавець українського по-
ходження 8 помилково (а можливо, навмис-
не) переклав її назву, як «Русская печаль», 
або «Русское горе», а не «Українське лихо» 
[1, c. 258], хоча й досконало володів поль-
ською мовою, бо народився в м. Кельце в 
Польщі. Це можна пояснити тим фактом, що 
перший том тритомного видання, де написа-
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історія

но про цю Cимфонію, датовано 1954 роком, 
але його, вочевидь, було підготовлено ще за 
життя й правління «вождя» совєтської дер-
жави Й. Сталіна, котрий, як відомо, ненави-
дів українців і хотів усіх їх заслати в Сибір. 
Тож для І. Белзи було просто небезпечно 
для життя правильно перекласти назву цієї 
Симфонії з польської мови на російську. Не 
випадково він зазначив, що основу заспіву 
(насправді зачину) «Думи» становила сумна 
білоруська народна пісня (?). Цю Симфонію 
виконували в тодішньому австро-угорському 
Львові 26 жовтня 1910 року [1, с. 258], але 
в умовах наростаючої конфронтації напере-
додні Першої світової війни між Антантою, 
куди входила Росія, і т. зв. Центральними 
країнами, включно з Австро-Угорщиною, ви-
конання «Русской печали» в австро-угор-
ському місті було б навряд чи можливим.

Водночас І. Белза згадав і про іншу Сим-
фонію А. Мільвіда – С dur для солюючого 
гобоя з оркестром, де, на його думку, окремі 
теми пов’язані як з українськими, так і поль-
ськими й білоруськими народномузичними 
джерелами. Хоча рукопис цієї Симфонії 
збері гався у приватних руках і був невідомим 
широкому загалові, проте польський компо-
зитор Ян Кренц відредагував її і 1952 року 
видав під назвою «Sinfonia concertante per 
oboe ed orchestra» (1, с. 259).

Гадаю, що не важливим є той факт, був 
А. Мільвід українцем чи поляком. Адже до 
української музики належить «Українська 
симфонія» чеха Ернста 9 Ванжури (тривалий 
час вона входила до консерваторських курсів 
історії української музики під назвою «Укра-
їнська симфонія» невідомого автора кінця 
XVIII ст.), який мешкав у Санкт-Петербурзі й 
опублікував цей твір у тамтешньому журна-
лі. Тож, на мій погляд, відповідно симфонія 
«Українське лихо» А. Мільвіда належить не 
лише польській, а й українській музиці.

Таким чином, якщо визнати справедли-
вість викладених вище міркувань, то можна 
дійти таких висновків: 

1. Перші багатоголосі хорові твори на 
етнічно українських територіях (анонімні 
орґанум і кондукт) виникли в добу пізнього 
середньовіччя наприкінці XIII cт., тобто май-
же на три століття раніше, ніж це вважалося 
раніше (з появою партесних творів у XVI ст.).

2. У XVI – на початку XVII ст. існував цілий 
раніше невідомий пласт польсько-україн-
ського ренесансу – хорового (мотети й гім-
ни Себастьяна з Фельштина, меси й мотети 
Мартина Львівського) та інструментального 
(твори з лютневої Люблінської табулатури 
А. В. Длуґорая («бандуриста Войташка»)). 
Хоча раніше вважалося (і це було справед-
ливо відповідно до тодішнього рівня знань), 
що ренесансу в українській музиці не було, 
а його елементи сполучалися з бароко.

3. Українсько-польська (польсько-україн-
ська) римо-католицька латиномовна музич-
на культура, що раніше вважалася тільки 
польською, розвивалася в річищі найсучас-
ніших тоді європейських напрямів і жанрів – 
орґанум і кондукт XIII ст., де помітно знання 
творів композиторської школи Собору Па-
ризької Богоматері; мотети й меси, де відчу-
валась орієнтація на франко- фламандську й 
нідерландську композиторські школи XVI ст.; 
музикознавчі трактати і  т. п. 

4. Поповнилася нечисленна скарбни-
ця українського симфонічного класицизму 
(польсько-українські симфонії А. Мільвіда). 

5. Перші хорові твори, написані й опублі-
ковані українцем (тут ідеться про Себастья-
на з Фельштина), датовано першою чвертю 
XVI cт. (1522), перші інструментальні твори 
(А. В. Длуґорай) – другою половиною ХVІ – 
початком XVII ст.; а перші опубліковані му-
зикознавчі праці (трактати Себастьяна з 
Фельш тина) – початком XVI ст. (перший ви-
дано в Кракові 1515 року). 

6. В українсько-польській музичній культу-
рі XIII–XVIII ст. одні персоналії були ближчими 
до української культури, інші – до польської. 
До української – Себастьян із Фельштина, 
який хоча й був римо-католицького віро- 
сповідання, але мав українське походжен-
ня, народився, працював і помер на теренах 
України та писав твори на етнічно україн-
ських землях. Теж українець – представник 
української західної діаспори А. В. Длуґорай 
(«бандурист Войташко»), у композиціях яко-
го часом простежувалася опора на україн-
ські народні джерела. Дещо ближчими до 
польської культури були симфонічні твори 
А. Мільвіда на українську тематику, написа-
ні, можливо, на українських теренах, і римо-
католицькі композиції Мартина Львівського 
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(Марціна Леополіти), який народився, пра-
цював і помер у Львові. Ще ближчими до 
польської, ніж до української культури були 
середньовічні анонімні твори, написані на 
українській Лемківщині в Старому Санчі.

Отже, українсько-польська музична 
куль тура XIII–XVIII ст. є важливим склад-
ником як польської музичної культури, так 
і української, ще, на жаль, не дослідженої. 
Якщо українська й польська музична гро-
мадськість визнає названі епізоди музич ної 
культури спільними, то тоді вони не роз’єд-
нуватимуть, а об’єднуватимуть наші культу-
ри й народи.

Наведені факти не вичерпують зміс-
ту статті. Напевне, слід здійснити музи-
кознавчий аналіз згаданих вище творів 
і ком паративне дослідження українських і 
польських дум.

Згодом також варто було би поширити 
хронологічний діапазон означеної теми та-
кож на XIX–ХХ ст., тобто розглянути компо-
зиторську творчість львів’ян – композиторів 
Яна Ґалля, Мечислава й Адама Солтисів, 
Вітольда Фрімана, Тадея (Тадеуша) Маєр-
ського, Андрія (Анджея) Нікодемовича та ба-
гатьох інших 10, музикознавців Адольфа Хи-
бінського та його учениць Зоф’ї (Софії) Лісси, 
Станіслави Лобачевської, Є. Щепанської на-
самперед у львівські періоди їхньої діяль-
ності 11 та ін. Так само слід було б тлумачити 
музику композиторів польського походження 
підросійської України – Михайла (Міхала) За-
вадського, Владислава Заремби, навіть Та-
деуша Шеліґовського, певною мірою Кароля 
Шимановського та ін. Що ж до музики XIX ст. 
належало б дослідити жанр думки. Тут пра-
цював також ряд музикантів ще складнішо-
го визначення щодо державно-національної 
належності – музикознавця Болеслава Явор-
ського (українсько-польсько-російського), ро-
дин Нейгаузів і Блюменфельдів (українсько-
німецько-польських), Ігоря Стравінського 
(українсько-польсько-російсько-французько-
американського) і його батька Федора (укра-
їнсько-польсько-російського) і т. ін. 

Подібний підхід, на мій погляд, варто бу-
ло би поширити на інших митців, що впису-
ються в українсько-зарубіжні зв’язки – укра-
їнсько-російські, -американські, -канадські, 
-німецькі, -чеські та ін.

Примітки
1 Українське літературознавство розглядає укра-

їнців – латиномовних поетів як таких, що належать 
до української літератури [див.: 5, с. 10–11, 12–14].

2 Першу наукову працю видав Юрій Дрогобич 
(справжнє прізвище – Котермак, бл. 1450, м. Дрого-
бич, нині – Львівської обл. – 1494) [3, с. 98].

3 Одну з перших узагалі друкованих книжок зро-
бив німець Йоган Ґутенберґ у середині XV ст.

4 Повніша інформація та бібліографія – у праці 
І. Белзи «История польской музыкальной культуры» 
[1, с. 39–40, 301].

5 Очевидно, що він був українцем. Можливо, його 
прізвище (а насправді прізвисько) було редуковане 
на одну літеру і спершу звучало як Длуґоґрай, що 
українською означає Довгограй (може, через те, що 
співав також українські думи, які були завдовжки на-
віть 40 хвилин, які тоді були дивиною для польської 
музичної культури; проте не виключено, що грав дов-
гі танцювальні сюїти).

6 До репертуару багатьох інструментальних ко-
лективів входить Львівська табулатура, опрацьова-
на для оркестру українським композитором Миро-
славом Скориком.

7 Твердження Є. Обниської щодо локалізації 
м. Червен поблизу Варшави не підтверджуються 
пізнішими історичними дослідженнями. Як відомо, 
існувала етнічно українська Червона Русь і відповід-
но червенські міста, розташовані приблизно в районі 
Холмщини, що переконливо аргументував у одній зі 
своїх праць визначний український історик Я. Ісаєвич 
[2]. У ній він назвав і літописне місто Червен. Нага-
даю, що й видатний польський фольклорист Оскар 
Кольберг один із томів свого фундаментального ба-
гатотомного видання, опублікованого вже в другій 
половині ХХ ст. – «Повного зібрання творів» (Dzeła 
wszyskie), назвав «Червона Русь» (Ruś Czerwona).

8 Мав справжнє прізвище Дорошук.
9 Побіжно зауважу, що в Національній бібліоте-

ці у Варшаві я бачив ноти романсів (згідно з поль-
ською традицією – пісень) французькою мовою кінця 
XVIII ст. Ласло Ванжури. Тож невідомо, чи це було 
друге ім’я Ернста, чи Ласло Ванжура був його роди-
чем або однофамільцем.

10 Львівських композиторів – напіврумуна-напів-
вірменина Кароля Мікулі та єврея зі Стрия Ісаака 
(Юзефа) Коффлера, – гадаю, не можна включати до 
українсько-польської музичної культури.

11 Стефанія Лобачевська була досить близькою 
товаришкою її тезки, першої української композитор-
ки Туркевич-Лукіянович-Лісовської [4, c. 25].

Джерела та література 
1. Бэлза И. История польской музыкальной куль-

туры. – Москва : Музгиз, 1954. – Т. 1. – 345 с.
2. Ісаєвич Я. До історії взаємин Київської та Ґніз-

нинської держав: червенські гради // Україна – Поль-
ща. Історія і сучасність. Збірник наукових праць і 
спогадів пам’яті Павла Михайловича Калениченка 
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SUMMARY

The article is marked with novelty, that’s why it can be discussed. A number of musical works of 
XIII–XVIII centuries which are used to be considered totally of Polish origin are described. The author 
suggests to include them into the paradigm of Ukrainian-Polish music (musical culture). among them 
we can distinguish the first in Poland polyphonic Roman-Catholic church chorus of the late Middle Ages, 
Renaissance motets by Sebastian from Felstyn and masses by Martyn Lvivskyi (Marcin Leopolita), and 
instrumental works by Adalbert Wojciech Dlugoray (bandura player Wojtashko), classicism symphonies 
by Antoni Milvid. According to the considered materials the author makes the following conclusions:

1. The first polyphonic chorus works on ethnically Ukrainian territories (anonymous organum and 
conductus) have appeared in late Middle Ages, at the late XIIIth century, i.e. almost three centuries be-
fore as it is thought formerly (i.e. with the appearance of partes works in the XVI century).

2. In the XVI – early XVIIth centuries the unknown layer of Polish-Ukrainian Renaissance – chorus 
(motets and anthems by Sebastian from Felstyn, masses and motets by Martin from Lviv) and instru-
mental (works from lute Lublin tabulature by Adalbert Wojciech Dlugoray – bandura player Wojtashko) 
has existed. Though it has been considered earlier (and it is fairly as for that time level of knowledge) 
that there is no Renaissance in Ukrainian music, and its elements are connected with baroque. 

3. Ukrainian-Polish (Polish-Ukrainian) Roman-Catholic church musical culture that earlier has used 
to be thought only Polish one, developed in the terms of modern for that time European trends and 
genres – organum and conductus of the XIII century. The knowledge of works by composer school of 
Notre-Dame de Paris is felt; motets, anthems and masses affected by French-Flemish and Niderland 
composer school of the XVI century; musicological treatises, etc.

4. Not numerous treasury of Ukrainian symphonic classicism has been enriched (Polish-Ukrainian 
symphonies by a. Milvid). 

5. The first chorus works have been written and published by the Ukrainian (I mean Sebastian from 
Felshtyn), they are dated by the first quarter of the XVI century (1522); the first instrumental works (Adal-
bert Wojciech Dlugoray) – by the late XVIth – early XVIIth centuries; and the first musicological works 
(treatises by Sebastian from Felsthyn) are published in early XVIth century (the first one is printed in 
Krakiv in 1515).

6. In Ukrainian-Polish musical culture of the XIII–XVIII centuries some persons are closer to Ukrai-
nian culture, the others – to Polish one. Sebastian from Felshtyn is closer to the Ukrainian culture 
because he has been Ukrainian: he has been born, worked and died in contemporary Ukraine. He has 
written his works on ethnic Ukrainian lands; but he is of Roman Catholic church. Adalbert Wojciech 
Dlugoray (bandura player Wojtaszko) was also Ukrainian. He is the representative of Ukrainian Western 
Diaspora. Sometimes he referres to Ukrainian folk sources in his works. The symphonies by Antoniy 
Milvid are closer to some extent to Polish culture. They are written on Ukrainian subjects and possibly on 
Ukrainian territory. Roman-Catholic compositions by Martyn Lvivskyi (Marcin Leopolita) who has been 
born, worked and died in Lviv, also belong to this group. As for the Middle Ages anonymous works, they 
are closer to Polish culture rather than to Ukrainian one. They are written in Ukrainian Lemkivshchyna 
in Staryi Sanch (now it is Stary Sącz, Poland).

Keywords: Ukrainian-Polish music, motet, mass, tabulature, symphony, treatise, Middle Ages, Re-
naissance, Classicism.
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ПЕРшИй КРИМСЬКОТАТАРСЬКИй ФІЛЬМ:  
ПОСТКОЛОНІАЛЬНІ СТУДІЇ

Оксана Волошенюк

УДК  791.227(=512.19)

У статті досліджено мистецькі репрезентації кримськотатарського національного героя Аліма Айдамака. 
Авторка детально розглядає дві стрічки (російського та українського виробництва) – «Пісня на камені» 1 та 
«Алім» 2, зняті майже одночасно (у 1926 році). Етнографічна достовірність, відтворення побуту кримських 
татар, залучення до процесу створення фільму «Алім» видатних кримськотатарських акторів, етнографів, 
драматургів стали запорукою довгого мистецького і громадсько-політичного життя цієї кінострічки. 

Разом зі статтею вперше публікується протокол спільного засідання Татсекції академічної ради Народно-
го комісаріату просвіти Кримської Автономної Соціалістичної Радянської республіки з керівництвом ВУФКУ 
та режисером Г. Тасіним, де обговорювався сценарій фільму.

Ключові слова: ВУФКУ, орієнталізм, стереотипи, кримськотатарський фільм, етнографічний фільм, 
авантюрний фільм.

В статье исследованы художественные репрезентации крымскотатарского национального героя Алима 
Айдамака. Автор подробно рассматривает две киноленты (российского и украинского производства) – «Пес-
ня на камне» и «Алим», созданные почти одновременно (в 1926 году). Этнографическая достоверность, 
воспроизведение быта крымских татар, приобщение к созданию фильма «Алим» выдающихся крымско-та-
тарских актеров, этнографов, драматургов стали залогом долгого художественного и общественно-полити-
ческого бытования этого кинопроизведения.

Вместе со статьей впервые публикуется протокол заседания Татсекции академического совета Народ-
ного комиссариата просвещения Крымской Автономной Советской Социалистической республики, где со-
вместно с руководством ВУФКУ и режиссером Г. Тасиным обсуждался сценарий фильма.

Ключевые слова: ВУФКУ, ориентализм, стереотипы, крымскотатарский фильм, этнографический 
фильм, авантюрный фильм.

The article is devoted to the investigation of artistic representation of Alim Aidamak, Crimean-Tatar national 
hero. The author is considering in detail two films  Song on the Rock and Alim (of Russian and Ukrainain production) 
shooted almost simultaneously in 1926. Ethnographical reliability, the recreation of Crimean Tatars mode of life, 
attraction of famous Crimean-Tatar actors, ethnographers, the playwrights to the creation of Alim film has become 
a guarantee of long artistic, social and political life of this reel. 

The proceedings of combined session of Tatsection of Crimea People’s Education Commissariat Academic 
Council with the leaders of the VUFKU (All-Ukrainian Photo Cinema Administration) and the director G. Tasin, 
where the film screept has been discussing, is published with the article for the first time. 

Keywords: VUFKU (All-Ukrainian Photo Cinema Administration, оrientalism, stereotypes, Crimean-Tatar film, 
ethnographic film, adventurous film.

Мета нашої розвідки – дослідити підходи 
до створення етнографічного орієнтально-
го фільму на матеріалі кінокартини «Алім», 
передати атмосферу спільної роботи керів-
ництва ВУФКУ, знімальної групи та крим-
ськотатарської громадськості, дотичної до 
відтворення достовірної історичної обста-
новки, та ввести в науковий обіг стрічку, яка 
була вилучена з кінопроцесу в 1937 році під 
час репресій кримської інтелігенції. Фільму-
вання та вихід кінокартини «Алім» на екра-
ни в 1925–1926 роках супроводжувалися 
увагою кінопреси та громадськості, особли-
во кримськотатарської, яка з нетерпінням 
очікувала на перший правдивий кримсько-
татарський фільм. Після заборони стрічки в 
1937 році лише в 1998 історик українського 

кіно Т. Дерев’янко згадує про неї в статті 
«У головній ролі – Хайрі» [7], опублікованій 
у кримському виданні.

Важливим питанням побутування будь-
якої національної культури є її герої, які 
суспільні верстви вони репрезентують та 
які цінності уособлюють. У кожного народу 
є власний пошанований трибун, просвіт-
ник, письменник або ж поет, і власний шля-
хетний розбійник. 

Народний кримський герой Алім Азама-
тоглу Айдамак (1816–1849) був історичною 
особою – селянином Феодосійського пові-
ту. У кримськотатарському фольклорі (ле-
гендах і піснях) він – національний герой, 
благородний розбійник, який перерозпо-
діляв блага на користь бідних, на кшталт 

http://www.etnolog.org.ua

І
Council with the leaders of the VUFKU (All-Ukrainian Photo Cinema Administration) and the director G. Tasin, 

І
Council with the leaders of the VUFKU (All-Ukrainian Photo Cinema Administration) and the director G. Tasin, 
where the film screept has been discussing, is published with the article for the first time. 

І
where the film screept has been discussing, is published with the article for the first time. 

 VUFKU (All-Ukrainian Photo Cinema Administration, оrientalism, stereotypes, Crimean-Tatar film, І VUFKU (All-Ukrainian Photo Cinema Administration, оrientalism, stereotypes, Crimean-Tatar film, 
ethnographic film, adventurous film.Іethnographic film, adventurous film.

Мета нашої розвідкиІМета нашої розвідки – дослідити І– дослідити 
до створення етнографічного орієнтальноІдо створення етнографічного орієнтально
го фільму на матеріалі кінокартини «Алім», Іго фільму на матеріалі кінокартини «Алім», 

М
 ВУФКУ, ориентализм, стереотипы, крымскотатарский фильм, этнографический 

М
 ВУФКУ, ориентализм, стереотипы, крымскотатарский фильм, этнографический 

The article is devoted to the investigation of artistic representation of Alim Aidamak, Crimean-Tatar national 

М
The article is devoted to the investigation of artistic representation of Alim Aidamak, Crimean-Tatar national 

hero. The author is considering in detail two films  

М
hero. The author is considering in detail two films  Song on the Rock

М
Song on the Rock

shooted almost simultaneously in 1926. Ethnographical reliability, the recreation of Crimean Tatars mode of life, 

М
shooted almost simultaneously in 1926. Ethnographical reliability, the recreation of Crimean Tatars mode of life, 
attraction of famous Crimean-Tatar actors, ethnographers, the playwrights to the creation of 

М
attraction of famous Crimean-Tatar actors, ethnographers, the playwrights to the creation of 
a guarantee of long artistic, social and political life of this reel. Мa guarantee of long artistic, social and political life of this reel. 

The proceedings of combined session of Tatsection of Crimea People’s Education Commissariat Academic МThe proceedings of combined session of Tatsection of Crimea People’s Education Commissariat Academic 
Council with the leaders of the VUFKU (All-Ukrainian Photo Cinema Administration) and the director G. Tasin, МCouncil with the leaders of the VUFKU (All-Ukrainian Photo Cinema Administration) and the director G. Tasin, 
where the film screept has been discussing, is published with the article for the first time. Мwhere the film screept has been discussing, is published with the article for the first time. 

 VUFKU (All-Ukrainian Photo Cinema Administration, оrientalism, stereotypes, Crimean-Tatar film, М VUFKU (All-Ukrainian Photo Cinema Administration, оrientalism, stereotypes, Crimean-Tatar film, 
ethnographic film, adventurous film.Мethnographic film, adventurous film.

Ф
Айдамака. Автор подробно рассматривает две киноленты (российского и украинского производства)

Ф
Айдамака. Автор подробно рассматривает две киноленты (российского и украинского производства)

на камне» и «Алим», созданные почти одновременно (в

Ф
на камне» и «Алим», созданные почти одновременно (в 1926

Ф
1926

воспроизведение быта крымских татар, приобщение к созданию фильма «Алим» выдающихся крымско-та

Ф
воспроизведение быта крымских татар, приобщение к созданию фильма «Алим» выдающихся крымско-та
тарских актеров, этнографов, драматургов стали залогом долгого художественного и общественно-полити

Ф
тарских актеров, этнографов, драматургов стали залогом долгого художественного и общественно-полити

Вместе со статьей впервые публикуется протокол заседания Татсекции академического совета Народ

Ф
Вместе со статьей впервые публикуется протокол заседания Татсекции академического совета Народ

ного комиссариата просвещения Крымской Автономной Советской Социалистической республики, где соФного комиссариата просвещения Крымской Автономной Советской Социалистической республики, где со
вместно с руководством ВУФКУ и режиссером Г. Фвместно с руководством ВУФКУ и режиссером Г. Тасиным обФТасиным обсуждался сценарий фильма.Фсуждался сценарий фильма.

 ВУФКУ, ориентализм, стереотипы, крымскотатарский фильм, этнографический Ф ВУФКУ, ориентализм, стереотипы, крымскотатарский фильм, этнографический 

The article is devoted to the investigation of artistic representation of Alim Aidamak, Crimean-Tatar national ФThe article is devoted to the investigation of artistic representation of Alim Aidamak, Crimean-Tatar national 
Song on the RockФSong on the Rock and Ф and Song on the Rock and Song on the RockФSong on the Rock and Song on the Rock

shooted almost simultaneously in 1926. Ethnographical reliability, the recreation of Crimean Tatars mode of life, Фshooted almost simultaneously in 1926. Ethnographical reliability, the recreation of Crimean Tatars mode of life, 
attraction of famous Crimean-Tatar actors, ethnographers, the playwrights to the creation of Фattraction of famous Crimean-Tatar actors, ethnographers, the playwrights to the creation of 

Е
 ВУФКУ, орієнталізм, стереотипи, кримськотатарський фільм, етнографічний фільм, 

Е
 ВУФКУ, орієнталізм, стереотипи, кримськотатарський фільм, етнографічний фільм, 

исследованы художественные репрезентации крымскотатарского национального героя Алима Еисследованы художественные репрезентации крымскотатарского национального героя Алима 
Айдамака. Автор подробно рассматривает две киноленты (российского и украинского производства)ЕАйдамака. Автор подробно рассматривает две киноленты (российского и украинского производства)

1926 Е1926 году). Егоду). Этнографическая достоверность, ЕЭтнографическая достоверность, 
воспроизведение быта крымских татар, приобщение к созданию фильма «Алим» выдающихся крымско-таЕвоспроизведение быта крымских татар, приобщение к созданию фильма «Алим» выдающихся крымско-та
тарских актеров, этнографов, драматургов стали залогом долгого художественного и общественно-политиЕтарских актеров, этнографов, драматургов стали залогом долгого художественного и общественно-полити

Вместе со статьей впервые публикуется протокол заседания Татсекции академического совета НародЕВместе со статьей впервые публикуется протокол заседания Татсекции академического совета Народ
ного комиссариата просвещения Крымской Автономной Советской Социалистической республики, где соЕного комиссариата просвещения Крымской Автономной Советской Социалистической республики, где со



52

ІсторІя

Робін Гуда, Олекси Довбуша та Устима 
Кармелюка. Як і згадані постаті, Алім вияв-
ляв владну та майнову несправедливість 
і каталізував народний гнів. Томас Кар-
лейль, британський дослідник, який жив у 
ХІХ ст., своїм циклом промов і праць «Про 
героїв…» сприяв формуванню своєрідно-
го культу героїв. Він описував природний і 
людський ландшафт життєпису героя так: 
«Його життя – не дозвільна прогулянка по 
запашним апельсиновим гаям і зеленим 
квітучим лугам у супроводі муз, що співа-
ють, і рум’яних гір, а суворе паломництво 
через спекотні пустелі, через країни, по-
криті снігом і льодом. Він мандрує серед 
людей; він любить їх незбагненною ніжною 
любов’ю, змішаною зі співчуттям, любов’ю, 
якою вони не можуть йому відповісти, але 
душа його живе на самоті, у далеких облас-
тях світобудови» [12, с. 337]. Пошанування 
ж героїв несе надію на справедливе управ-
ління світом. 

Усні перекази про Аліма послугували 
матеріалом для романів і п’єс спочатку в 
російській, а потім у кримськотатарській 
словесності. Розглянемо потрактування 
постаті героя в різних жанрах і культурних 
контекстах.

Одним зі способів осягнення європей-
цем Азії став орієнталізм – система уяв-
лень про Схід, що засновувалася на онто-
логічній різниці між двома світами, такий 
собі своєрідний спосіб ствердження вла-
ди Заходу над Сходом. У Азії, безумовно, 
завжди існував власний вектор розвитку, 
який сприяв збереженню національної та 
релігійної ідентичності. Однак особливості 
світосприйняття східної людини, її зосеред-
женість на питомих традиціях часто-густо 
ставали перепонами до тісніших міжкуль-
турних зв’язків. Азіатські країни уявлялись 
європейцям консервативними структура-
ми, що свідомо уникають прогресу. 

У романі росіянина М. Попова «Алім – 
кримський розбійник», виданому в Санкт-
Петербурзі 1895 року, сюжет будується на 
романтичних взаєминах Рахілі, доньки ба-
гатого купця-караїма Бабаджана, і їх садів-
ника Аліма. Закохана дівчина в запалі гніву 
обмовляє його, і молодого кримчака заси-
лають на каторгу. Звідти він тікає, поверта-

ється на батьківщину і по-новому сприймає 
образ Рахілі, у якій вбачає гурію-посланни-
цю Магомета, дану йому, щоб полегшувати 
страждання ближнього. Алім здалеку спо-
стерігає за дівчиною і роздумує: «До зустрі-
чі з тобою, поки твій божественний вогонь 
не розігрів мою душу, що таке був я? Про-
стий татарин, працівник, який не розумів 
страждань людей. З’явилася ти, послан-
ниця Аллаха, і я прозрів; я зрозумів сенс 
проповіді великого пророка, і люди стали 
моїми братами. Я не чув від тебе жодної 
ради або наказу допомагати людям, але я 
бачив тебе, я зрозумів, що Аллах, посила-
ючи на землю таку Гурію, як ти, хотів зро-
бити всіх людей добрими, звернутися до 
добра» [24, с. 498].

У типологічних сюжетах про «шляхетних 
розбійників» драматизація відбувається за-
звичай на кількох рівнях. Невдовзі Рахіль 
гине від рук солдата – охоронця в’язниці 
під час порятунку ув’язненого Аліма, а зго-
рьований закоханий перебирається в Ту-
реччину, де стає проповідником (аджи). 
У Крим він повертається вже сивим стар-
цем-місіонером. Унаслідок його промов 
кримчаки піднімаються для переселення в 
Туреччину. Роман М. Попова завершуєть-
ся тим, що герой повертається в Стамбул, 
купує кав’ярню: «Мені б хотілось покласти 
мої кістки в Меці», – задумливо говорить 
Алім. Історичним підґрунтям твору послу-
гувала міграція понад 200 000 кримчаків у 
Туреччину, внаслідок чого спустіли цілі сте-
пові місцини Криму. 

Німецька дослідниця, фахівець із коло-
ніальних студій, Крістіан Йобст припускає, 
що тексти російської художньої літератури, 
подорожні описи часто-густо «поширювали 
враження, начебто єдиною динамічною ді-
єю, на яку здатна ця латентно ворожа до 
росіян група населення, була втеча з-під 
російсько-християнського панування» [11]. 
Зазначимо, що саме така проективна ві-
зія кримського народного героя виглядає 
досить несподіваною, позаяк у фольклор-
них переказах муллам від нього також до-
бряче діставалося: він часто переодягався 
муллою, щоб проникнути у важкодоступні 
місця. Радше ми маємо справу з особли-
вим східноорієнтованим різновидом аван-
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тюрного роману, де екзотика східної люди-
ни – ще один спосіб додати хитромудрості 
сюжету. Подібне зацікавлення незвичай-
ним, як правило, розвивається в моменти 
кризи культури, коли виникає необхідність 
подальшого розвитку, рефлексії.

Популярний роман М. Попова інспірує 
декілька звернень до постаті Аліма і в дра-
матургії, зокрема кримськими авторами.

Так, 1897 роком датована п’єса феодо-
сійського драматурга О. Козлова «Алим. 
Крымский разбойник». На титулі зазна-
чено «Драма в 5 действиях и 6 картинах. 
Сюжеты заимствованны (из романа Н. По-
пова)». Зберігся рукопис із Феодосії з на-
писом цензора: «К представлению дозво-
лено», і штампом Головного управління 
зі справ друку [23]. Постановка п’єси була 
дозволена автором. Дійові особи, окрім 
дев’ятнадцятилітньої Сари (відповідни-
ці Рахілі з роману М. Попова), переважно 
поміщики, мурзи, купці; Алім на п’ятому 
місці в списку персонажів й означений, як 
«27 років, кримський розбійник». Один з ге-
роїв, Олексій Якович Козаков, «чиновник, 
26 років», аж занадто скидається на Олек-
сія Яковича Козлова – автора. 

П’єса видозмінювалась і неодноразово 
перевидавалась. Вдалось ідентифікувати 
феодосійські видання. У першому (Феодо-
сія : Видавництво Натковича и Виниковича, 
1908. – 77 с.) [23] зазначено, що сюжет був 
запозичений з повісті М. Попова. Наступ-
не – «Алим и Сарра, или Крымский разбой-
ник» 3 – побачило світ через кілька років. 

У каталозі «Книга в Україні 1861–
1917 рр.» віднаходимо відомості про вида-
ну в Севастополі в 1910 році п’єсу В. Кар-
пова-Кримського «Татарский джигит Алим 
Азамат-Оглу. Сцены из жизни крымских 
татар с песнями и плясками в 7 картин-
ках» [14, с. 34].

В обох п’єсах, комічних операх, призна-
чених для постановок російськими теа-
тральними трупами, пропонується музична 
складова, конструюються пейзанські, про-
стодушні, емоційні образи кримчаків.

Образ Аліма функціонував у двох «жит-
тєсвітах», російському і татарському, які 
мало комунікували між собою. До прикла-
ду, 70 % кримських татар вміли читати й пи-

сати арабською, та вони не знали й слова 
російською. Водночас у Російській імперії 
напередодні Першої світової війни грамот-
ність російського населення становила ли-
ше 40 %.

На межі ХХ ст. кримськотатарське сус-
пільство все більше презентували особис-
тості, які прагнули «змінності», світської 
освіти кримськотатарською, а не арабською 
мовою, позаяк монополія релігійного вихо-
вання, на їхню думку, ізолювала кримських 
татар від участі в технічному та культур-
ному прогресі. Просвітник Ісмаїл Ґасприн-
ський виступив засновником ісламського 
просвітянського руху джадидизму. «Метою 
Ґаспринського було створення модерного, 
світського в своїй основі мусульманського 
суспільства, у якому іслам мав виконувати 
лише роль моральної настанови. Чоловіки 
та жінки мали брати участь у публічному 
житті та співпрацювати з російським сус-
пільством. В основі джадидизму було по-
літичне зерно, адже освіта та мова (поряд 
із релігією) вважалися найбільш політизо-
ваними сферами в процесі націєтворення» 
[31, р. 177].

Одним з проявів цього модерного мусуль-
манського суспільства стало становлення 
театральної культури, поява спеціальних 
приміщень для театральних вистав у крим-
ськотатарській столиці Криму – Бахчисараї. 
Позаяк ще не було пристосованих примі-
щень, то спектаклі, показ яких розпочався 
в останнє десятиліття ХІХ ст., відбувались 
або в будинках багатих кримчан, або в місь-
кій управі (тут ідеться про Бахчисарай). Те-
атр тоді сприймався переважно як розвага. 
Глядачі залишали взуття поза залою, жінки 
та чоловіки сиділи окремо, і під час вистав 
вони пригощалися сухо фруктами, принесе-
ними із собою. Навіть трагедійні спектаклі 
спочатку сприймалися публікою як «коме-
дійні сценки», що свідчило про розвиток 
лише початків образного мислення та пози-
ціювання театральних вистав виключно як 
розважальних. Зафіксовані випадки, коли 
жителі зривали постановки, де містились 
елементи сатири на деякі звичаї й традиції, 
та закидали камінням акторів [15, с. 83].

Першою п’єсою кримськотатарською 
мовою став переклад Мольєра «Лікар ми-
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моволі», який вийшов у 1900 році й був 
адаптований до кримськотатарських реа-
лій через введення системи місцевих ге-
роїв. Проте перша написана кримськота-
тарською мовою п’єса «Чому бути, того не 
минути» датована 1902 роком, її автором 
був володар кав’ярні в Бахчисараї С. Озен-
башли. Отже, на початку ХХ ст. театраль-
на культура постановки й формування 
театральної аудиторії посеред кримських 
татар лише починала розвиватись. Як не 
парадоксально, але в Бахчисараї, де 90 % 
населення складали кримчаки, часто-густо 
грали російською [15, с. 83]. 

Перша екранізація легенд про Айдамака 
відбулася в 1916 році. Російський режисер 
В’ячеслав Вісковський зняв за романом 
М. Попова німий фільм «Алім – кримський 
розбійник» із Сергієм Ценіним у головній 
ролі. Ядро сюжету залишається тим же – 
молодий татарин Алім страждає від недо-
брозичливості й підступів багатого господа-
ря і кохає його доньку. Господар звинувачує 
головного героя, по суті, викидаючи цим на 
маргінеси суспільства. Молодий чоловік 
розпочинає вершити справедливість: заби-
рає у багатих і обдаровує бідних, викриває 
«рицарів мутної водички». Ще одна сюжет-
на лінія – діяльність неблагородного лихо-
дія-розбійника, який прикривається іменем 
Аліма задля злочинів і грабунків. У фіналі 
стрічки герой гине від рук брата цього зло-
чинця, якого він знешкодив. 

Відірваність від історичної постаті Алі-
ма не була ще такою значною, і в стрічці 
використано сюжет реальної сцени зна-
йомства Аліма з Іваном Айвазовським, 
відомої зі спогадів художника, який став 
частиною кримського фольклору. Ідеться 
про кавування художника і Аліма та огляд 
джигітом його робіт. За переказами, Алім 
згодом зустрів коляску І. Айвазовського та 
британки Юлії Гревс, які поверталися з він-
чання, і привітав їх подарунком та квітами. 
Ця сімейна легенда в трансформованому 
вигляді була представлена у фільмі. У жур-
налі «Синематограф» розповідалося: «Од-
ного разу під час зустрічі з ним [Айвазов-
ський. – О. В.] розпочав бесіду і кликав його 
до себе. І не раз під час зустрічі Алім кидав 
в коляску для його дочки квіти (сцена ця по-

ставлена зі слів дочки нашого знаменито-
го художника Жанни Іванівни Арцеулової, 
у дівоцтві – Айвазовської)» [3]. Сама ж вона 
народилася в 1858 році – через дев’ять ро-
ків після смерті реального Айдамака. 

Фільм не зберігся, але, найімовірніше, 
належав до штибу популярних «східних 
мелодрам», де роковані пристрасті поси-
лювалися східною екзотикою і досягали 
критичного шалу контрастних емоцій.

Жодна з цих мистецьких репрезентацій 
постаті Аліма не визнає за джерело крим-
ськотатарський фольклор, хоча посилан-
ня «из крымской жизни» можна вважати 
напівмірою.

У Російській імперії, як зазначає Соломія 
Павличко, дослідниця життєвого і творчо-
го шляху Агатангела Кримського, «сходо-
знавство <…> відігравало політичну роль. 
Це була наука, яка мала обслуговувати 
експансію на Схід» [19, с. 160]. Інший дис-
курс демонструє в «Пояснюючій записці до 
проекту організації Історико-Філологічного 
Відділу Української Академії Наук» фун-
датор українського сходознавства Агатан-
гел Кримський: «Стародавня Україна була 
місцем для життя або для довшого перебу-
вання усіляких орієнтальних народів <…> 
Іраністика, тюркологія, арабістика – без 
отих трьох наук усестороння, неодно-
значна історія українства неможлива» [21]. 
Зокрема, вчений опублікував працю «Му-
сульманство та його будучність», у якій 
ідеться про шкільництво та освіченість се-
ред мусульман, у ній він позитивно оцінює 
прогресивно- освітній рух як протидію обру-
сительній політиці Російської імперії.

Тому усвідомлення світу «інших», саме 
як «інших», а не «чужих», найкраще допо-
магає повніше усвідомити власний світ. 

Період з 1924 по 1927 роки – «крим-
ськотатарського ренесансу» – характер-
ний активним розвитком науки, мистецтв, 
етнографічних студій. Політика коренізації 
також ініціювала вивчення археології крим-
ських татар. Атмосфера національного від-
родження та піднесення була спільною для 
кримчаків і українців.

Умер Іпчі 4, основоположник кримськота-
тарської сучасної літературної мови, крим-
ськотатарської драматургії ХХ ст., першим 
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звернувся до постаті Аліма. У 1925 році він 
написав п’єсу «Алім», яка була поставлена 
на сцені щойно відкритого Кримськотатар-
ського драматичного театру.

Невдовзі написана п’єса стала основою 
для кінострічки режисера Ялтинської студії 
ВУФКУ Георгія Тасіна. Це була його перша 
ігрова кінокартина.

Створення фільму відбувалося в той 
період, коли ВУФКУ лише починало опано-
вувати систему планування та кіновироб-
ництва. Стрічці «Алім» «пощастило», бо 
1925 року бюджет ігрового фільму складав 
103 тис. карбованців, тоді як у 1926 – лише 
69 тис. [8, с. 38].

Фільмування кінокартини розпочалося 
восени 1925 року, коли політика коренізації 
в республіках спричинила запит на сюже-
ти з національних історій. Подібні проце-
си відбувалися і в грузинському кінемато-
графі – «Сурамська фортеця» (за твором 
Д. Чонкадзе, 1923 р., реж. І. Перестіані), 
«Хто винний?» (за Н. Накашидзе, 1925 р., 
реж. Цуцунава). 

До початку власне роботи над стрічкою 
«Алім» представники ВУФКУ (член прав-
ління ВУФКУ Павло Нечес, директор Ял-
тинської кінофабрики Соломон Орелович, 
режисер фільму Георгій Тасін) обмінюва-
лися думками щодо сценарію з кримсько-
татарською громадськістю. Засідання Та-
тарської секції академічної ради Народно-
го комісаріату просвіти Кримської АРСР, на 
якому повністю зачитували сценарій і об-
говорювали його до найменших дрібниць, 
затягнулося аж на два вечори – 7–8 жовтня 
1925 року [2, арк. 81–83]. У засіданні також 
взяли участь Мустафа Бекіров (кримсько-
татарський педагог, знавець кримськота-
тарської мови, з 1934 р. – ректор Кримсько-
го педагогічного інституту), Осма́н Нурі Ак-
чокракли (діяч кримськотатарського куль-
турного відродження, поет, письменник, 
журналіст, історик-археолог, сходознавець, 
лінгвіст-поліглот, етнограф, мистецтво-
знавець, педагог, засновник будинку-музею 
І. Ґаспринського, один з перших кримсько-
татарських драматургів (у 1903 р. переклав 
«Одруження» М. Гоголя)), Умер Іпчі (автор 
сценарної основи), Усеїн Боданінський 5 
(директор Музею тюрко-татарської культу-

ри, у майбутньому – науковий консультант 
фільму і художник-декоратор). Керував за-
сіданням Ягья Байрашевський, учений се-
кретар Кримнаркомпросвіти. Продискуту-
вали чи не кожну деталь, достовірність усіх 
персонажів і не лише грамотність написів 
кримськотатарською, але й каліграфію.

Зрештою поважні збори вирішили, що 
«серйозний підхід до постановки “Алім – 
Кримський Джигіт” з боку ВУФКУ і Ялтин-
ської кінофабрики гарантує те, що картина 
історично буде витримана і з побутової точ-
ки зору вірна. Сподіваємося, що ми будемо 
мати першу східну стрічку, вільну від тих 
недоліків, якими характеризуються східні 
картини, які вже з’явились до цього часу, 
як-от: неточне відображення побуту, істо-
рична недостовірність, бажання досягти 
лише ефекту тощо» [2, арк. 82–83].

За словами «східні картини, які вже 
з’явились» насправді стояла цілком кон-
кретна стрічка – «Пісня на камені» (режи-
сер-постановник Лео Мурашко, сценарист 
Xрисанф Херсонський), відзнята за півроку 
до того Першою московською фабрикою 
Держкіно. 

В обох кінокартинах, «Пісня на камені» 
і «Алім», був спільний герой і спільний ви-
конавець його ролі. Щоправда, у «Пісні…» 
сценарист об’єднав персонажів двох крим-
ських легенд – поета-оповідача Ашик-Уме-
ра і розбійника Аліма. Автори фільму на-
звали нового героя Халіл. В обох кіностріч-
ках на головну роль був запрошений обда-
рований кримськотатарський артист Хайрі 
Емір-Заде 6.

Газета «Крымская правда» у випуску від 
24 січня 1998 року передрукувала повідом-
лення від 14 травня 1925 року про початок 
фільмування – експедицію Держкіно в Крим.

«Примітно, що саме в 1925 році в Криму 
починається відновлення і розвиток кіне-
матографії. Крим був завжди Меккою для 
кінематографістів. Море і гори, сонце і про-
зоре повітря, – усе це створювало для кі-
нострічок сприятливі умови <…> Кримом, 
його характерним життям вперше серйоз-
но зацікавилося Держкіно, відправивши в 
цьому році свою експедицію до Криму» [7].

Зауважимо, що «експедиційними філь-
мами» тоді здебільшого називали докумен-
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тальні стрічки, що знімалися в маловідомих 
або важкодоступних місцях. Видові фільми 
(або ж, як тоді говорили, «експедиційні») 
розглядали в 1920-х і як спосіб оформлен-
ня нового наукового знання, і як документу-
вання подорожей. Ці стрічки відносили по-
чергово й до просвітницьких, й до докумен-
тальних кінокартин, залежно від самоназв. 
Справді «експедиційною» можна назвати 
стрічку російського документаліста В. Єро-
фєєва «Серце Азії», яка знімалася в горах 
Афганістану, куди ще не сягали науковці і 
мандрівники.

«2-го травня (1925) почалося фільму-
вання “Пісні на камені”. В кінострічці “Пісня 
на камені” режисер Лео Мур і автор сцена-
рію – театральний критик Хрисанф Херсон-
ский поставили собі завдання розповісти 
про справжній побут кримських татар в 
звичних умовах їх життя дев’яностих років 
минулого століття <…>

Фільмування буде відбуватися в Бахчи-
сараї, Мангуп-Калі, Кокозах, на Карадазі, 
в Судаку і інших місцевостях і селах  <…> 
Картина має за мету виявити найбільш 
яскраво національне обличчя Криму, 
яким воно було 25–30 років тому назад» [7].

Стрічка не збереглася, але критики та 
глядачі, які встигли тоді побачити «Пісню 
на камені», замість «справжнього побуту» 
зауважили «невміле стилізування етногра-
фічних рис», – писав український журнал 
«Кіно» [26]. Ще різкіше відгукнувся великий 
поціновувач Криму Осип Мандельштам. 
Варто якнайповніше навести його рецен-
зію, що висміює сформоване стереотипне 
російське колоніальне бачення кримських 
татар як народу, вірного своїм традиціям, 
який зберігає патріархальний спосіб життя 
в мальовничій гірсько-морській місцевос-
ті. Поет обізвав образ Криму, який постає 
в «Пісні…», «чебуречно-мінаретним Кри-
мом». О. Мандельштам писав: «Так гово-
рити про Крим, про татар, про момент, від-
далений від нас на які-небудь 10–15 років, 
може лише іноземець. У нас складається 
враження, що сценарій написано інтелі-
гентним парагвайцем чи аргентинцем, що 
найелементарніші уявлення про царський 
Крим, його соціальні відносини тощо, спо-
творені з химерною екзотичною зухваліс-

тю» [17]. Поет окреслює тут одну зі стра-
тегій поводження з «чужими», засновану 
на бездумному транслюванні тісного спле-
тіння жанрово-культурних стереотипів про 
дитинні народи, які живуть близько до при-
роди. Творцям «Пісні...» і справді було бай-
дуже звідки цей екзот, із Кримського хребта 
чи з Памп. «Стерилізовані», за висловом 
О. Мандельштама, татари танцюють, спі-
вають, торгують. Поета особливо потіши-
ли жорстокі татарські повстанці, списані чи 
не з Батиєвих воїнів, «ханські опричники», 
якими вони зображувалися багато століть, 
щоб лякати дітей і лібералів [17]. Татар-
ський чоловік у стрічці свідомо був воїном 
і обов’язково вершником, а татарська жінка 
ледве вгадувалася крізь серпанок білої ву-
алі, у яку вона незмінно закутана.

«Пісня на камені» стала покручем різних 
жанрів, де немирно співіснували «розрізне-
ні натяки на історії, які формували міфоло-
гію бачення кримськотатарського народу – 
міфологію не завжди точну, а подекуди й 
зовсім брехливу» [11]. 

Рік по тому автор сценарію «Пісні на ка-
мені» Xрисанф Херсонський констатував 
невдачу фільму, пояснивши її незнанням 
«татарського життя самим режисером до 
експедиції <...> татарської мови ніким зі 
співробітників фільми», а також «непристо-
сованістю багатьох співробітників до міс-
цевих умов», роботою «в чужому побуті то 
навпомацки, то з нальоту» [10, с. 107].

Жанр «авантюрного фільму зі східно-
го життя» «Алім – кримський розбійник», 
який цілком відповідав очікуванням публіки 
в 1916 році, відтворений через 10 років у 
«Пісні на камені», не пройшов ані «цензури 
смаку», ані тесту на соціальну вагомість, 
хоча міра віддаленості від реалій кримсько-
татарського життя в обох була однакова.

Звернемося ще раз до рецензії в жур-
налі «Кіно»: «Можна сказати, що цим філь-
мом Держкіно себе скомпрометувало. Була 
мета створити східний фільм з життя, іс-
торії та побуту кримських татар. Він мусив 
мати не тільки етнографічне, а й художнє 
та соціальне значення. Та дарма!» [26].

Заснований на кримськотатарській ле-
генді, сюжет вуфківського фільму «Алім» 
будувався вже на драматичній колізії кла-
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сової боротьби трудового народу. Алім з 
самого початку позиціонується як селя-
нин-робітник, який, працюючи на фабриці, 
протестує проти нелюдських умов праці та 
знущань. Викинутий з роботи, він найма-
ється до багатого купця-караїма, у якого 
є молода і приваблива донька Сара. Алім 
підбурює працівників і селян до бунту. 
Для придушення повстання прибуває за-
гін козаків. Російські поміщики і чиновники, 
татарські мурзаки об’єднуються супроти 
кримськотатарського Робін Гуда. Алім здій-
снює типові для авантюрного героя подви-
ги: захищає жінок (карає мурзу, який викра-
дає наречену, щоб побавитися), захищає 
слабших (експропріює боргові розписки 
селян у жадібного російського поміщика), 
робінгудівське молодецтво проявляється в 
тому, як він розстроює весілля доньки при-
става-поневолювача. Елементи трагічної 
непереборної пристрасті закоханих, які не-
винно страждають, інтегровані в класову 
доктрину.

У журналі «Кіно» (№ 2/3, 1926 р.) як сце-
нариста фільму згадано кримськотатар-
ського драматурга Умера Іпчі [5, с. 4]. Проте 
вже в № 8 цього ж року йдеться і про Мико-
лу Бажана як співавтора сценарію. Штатни-
ми вуфківськими сценаристами переважно 
були письменники: «Візьміть імена україн-
ських сценаристів Майський, Панч, Шку-
рупій, Бажан, Яновський… Письменники 
зробили напад на нову форму літературної 
роботи: сценарій. І вони перемагають» [16]. 
Імовірно, зразки успішних сценарних робіт 
літераторів спричинили їх «прикріплення» 
до сценаристів-початківців.

Фільмування стрічки розпочалося на-
прикінці 1925 року. Зйомки проводили в 
знаменитих печерах гірського масиву Ча-
тир-Дага та на горі Ай-Петрі, у селі Ворон, 
на Бахчисарайському базарі [18, с. 39]. Кі-
нематографісти зафільмували кримсько-
татарські села та справжні житла і побут 
кримських татар, того Криму, якого ми вже 
ніколи не побачимо [25].

У згаданому випуску журналу «Кіно» 
(№ 2/3 за 1926 р.) на 4 сторінці обкладин-
ки білим шрифтом на орнаменті з чорних 
квадратів на червоному тлі були викарбу-
вані назви фільмів 1925 року, серед них і 

«Пісня на камені», а також художні стрічки, 
що стали етапними для українського кіне-
матографа, наприклад «Тарас Шевченко», 
«Синій пакет», і прохідні агітки й культурно-
просвітницькі фільми, як-от «Сухоти», «Як 
дбаєш, так і маєш», «Фабрикантові припло-
ди» тощо [5, с. 4].

Прем’єра кінокартини відбулася 
16 серпня 1926 року. Стрічка мала білінг-
вістичні титри: українською та російською 
мовами. Кінопреса фіксує, що «на громад-
ських переглядах ця картина завдяки сво-
їй історичній витриманості й художності 
здобула великого поспіху [успіху. – О. В.]» 
[28]. «Правдивість, щирість і глибока на-
родність» спричинили, що Крим її визнав 
за «свою першу національну картину» [16]. 
Популярність фільму досить точно пере-
дав мистецтво знавець Ж. Кульберт. У стат-
ті «Алім “ожив”» він писав: «Незважаючи 
на холод і сльоту, з усіх куточків півострова 
кінні та піші, на бричках і возах прямували 
люди до Сімферополя. Вони збиралися в 
Центральному будинку селян, де демон-
струвався фільм. Коли гасили світло і на 
екрані з’являлося ім’я героя, лунав грім 
оплесків, які виражали щиру любов до Алі-
ма, захисника простих людей» [30]. 

Дослідник національного кіномистецтва 
кримських татар Б. Змерзлий відзначає, що 
«у першу чергу необхідно сказати про вели-
чезну популярність і любов їх до кінофіль-
му “Алім”, що йшов у багатьох кінотеатрах 
Криму по декілька разів. При цьому завжди 
з захопленими відгуками в національній 
пресі» [10, с. 102]. Глядацький успіх у Кри-
му інших стрічок, про які згадує Б. Змерз-
лий, багато в чому досягався завдяки учас-
ті й акторській роботі Хайрі. Це – вуфківські 
«Кіра Кіраліна» (реж. М. Глаголін, 1927 р.) 
та «Ордер на арешт» (наступна робота 
Г. Тасіна, 1927 р.), «26 комісарів» (реж. 
М. Шенгелая, Азерфільм, 1932 р.). Про ак-
тора «Кіно» писало, що Хайрі затьмарює 
Дугласа Фербенгса. І автор статті не міг з 
цим не погодитися [27]. 

Фільм здобув широку популярність і 
в 1927 році був експортований до Берлі-
на та Парижа. У першому «кінодесанті» 
ВУФКУ разом з «Алімом» за кордон від-
були «Тарас Трясило», «Микола Джеря», 
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«Сумка дипкур’єра», «ПКП», «Свіжий ві-
тер». Власне, саме завдяки закордонному 
прокату і збереглася копія фільму «Тарас 
Трясило». Після переглядів низка німець-
ких, французьких, чеських, австрійських 
фірм виявила бажання закупити продук-
цію ВУФКУ. Уже в першому номері «Кіно» 
за 1927 рік віденський кореспондент ча-
сопису Леонід Катц повідомляє про очі-
куваний вихід фільму «Алім» на екрани  
Австрії [13].

«Кіно» також пише про виконавця голов-
ної ролі: «Роль Аліма виконує народний ар-
тист Криму Хайрі. Типаж добрано з місцевої 
кримської людності» [27]. Фільм не послу-
гував матеріалом для розлогої рецензії в 
кінопресі, але мужній профіль Аліма, геро-
їчного борця за народ, красувався чи не в 
кожному номері часопису за 1926 рік. Хайрі 
Емір-Заде, драматичний актор та знамени-
тий танцівник, був найпо пулярнішим того-
часним кримськотатарським митцем, а не 
просто типажним вибором. «Від Криму до 
Казані – в кожному татарському селищі 
знайоме ім’я Хайрі», – саме так визнача-
ли театральні фахівці популярність Емір- 
Заде наприкінці 20-х років XX ст. [9, с. 448]. 
У 1923 році саме Хайрі (до речі, пасинок 
І. Ґаспринського) перший отримав звання 
народного артиста Кримської АРСР.

Він був артистом Ялтинського ансамблю 
пісні й танцю, але багато співпрацював і з 
Кримськотатарським державним театром, 
де в його виконанні «кримськотатарські 
народні танці виступали не лише встав-
ним номером, а й дієвою складовою дра-
матичних вистав» [20]. Так, зимовий сезон 
1924 року закінчився його бенефісом, де 
Емір-Заде демонстрував найкращі танцю-
вальні композиції разом із трупою театру, 
що виступила з піснями і танцями.

У 1925 році театр поставив музичну дра-
му в семи картинах «Лейля та Меджнун» 
(інсценізація східної народної легенди), де 
Хайрі виступав з характерними танцями. 
У 1928 році журнал «Современный театр» 
писав: «Наївна, самобутня цілина отримує 
в його танцях прекрасне художнє оформ-
лення. <…> І “Хайтарму”, і “Чабана” та інші 
східні танці Емір-Заде підносить до велико-
го мистецтва» [9, с. 448].

Саме танець «Хайтарма» (його назва 
перекладається як «повертатися», «ру-
хатися»), що символізує колообіг життя з 
усіма його радощами, сумнівами, печаля-
ми, став танцювальною візитівкою Хайрі й 
у стрічці «Алім». Етнографи-консультанти 
реконструювали деякі весільні обряди, зо-
крема святкування в колі зрілих чоловіків. 
Танцівник у кадрі виконує оригінальний 
кримський танець «Хайтарма», який, окрім 
татар, зустрічається ще у кримських греків, 
які так само віддячували танцем за блага. 

У стрічці виконання ролі Хайрі відзнача-
ється широким драматичним діапазоном і 
водночас надзвичайною пластикою. Орга-
нічність, легкість Емір-Заде вирізняє його 
акторську манеру. Фінальна сцена, де він 
поранений втікає разом із Сарою, підбитою 
кулею російського солдата, аж ніяк не ви-
глядає романтичним пересиленням.

Після виходу фільму Хайрі стає «зіркою 
всесоюзного масштабу». Ось що пише жур-
нал «Советский екран» 1927 року: «Хайрі 
посміхнеться – і разом з ним посміхається 
весь натовп. Втримати усмішки неможливо. 
Треба прив’язати щелепи канатом і натер-
ти очі цибулею. Коли кінорежисер вперше 
побачив цю усмішку Хайрі, він став знімати 
цю усмішку в кожній сцені, на кожному кро-
ці: “Ця посмішка всю картину вивезе”» [6].

Ще з початку століття у кримськотатар-
ських театральних трупах виникали значні 
проблеми з виконавицями жіночих ролей, 
адже кримчачкам брати участь у виставах 
спільно з чоловіками не дозволяв шаріат. 
Караїмські жінки з багатих родин, які час-
то-густо отримували світську освіту, також 
відмовлялися. Ролі жінок виконували пере-
важно молоді чоловіки. Цікаво, що моло-
ді актори-кримчаки навіть давали клятву, 
якою зобов’язувалися залучити до скла-
ду трупи своїх майбутніх дружин. Однак, 
взявши шлюб, їхні жінки ставали звичними 
дружинами-домогосподарками [15, с. 98]. 
У стрічці «Алім» у ролі Сари вперше на 
кіноекрані з’являється кримськотатарська 
актриса Асіє Емір-Заде, дружина Хайрі.

Однією з ключових фігур, яка мала за-
безпечити створення «історично витрима-
ної картини, вірної з побутової точки зору» 
[2, арк. 82], був Усеїн Боданінський, худож-
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ник, етнограф, історик, засновник і перший 
директор музею у бахчисарайському Хан-
ському палаці. Етнографічна достовірність, 
антидекораційний шарм, любовне фіксу-
вання побуту і звичаєвості кримських татар 
різко контрастують зі сценами, у яких при-
сутні персонажі зі світу «імперських експлу-
ататорів», де автори вдаються до зовсім ін-
шої – шаржовано-театралізованої манери 
зображення персонажів. 

Роботі над кінострічкою передував пері-
од, коли вчений працював в літній етногра-
фічній експедиції 1925 року і разом з коле-
гами проїхав фактично весь Крим, відвідав 
близько 600 поселень, де зібрав значну 
кількість предметів побуту. Власне після ці-
єї наймасштабнішої на той момент етногра-
фічної розвідки в Криму він безпосередньо 
зайнявся консультаційною роботою під час 
фільмування кінокартини «Алім». Сцена на 
східному базарі, де односельчанин Аліма 
знайомить його з купцем, відбувається ніби 
і не на знімальному майданчику: кадр запо-
внений десятками персонажів і предметів, 
усе видається симультанним «фрагментом 
життя». Базар живе антидраматургійним 
броунівським рухом: смажаться чебуреки, 
продаються тварини, базаряни, кожен зі 
своїм крамом і цілями, кружляють. Цілий 
всесвіт, де не знаєш, кого ще можна стріти, 
де може відбутися будь-який поворот тво-
єї долі… Історична вірогідність дотримана 
навіть у сцені від’їзду з базару караїмсько-
го купця, його доньки і слуги Аліма. Це не 
просто драматургічний хід, щоб наразити 
мандрівників на розбійника і, таким чином, 
дати змогу Аліму показати свою звитягу і 
лицарство. Хоча в XIX ст. караїмська об-
щина Криму стає однією з найбагатших і 
найвпливовіших етнічних груп Російської 
імперії, і багато караїмів мали майстерні та 
магазини в Бахчисараї, але їм все одно не 
дозволялося залишатися на ніч в місті [29].

У 1935 році фільм було перемонтовано 
й випущено в прокат у новій редакції. Про-
те у квітні 1937 року Головне управління 
контролю за репертуаром і видовищами 
дало розпорядження Українфільму про не-
гайне вилучення з прокату всіх копій стріч-
ки «Алім» і повернення їх на студію. Уже 
за тиждень, 28 квітня, стрічку, що відбиває 

«історичне минуле і побут раніше пригнічу-
ваних східних народностей, зокрема крим-
ських татар», вилучили з прокату [1]. 

Причина заборони кінокартини не озву-
чувалася, але, думається, його долю ви-
значила долученість чільних фігур крим-
ськотатарської інтелігенції. Долю учасників 
обговорення в Кримнаркомпросі та членів 
знімальної групи, які заклали не лише до-
вге мистецьке, а й соціальне життя цього 
фільму, розділила і стрічка.

У 1937 році група молодих кримськота-
тарських радянських письменників ініцію-
вала збори Спілки письменників Кримської 
АРСР. З основною доповіддю виступив 
молодий Юсуф Болат, який зазначив, що 
старше покоління літераторів зрадило ін-
тереси радянської соціалістичної країни і, 
відійшовши у своїй творчості від принципів 
соціалістичного реалізму, виховує читачів у 
дусі ненависті до радянського ладу. Скоро 
цих письменників, «творців націоналістич-
ної буржуазної організації», які прагнули 
відторгнути Крим від радянської Росії на 
користь буржуазної Туреччини, а саме Ілья-
са Тархана, Зіядіна Джавтобелі, Ешрефа 
Шем’їзаде, Абдуллу Дерменджі, завідуючо-
го літературним фондом Спілки письмен-
ників Криму Умера Іпчі, було арештовано 
і названо «ворогами народу». Умер Іпчі у 
квітні 1938 року був засуджений до дванад-
цятилітнього ув’язнення й помер в Тоболь-
ській психіатричній лікарні в 1955 році, так і 
не вийшовши на волю.

До сюжету кінокартини «Алім» звернув-
ся невдовзі вже Ю. Болат. Так, у 1940 ро-
ці вийшов друком його роман «Алим», а в 
1980-му була опублікована друга частина 
твору – «Алим аткъа минди». Щоправда, 
у романі «Алим аткъа минди» герою до-
помагає втекти з тюрми вже не однопле-
мінниця Сара-Рахіль, а російський солдат, 
такий же гноблений бідняк, як і татарський 
селянин. Але історія не завжди сама роз-
ставляє все на свої місця. У ХХІ ст. крим-
ськотатарські школярі дізнавалися про Алі-
ма саме в соцреалістичній інтерпретації 
Ю. Болата.

Усеїн Боданінський працював на посаді 
директора Музею тюрко-татарської культу-
ри. У 1934 році його відсторонили, а оскіль-
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ки етнограф жив на території музею, то 
він залишився ще й бездомним. Протя-
гом 1935–1937 років перебивався за межа-
ми Криму – художником-декоратором на 
будовах Москви і Грузії. У 1937 році в Тбілі-
сі його заарештували та звинуватили в на-
ціоналізмі. У. Боданінського розстріляли у 
квітні 1938 року в Сімферополі. Він був ху-
дожником-консультантом не лише першого 
ігрового, але й першого документального 
фільму з життя кримських татар – «Ешіль-
Аде» («Зелений півострів») К. Томсько-
го, відзнятого на Ялтинській кінофабриці 
ВУФКУ  в 1925–1926 роках.

Наступний публічний перегляд фільму 
«Алім» відбувся вже за часів незалежнос-
ті України в червні 2014 року в програмі 
Одеського міжнародного кінофестивалю. 
Стрічка була надана Національним цен-
тром Олександра Довженка. Її показ супро-
воджувався джазовою імпровізацією Енве-
ра Ізмайлова, знаного кримськотатарсько-
го музиканта.

Демонстрація фільму «Алім» зимою 
2015 року в Києві після анексії Криму Ро-
сійською Федерацією (показ стрічки орга-
нізував Київський музей Миколи Бажана і 
Національний центр Олександра Довженка 
спільно з громадською організацією «Ель-
Чебер» та центром культури і ремесел 
«Тамга») для нинішньої кримськотатарської 
спільноти стала однією з форм переживан-
ня постгеноцидної травми. Художник-ди-
зайнер Зубеїр Кадрізаде, автор афіші до 
відреставрованого фільму, писав, що для 
нього під час перегляду раптом ніби ожили 
всі ті старовинні фотографії, гравюри з ти-
пажами, архітектура з внутрішнім оздоблен-
ням будинків, як багатих так і незаможних 
кримських татар. Фільм, у якому представ-
лені незліченні автентичні предмети побуту, 
не мав аналогів. Художник також зазначив, 
що йому не вдалося відшукати фотографії / 
зображення села Ворон, де відбувалося 
фільмування в 1925 році, коли мечеть була 

ще з мінаретом. Мечеть збереглася до сьо-
годні, але мінарет було знищено. Для однієї 
зі своїх робіт художник реконструював са-
ме історичний вигляд села Ворон і тоді зо-
браження мінарету відтворював інтуїтивно. 
Його вразило, що в кінострічці мінарет ви-
явився саме таким, як на його картині. Ніби 
генетична пам’ять позасвідомо зберегла.

Навряд чи ця стаття буде скоро завер-
шена з чистим науковим сумлінням. Поза 
зоною досяжності архів Хайрі, немає до-
ступу до щоденників У. Боданінського, де, 
можливо, є згадки про його роботу худож-
ником під час фільмування стрічки «Алім». 
Збереглися записи У. Боданінського щодо 
8 місяців його роботи (з 27 квітня 1925 по 
3 січня 1926 р.), де пронумеровані з 210 
по 360 сторінки, що дозволяє говорити про 
доступність принаймні однієї з частин що-
денника. Більшість коротких, практично 
щоденних, записів охоплюють період, ко-
ли учений працював у літній етнографічній 
експедиції 1925 року, коли разом з колега-
ми проїхав увесь Крим. Однак вони пере-
бувають у кримських архівах… Але я від-
даю її в публікацію в такому вигляді, позаяк 
Къырым має бути на «порядку денному» 
громадсько-наукового життя. 

О. Мандельштам писав про штучний 
кримськотатарський етнографізм «Пісні на 
камені»: «Зростає покоління, яке за такими 
фільмами буде складати уявлення про вчо-
рашній день. Соромно перед дітьми. І пе-
ред татарами» [17]. 

Кінострічка «Алім» стала першим філь-
мом на матеріалі кримськотатарської куль-
тури, де історична достовірність і етно-
графічний контекст формувалися спільно 
кримськотатарськими етнографами, істо-
риками, драматургами, носіями народної 
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Оксана ВОЛОШЕнЮк. ПЕрШий кримськОтатарський фіЛьм: ПОсткОЛОніаЛьні студії

 Додаток
ПУБЛІКАЦІЯ ПРОТОКОЛУ

Копия с копии
Стр. 82–83

ПРОТОКОЛ
Заседания Татсекции Академического Совета Крымнаркопроса,

состоявшегося 7-го Октября 1925 года
Присуствуют: МУСТАФА БЕКИРОВ, ОСМАН НУРІ АКЧОКРАКЛЫ, УМЕР ИПЧИ, УСЕИН БОДА-

НИНСКИЙ, УМЕР АЗИЗ, ЭЛЬГАМИЕ БОГДАНОВИЧ, ЯКУБ БОГДАНОВИЧ, ВАЛИЕВ, ГАБИЛЕВ, 
ЯГЬЯ БАЙДАШЕВСКИЙ, АРИФ АКИМОВ и представители кино-фабрики ВУФКУ т.т. ОРЕЛОВИЧ 
(Директор) ТАСИН (режисер), член Правления Всеукраинского фотокиноуправления т. НЕЧЕС.

Председательствует т. Байдашевский. Секретарь – т. Валиев.
Заседание началось в 19.00 час. Закончилось в 22 часа 10 мин.
Сценарий для кино-картины «Алим Крымский Джигит».
Перечитываются пролог и первые 4 части, после чего задаются вопросы, на которые т.т. Тасин 

и Орелович дают исчерпывающие ответы.
Прения:
Тов. ГАБИЛЕВ указывает, что все детали можна проследить лишь на сцене, при чтении сцена-

рия они ускользают. Около помещика несколько об’ездчиков, крестян сравнительно мало. В дей-
ствительности об’ездчик бывает один. Помещик едет на лошади, да еще и падает. Это тоже с 
бытовой точки зрения неправильно. Помещики ездили в екипажах. Подвалов, решеток, специ-
ально устроеных в доме помещика, не должно быть много. Регулярных получек рабочими за-
роботной платы и очередей не было. Алим, нанесший оскорбление помещику на балу, остается 
в тот момент ненаказаным. Жестокий помещик и его прислужники вместо того, чтобы убить или 
застрелить Алима за нанесенное оскорбление, остаются пасивными. Отряды казаков тоже явле-
ние не бытовое.

БОГДАНОВИЧ Я. С.: Получка рабочими денег в определеные строки и очереди действительно 
неистественны. Легенда слишком длинна и не имеет как-бы связи с предыдущим.

ВАЛИЕВ: Влияния помещиков на татарской деревне не было. Влияние было чиновничества. 
Танец менует в отдельном каком-то русском уголку на балу не кстати. Никакой паралели между 
двома танцами провести нельзя.

АКЧОКРАКЛЫ: «Муфтий задвигал в такт танцу плечами». На эту сцену нужно обратить вни-
мания. Муфтии того времени, настолько известно по историческим материалам, были людьми 
учеными и соответственно своему сану держались. Кроме того, присуствие его на балу не есте-
ственно. Вместо этого мог бы фигурировать кадий. Противоречие действительности может отри-
цательно отразиться на успехе картины, и с этой точки зрения мы и должны подходить в своих 
замечениях.

БОДАНИНСКИЙ не согласен с т. Акчокраклы и говорит, что Муфтии зачастую выбирались из 
среды помещичье-дворянського сословия и что им не чужды были все житейские развлечения. 
Присуствие Муфтия на столь багатом балу возможно.

ИПЧИ (автор) и т.т. ОРЕЛОВИЧ И ТАСИН в ответном слове на выступления предыдущих това-
рищей дают пояснения и заявляют, что сопровождение помещика несколькими об’ездчиками воз-
можно, так как это происходит во время молотьбы хлеба на различных участках помещика, что 
помещик падает с лошади благодаря тому, что Азамат схватил кнут помещика, висевший на руке, 
и потянул, что подвалы и решетки мысляться не специально приспособленные, что получка про-
исходит перед Байрамом и очередь возможна, что под отрядом казаков мыслиться небольшой 
отряд, что легенда в общем объеме картины не длинна, что ее несколько возможно сократить, что 
муфтия, если это исторически неверно, можна заменить кадием и т. п.

БАЙРАШЕВСКИЙ указывает на то, что приезд товаришей кино-фабрики ВУФКУ с Крымской об-
щественностью надо приветствовать, и со все[й] серъезностью отнестись к вопросу. Мы должны 
стремится к установлению исторической точности и бытовой верности. Что касается сцены с 
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ІсторІя

Муфтием, то я присоединяюсь в мнению т. АКЧОКРАКЛЫ, ВАЛИЕВА и др. товарищей. Нужно 
обратить особое внимание на подписи, а главным образом на надписи на татарском языке, если 
они будут, в смысле точности перевода, правильности построения фраз и перевода. Сценка, где 
Алиму удается обезоружить трех бандитов, грабящих крестьянина, несколько сомнительна: ни 
один из бандитов даже не пытается произвести выстрел. Следовало бы всех бандитов вооружить 
винтовками, одному или двум дать холодное оружие или оставить без оружия. Русский уголок и 
танец менует не следовало бы виделять из других танцев.

Затем вноситься предложение: вторую половину сценария перенести на обсуждение на дру-
гой день и прения с предложениями продолжить по заслушивании сценария целиком. Предло-
жение принимается без возражений. Следующее заседание назначено в четверг 8-го Октября, 
ровно в 18 часов в том же помещении.

Продолжение заседания 8 октября 1925 года.
Присуствуют те же товарищи.
Начато 18 ч. 30 мин. Закончено 20 ч. 30 мин.
Зачитывается т. ТАСИНЫМ вторая половина сценария, после чего открываются прения.
Т. БОДАНИНСКИЙ: Серъезный подход со стороны ВУФКУ и Ялтинской кино-фабрики гаран-

тирует, что картина и с исторической точки будет выдержена, и с бытовой точки зрения верна. 
Надеюсь, что мы будем иметь первую восточную картину, свободную от недостатков, которыми 
характеризуются уже появившияся до сих пор восточные картины, как-то: неточная передача бы-
та, историческая недостоверность, стремление достигнуть лишь еффекта и др.

т. ГАБИЛЕВ указывает на ряд сценок, где, по его мнению, необходимы поправки.
Т. Орелович останавливается на замечания[х] т. Габилева, дает соответсвующие пояснения и 

указывает на то, что все мелочи будут учтены и устранены на съемках, тем более, что консультан-
том приглашен т. Боданинский, хорошо знакомый с делом, знающий быт татарского народа, и как 
художник поможет устранить дефекты, которые могут отразиться на постановке отрицательно.

В прениях приняли участие и др. товарищи.
По окончании прений приступили к практическим предложениям. Все предложения приняты 

единогласно и сводяться к следующему:
1. Начинания ВУФКУ в области создания кино-картины, отражающей историческое про-

шлое и быт ранее угнетенных восточных народностей, в частности крымских татар, привество-
вать. Выразить полнешее удовлетворение по поводу серъезного подхода к постановке картины 
«Алим Крымский Джигит», выразившееся в согласовании сценария с Академическим Советом и 
Крымской общественностью, а также в приглашении консультантом т. Боданинского, знающего 
быт татарской деревни и историю Крыма.

2. В ввиду того, что выпущенные до сих пор разными фото- кино управлениями, как русски-
ми, так и заграничными, восточные картины страдали серъезными недостатками, как-то: неточ-
ной передачей быта, исторической неверностью, бъют главным образом на то, чтобы создать 
еффект, просить ВУФКУ и в частности Ялтинскую кино-фабрику учесть эти ошибки, стремиться, 
чтобы картина помимо исторической и бытовой верности отличалася так же и художественнос-
тью постановки.

3. Надписи на картине, главным образом на татарском языке, должны представлять точный 
перевод и написаны с соблюдением всех правил не только граматически, но и восточной калли-
графии. Надписи на татарском языке считать необходимими, ибо они даже придадут некий вос-
точный колорит картине.

4. Просить режиссера картины и консультанта принять по внимания все замечания по поводу 
отдельных бытовых моментов, выявившиеся в прениях и предложениях т. Габилева.

5. Выразить пожелание, что бы картина по окончании в первую очередь была подставлена в 
Крыму с предварительным просмотром ее Крымнаркомпросом.

п.п. Я. Байрашевский, секретарь Валиев
с подлиным верно: Уч. Сект. Ак. Совета Я. Байрашевский
Копия с копией верна: СЕКРЕТАРЬ ФАБРИКИ /АБРАМОВИЧ/

http://www.etnolog.org.ua
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Оксана ВОЛОШЕнЮк. ПЕрШий кримськОтатарський фіЛьм: ПОсткОЛОніаЛьні студії

Примітки
1 «Пісня на камені» (1926). Держкіно (Перша 

фабрика). Режисер Лео Мур. Сценарист Xрисанф 
Херсон ський. Оператор Григорій Гібер. У ролях: Хай-
рі Емір-Заде, Ірина Фатинська.

2 «Алім» (1926), 61 хв. Друга кінофабрика ВУФКУ, 
Ялта. Режисер Георгій Тасін. Оператори: Володимир 
Лемке, Михайло Бельський, Андрій Майнс. У ролях: 
Хайрі Емір-Заде, Ассіє Емір-Заде, В. Колпашніков, 
Олександр Арбо, К. Умеров.

3 Козлов А. Я. Алим и Сарра, или Крымский раз-
бойник : Ориг. комич. опера в 3 д. и 4 карт. (Из Крым. 
жизни) / [соч.] А. Я. Козлова, муз. С. Е. Мурзаева. – 
Феодосия : Тип. Косенко, 1912. – 104 с. С. Мурзаєв – 
композитор з Феодосії, який у 1911 році входив до 
правління місцевого музичного товариства.

4 Іпчі Умер (1897, м. Бахчисарай (нині – АР 
Крим) – 11.01.1955, м. Томськ (нині – РФ)) – пись-
менник, актор, режисер. З 1914 року навчався в ме-
дресе «Галія» в м. Уфі (нині – Башкортостан, РФ). 
Від 1917 – учителював у Криму, з 1923 року пра-
цював актором, режисером, згодом – директором 
Кримського державного театру. Автор п’єс «Фаіше» 
(«Розпусниця», 1923 р.), «Алим» (1925), «Ненкеджан 
ханым» (1926), «Шахин Гирай» (1929). У творчості 
відображав історичні події і побут кримських татар. 
Переклав кримськотатарською мовою окремі твори 
У. Шекспіра («Гамлет»), Ж.-Б. Мольєра («Міщанин-
шляхтич»), М. Гоголя («Мертві душі») тощо. За зви-
нуваченням у націоналізмі 22 жовтня 1937 року його 
заарештували, згодом засудили до 12 років таборів. 
У 1941 році був відправлений до психіатричної лікар-
ні для примусового лікування. Реабілітували діяча 
лише 1958 року. У Ташкенті 1972 року було видано 
збірку його творів «Икяелер» («Оповідання»).

5 Боданінський Усеїн (1.12.1877, дім Бадана Сім-
феропольського повіту, (нині – АР Крим) – 17.04.1938, 
Сімферополь) – художник, мистецтво знавець, ет-
нограф. Закінчив Строганівське художнє училище. 
У 1911–1917 роках працював художником-декорато-
ром у Петербурзі. У 1916 очолив Бахчисарайський 
відділ (гурток) Петроградського товариства захисту і 
збереження пам’яток мистецтва та старовини, який 
засновує татарський художньо-історичний музей. 
У 1917 році призначений директором Бахчисарай-
ського палацу, де офіційно музей створено лише в 
1922. У 1924–1929 роках керував етнографічними і 
археологічними експедиціями музею у Кирк-Азизлер, 
Ескі-Юрт, Старий Крим, Чуфут-Кале, автор 20 науко-
вих праць. У 1934 був відсторонений від завідування 
музеєм. У 1937 році заарештований і розстріляний за 
звинуваченням у націоналістичній діяльності.

6 Емір-Заде Хайрі Османович (1893, с. Дерекой 
Ялтинського повіту (нині – АР Крим) – 17.02.1958, 
Баку, Азербайджанська РСР) – артист театру і кіно, 
танцівник. Народний артист Кримської АРСР (1923). 
Був людиною різнобічних обдарувань: малював, пи-
сав вірші, співав, танцював. З 1921 року виступав 
із Ансамблем пісні і танцю Ялтинської філармонії. 
Протягом 1923–1924 років входив у трупу Кримсько-
го державного театру, де виконував головні ролі. 

З 1930 року працював у Баку, поки в 1947 році його 
не звільнили з Азербайджанської студії. Блискучий 
актор помер у 65-літньому віці. Останні роки працю-
вав шевцем, місце поховання невідоме.

Фільмографія Хайрі Емір-Заде: «Пісня на камені» 
(реж. Лео Мур, 1925 р.), «Алім» (реж. Г. Тасін, 1926 р.), 
«Кіра Кіраліна» або «Двічі продана» (реж. Б. Глаголін, 
1927 р.), «Плотина прорвана» (1928), «Гість з Мек-
ки», «Бакінські комісари» (реж. Г. Шенгелая, 1932 р.), 
«Бахтіяр» (реж. Ага-Рза Кулієв, 1942 р.). 
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SUMMARY

The article is devoted to the investigation of artistic representation of Alim Aidamak, Crimean-Tatar 
national hero, within 50 years period in dramatic art and cinema. The approaches to the development of 
ethnographic оriental films in the 1920s during the cultural Renaissance of Ukrainian and Crimean-Tatar 
people are researched. The author is recreating the atmosphere of the VUFKU management, film group 
and crimean-Tatar public trying to represent authentic ethnographic context in Alim film.

The author is considering in detail two films Song on the Rock (the film by Leo Mur. Goskino, Russia) 
and Alim (Yalta Film Studio, the VUFKU), shooted almost simultaneously in 1925–1926. Film Song on 
the Rock reproduces stereotypical Russian colonial vision of the crimean Tatars as patriarchal people in 
the beautiful mountain and sea areas. Ethnographical reliability, the recreation of Crimean Tatars mode 
of life, attraction of famous Crimean-Tatar actors, ethnographers, the playwrights to the creation of Alim 
film has become a guarantee of long artistic, social and political life of this cinematographical piece of 
art. Ethnographers as the consultants have helped to reconstruct some wedding ceremonies, including 
the wedding celebration in a circle of mature men in Alim. a dancer performs original crimean-Tatar 
dance Haitarma, which is inherent only to the Tatars and the Crimean Greeks. Haitarma is translated 
as “back”, “to move” and represents the circulation of life, it is a gratitude for a good life. Haitarma has 
become a top dance performed by the famous Crimean-Tatar dancer and artist Jairo Emir-Zade in Alim.

The proceedings of combined session of Tatsection of Crimea People’s Education Commissariat 
Academic Council with the leaders of the VUFKU (All-Ukrainian Photo Cinema Administration) and the 
director Gergii Tasin, where the film screept has been discussing, is published with the article for the 
first time. Participants also included the representatives of the Crimean-Tatar community: Bekir Mustafa, 
Osman Nuri Akchokraklu, Ymer Ypchy, Usein Bodanynskyi, Yakub Bogdanovich, Ygia Bayrashevskyi, 
arif akimov etc.

Production and release of the films in 1925–1926 have drawn attention of the film critics and the 
public, especially from the Crimea. They have been eagerly expecting the first genuine Crimea-Tatar film 
produced with the help of well-known Crimean ethnographers and artists. It has been banned in 1937 
because of the assistance of many crimean-Tatar intellectuals repressed by the soviet in its creation. 
And only in 1998 the film has been brought back to Ukrainian filmmaking discourse. In 2014 it was re-
stored by Oleksandr Dovzhenko National Center.

Keywords: VUFKU (All-Ukrainian Photo Cinema Administration, оrientalism, stereotypes, Crimean-
Tatar film, ethnographic film, adventurous film.
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АКТОРСЬКІ ПОшУКИ ВАЛЕНТИНИ ЧИСТЯКОВОЇ  
В ТЕАТРІ «БЕРЕЗІЛЬ»  

(1922–1933)

Сергій Гордєєв

УДК  792.071.2.028Чис:792.241(477.54–25)"1922/1933"

Статтю присвячено діяльності В. Чистякової в театрі «Березіль» Леся Курбаса (1922–1933) та техніці ро-
боти над собою актора, який прагне до синтезу слова і пластики як головних засобів мистецтва. Окреслено 
принципи виховання «синтетичного актора», здатного засвоїти не лише стилістику драматургії, але й виразо-
ві засоби таких видовищних мистецтв, як оперне, балетне, естрадне, циркове та кінематограф.

Ключові слова: Валентина Чистякова, Лесь Курбас, український театр, театр «Березіль», акторська 
майс терність, поема «Гайдамаки» Т. Шевченка.

Статья посвящена деятельности В. Чистяковой в театре «Березиль» Леся Курбаса (1922–1933) и технике 
работы актера над собой, его стремлению к синтезу слова и пластики как главных приемов искусства. Отме-
чены принципы воспитания «синтетического актера», способного усвоить не только стилистику драматургии, 
но и выразительные приемы таких зрелищных искусств, как балетное, эстрадное, цирковое и кинематограф.

Ключевые слова: Валентина Чистякова, Лесь Курбас, украинский театр, театр «Березиль», актерское 
мастерство, поэма «Гайдамаки» Т. Шевченко.

The article is devoted to the actor activities of v. chystiakova in Berezil theatre by L. Kurbas (1922–1933); the 
technique of the actor work aiming at the synthesis of word and plasticity as its main expressive means. The prin-
ciples of synthetic actor training, able to master both dramatic art stylistics and expressive means of opera, ballet, 
variety, circus arts and cinematography are characterized.

Keywords: Valentyna Chystiakova, Les Kurbas, Ukrainian theatre, Berezil theatre, actor technique, Haidamaky 
poem by T. shevchenko. 

Акторське мистецтво Валентини Чистя-
кової, яка почала свою творчу діяльність 
під керівництвом Леся Курбаса в студії Мо-
лодого театру 1919 року, остаточно сфор-
мувалася в театрі «Березіль», де вона 
була провідною актрисою понад ціле де-
сятиліття (1922–1933) 1. Створенням цього 
театру Лесь Курбас завершив етап багато-
річних новаторських пошуків, що втілили 
ідею оновлення українського театру і стали 
сміливим кроком в утвердженні експери-
ментальної основи сценічного мистецтва, 
зокрема акторського. Провідним творчим 
принципом театру «Березіль» став синтез 
новаторської режисури, принципово нових 
вимог до роботи актора, стилів та жанрів, 
прогресивних методів сценографічного і 
музичного оформлення вистави.

Смілива й оригінальна постановочна 
фантазія режисера дедалі більше спря-
мовувалася на розкриття внутрішніх мож-
ливостей актора. У виставах театру «Бе-
резіль» такі митці, як А. Бучма, Н. Ужвій, 
І. Мар’яненко, М. Крушельницький, Л. Гак-
кебуш, О. Сердюк, В. Чистякова, виходи-
ли на перший план, вражаючи глядачів 

реалістичним змалюванням психологічно 
складних характерів, граничною достовір-
ністю відтворення духовного життя героїв 
та їхніх найтонших переживань.

У другій половині 20-х років XX ст. завер-
шується творче самовизначення В. Чис-
тякової. Героїко-романтична спрямова-
ність, особливо характерна для творчості 
виплеканого Лесем Курбасом колективу, 
одержала втілення на сцені театру в новій 
постановці «Гайдамаків» (1924). Як і під 
час першого втілення твору Т. Шевченка в 
1920 році, у виборі драматургічного мате-
ріалу режисер виходив з історичних умов, 
що склалися в Україні. Творці спектаклю 
вбачали своє головне завдання в тому, 
щоб на прикладі масштабного історичного 
твору про епоху, яку віддаляють від них два 
сторіччя, виявити й донести до сучасного 
глядача витоки масового героїзму, що ви-
значили перемогу українського народу в 
боротьбі з польськими загарбниками.

Образ Оксани за формою пластично-
го малюнку в новій редакції «Гайдамаків» 
фактично не змінився. Секрет довговічності 
вистави полягав у тому, що для акторів зна-
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йшли й точно зафіксували «музично-ритміч-
ні партитури» ролей, і кожен з їхніх сценічних 
образів отримав власний ритм. Проте ці са-
мі ролі від спектаклю до спектаклю постійно 
збагачувалися завдяки психологічній нюан-
сировці. Виконуючи роль Оксани, В. Чистя-
кова вдалася до експерименту – поєднала 
елементи пластичної метафори (виразний 
жест, рух, поза) та глибокий психологізм, 
що надало образу героїні більшої, ніж у 
попередніх постановках, життєвої правди. 
Щоразу посилену увагу актриса приділяла 
відтворенню національних особливостей 
характеру свого персонажа. Вона глибоко 
вивчила не лише поему «Гайдамаки», але й 
інші твори Кобзаря. У творчості Т. Шевченка 
вона знайшла приклади яскравого відкрито-
го зв’язку народного і національного начал.

Разом з іншими виконавцями актриса 
поєднала у виставі традиції українського 
класичного театру, уособленням яких був 
славетний корифей І. Мар’яненко. Розкри-
ваючи народну основу романтичного об-
разу Оксани, В. Чистякова, подібно до ви-
датного актора, відштовхувалася від націо-
нально-поетичної стихії шевченківського 
епосу, фольклорного пісенного багатства, 
яким був насичений твір. Тісний зв’язок з 
народною піснею відчувався в інтонації та 
пластичному русі актриси; у її здатності 
передати складні душевні переживання ге-
роїні; у стриманій, але емоційно насиченій 
формі виконання, що органічно підкресли-
ла романтичну героїку акторського образу. 
І якщо перша Оксана у виставі 1920 року 
була пошуком та відкриттям для В. Чистя-
кової, то друга – відкриттям для глядачів. 
Актриса створила повнокровний, глибокий 
образ, збагачений внутрішнім світом влас-
ної особистості.

Ті, хто бачили гру В. Чистякової в театрі 
«Березіль» у новій редакції вистави «Гай-
дамаки», не могли не помітити різниці в 
акторському втіленні образу, що було дій-
сно дивовижним. Актриса вже дещо інакше 
трактувала сцену з Яремою. Більшість її мі-
зансцен було побудовано з огляду на сце-
нічну гру нового партнера. Виконавець ролі 
Яреми – Олександр Сердюк – додав нові 
фарби в їхній дует. Це дало можливість 
актрисі розкрити нові особливості таланту, 

знайти той душевний стан, який допоміг би 
глибше відчути «правду життя» сценічного 
образу, виходячи не лише з мети-завдання 
режисера, але й з індивідуальних психофі-
зичних даних Сердюка, який зіграв Ярему.

Молодий О. Сердюк, який згодом також 
стане одним з лідерів славетного акторсько-
го колективу «березільців» 2, підкреслював 
в образі Яреми поезію та мужність – риси, 
властиві йому від природи. Стрункий, мо-
гутньої статури, він нагадував справжнього 
народного витязя, як зізналася актриса [1, 
арк. 3]. Вона добре розуміла, що поруч із 
ним її Оксана повинна бути дещо іншою, 
ніж та, яка запам’яталася багатьом у дуеті 
з Ф. Лопатинським. «З Яремою-Сердюком 
я не відчувала себе “на рівних”, як колись 
із Лопатинським», – визнавала В. Чистя-
кова [2, арк. 1]. І така заява не випадкова. 
У ранніх «Гайдамаках» обидва виконавці, 
які трактували «сцену побачення» як «гімн 
коханню» через обставини та подібність 
психофізичних акторських даних, справді 
були «на рівних». Як і В. Чистякова в об-
разі Оксани, Ф. Лопатинський у характері 
Яреми передусім підкреслював ліризм і 
палкість романтичної натури. Актори тоді 
ще майже не мали справжнього досвіду, 
але в них буяли безпосередність, юність та 
флер витонченої «рафінованої» пластики, 
що йде від балетного романтизму.

Якщо, граючи поруч із Ф. Лопатинським, 
В. Чистякова акцентувала в характері Окса-
ни на юності, чистоті, невпевненості в май-
бутньому щасті (глядач бачив, як її лякає 
розлука з милим), то в дуеті з О. Сердю ком 
актриса підкреслювала в шевченківській 
героїні інше: «захищеність», упевненість 
у тому, що Ярема зуміє відстояти їхнє ко-
хання. Завдяки цьому роль утрачала свій 
мело драматизм, виконання набувало біль-
ше «людської простоти». Уміння володі-
ти емоціями й тілом давало можливість 
В. Чистяковій бути цілком вільною на сцені, 
зумовлювало цікаві «емоційні імпровізації».

«Сцена побачення» сприймалася лірич-
ною сповіддю душі, лагідною і проникли-
вою. Незважаючи на всю умовність ново-
створеного середовища, не було сумніву 
в правдивості місця та часу дії; у сцені по-
етично передано саму атмосферу побачен-
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ня. В. Чистякова знову виступила як худож-
ник ліричного плану, підкреслила високе 
почуття – любов, що переповнювала її, – як 
світлий початок людського життя. І саме в 
такому аспекті особливого значення вона 
надала «пластичному інтонуванню», зав-
дяки якому народився метафорично пере-
осмислений сенс усієї сцени, що вніс ра-
дісний настрій та відчуття спокою, передав 
глибину й безмежність почуття, занурення 
в «золоту тишу» кохання.

Так, уже на початку зустрічі закоханих 
актриса за допомогою пластичного етюду 
намагається «розповісти» глядачеві про те, 
що тендітна Оксана бачила в Яремі госпо-
даря її життя та батька майбутніх дітей. Під 
час їхньої зустрічі Оксана (акторка Чистяко-
ва) не відразу завмерла в обіймах Яреми, 
як це було зафіксовано в першій редакції, 
а дочекавшись, поки коханий наблизиться 
до неї, ніби вкладала свої маленькі долоні 
в його широкі, простягнуті до неї.

Жест-метафора, що народжувався від 
бережливого, по-чоловічому владного по-
тиску руки Яреми, асоціативно викликав 
у глядача радість від можливості міцного 
щастя персонажів у майбутньому. Цей ге-
рой вражав публіку «силою краси і фізичної 
могутності, силою мудрості і таланту і, на-
решті, силою любові» [2, арк. 1]. Згадуючи 
цю роль О. Сердюка, В. Чистякова наголо-
шувала, що в ньому «був сильний націо-
нальний колорит. Його Ярема – це справ-
жній український юнак, герой з народу... І це 
мені, як актрисі, допомагало знайти в собі 
не тільки ліризм, але і... відчути національ-
ну героїку шевченківської героїні» [2, арк. 3].

Завдяки новому партнеру В. Чистякова 
дійсно знайшла те головне, що виростає в 
образ – «зерно» ролі, як зазначав К. Ста-
ніславський. Тепер глибоко особиста інто-
нація актриси-художниці, що виражалася у 
своєрідній поетичності, тонкій духовності 
її мистецтва, вражала мотивом стійкості, 
який звучав у сценічному образі Оксани 
дуже гостро та пронизливо. Це і внесло 
корективи до трактування «сцени побачен-
ня», де яскравіше, ніж колись, відчувалася 
загальна тональність вистави – її героїка 
(особливо в сцені зі знаменитим моноло-
гом Оксани «Я сирота з Вільшани»).

Цей епізод став не лише зразком висоти 
трагізму, що її досягла В. Чистякова, але й 
еталоном акторської техніки – не таємни-
чої, а зримої. Технологію внутрішнього мо-
нологу можна вводити до складу посібників 
із майстерності актора. Кожний внутрішній 
хід В. Чистякової, кожне невимовлене нею 
слово чи душевний рух прочитувалися гля-
дачами точно за змістом. Багатозначність 
загального стану героїні визначалася суво-
рою однозначністю кожної найменшої його 
частини.

Актриса продемонструвала високе мис-
тецтво монологу. Вона вибудовувала його 
так, як вибудовують виставу про все жит-
тя персонажа. В. Чистякова програла його 
старт, кульмінацію зі зростаючим драматиз-
мом, закінчивши ліричною нотою. Досвід-
чена актриса була впевнена та енергійна, 
цілковито пов’язана з усіма іншими героя-
ми. Тому не камерний романтизм, а образ-
символ народної героїні побачив глядач у 
«сцені-монолозі» Оксани, що стала цен-
тральною, ключовою для неї. Образні виді-
ння, відчуті та яскраво передані актрисою, 
проходили перед глядачем своєрідною «кі-
нострічкою бачень». Коли Оксана, залишив-
шись наодинці з думками, розкривала перед 
публікою свою душу, переповнену гнівом та 
жадобою помсти чи жагою любові до най-
ближчої людини – Яреми, захисника Бать-
ківщини, у поведінці актриси, її красномов-
них жестах відчувалося, що в цей момент 
вона ставала свого роду Жанною д’Арк.

Образ Оксани – одна зі значних робіт 
В. Чистякової в «березільський період» її 
творчості. Він мав неабияке значення для 
всієї лінії пошуків, пов’язаних із розвитком 
принципів психологічного аналізу ролі, 
і водночас провіщав цілу низку новатор-
ських ідей, які знайшли втілення в роботах 
майбутніх років. На відміну від багатьох ін-
ших ролей, де тривав «пошук себе», у цьо-
му образі збіг життєвого типу, що був заяв-
лений у героїні, та індивідуальності актриси 
був по-своєму знаменним. До ролі Оксани 
в театрі «Березіль» В. Чистякова виконува-
ла не інтуїтивно, а свідомо та майстерно 
багато інших речей, які доводилося робити 
на сцені. Взявши участь у «Гайдамаках», 
актриса започаткувала традицію виконан-
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ня ролі Оксани; виразила сценічними за-
собами образ шевченківської героїні, що 
прозвучав у виставі як величезної сили лі-
рична відвертість, як палкий монолог про її 
ненависть до ворога, про силу духу простої 
людини, про велику любов до Батьківщини.

Крім того, робота над роллю Оксани 
свідчила про такі досягнення актриси, як 
вироблення навичок відчуття партнера, ак-
торського ансамблю, самостійності в трак-
туванні психологічно складного характеру, 
що знаменувало набуття досвіду та профе-
сійної майстерності.

Граючи в спектаклях Леся Курбаса, 
В. Чистякова потрапляла в складну сис-
тему художніх зв’язків, специфіка яких у 
кожному окремому випадку визначалася 
способом режисерського мислення. Визна-
ння К. Станіславським, що з усіх мистецтв, 
об’єднаних у театрі, найважливішим є ак-
торське, яке, однак, «є найвідсталішим, що 
не має міцних відпрацьованих засад» [7, 
с. 450], об’єктивно характеризувало ситуа-
цію, яка склалася на українській сцені, що 
й намагався змінити Лесь Курбас у своїй 
творчій практиці. Закладаючи основи ак-
торської школи театру «Березіль», разом 
з учнями й однодумцями він стверджував 
у своїх виставах принципово нові підходи 
до драматургічного матеріалу, своєрідність 
постановочних структур, новаторські ме-
тоди акторської гри. Спектаклі режисера 
містили багато матеріалу для роздумів про 
майбутнє акторського мистецтва, дарува-
ли нові творчі ідеї практикам, теоретикам і 
критикам театру.

Разом із системами К. Станіславського, 
В. Мейєрхольда, Є. Вахтангова в театрі 
1920–1930 років поступово стверджувала-
ся і система Леся Курбаса, яку умовно мож-
на охарактеризувати як метод виховання 
«синтетичного актора», здатного засвоїти 
не тільки стилістику драматургії, але й ви-
разні засоби таких видовищних мистецтв, 
як оперне, балетне, естрадне, циркове та 
кінематограф, що стали органічною осо-
бливістю багатьох експериментальних ви-
став режисера в театрі «Березіль». І це не 
випадково. Роздумами про значення синте-
зу у творчості актора, режисера, художника 
сповнені численні виступи Леся Курбаса 

перед учнями, з якими він у процесі по-
шуків та експериментів розробляв техніку 
роботи актора над собою, надаючи неаби-
якого значення синтезу слова і пластики – 
головних виразових засобів.

В. Чистякова була серед тих, хто послі-
довно втілював творчі ідеї свого вчителя як 
у сценічній практиці, так і в акторській лабо-
раторії театру «Березіль». За роки роботи з 
Лесем Курбасом (1922–1933) у «березіль-
ський період» вона зіграла понад двадцять 
ролей. Еволюцію поглядів режисера та йо-
го учнів на проблему актора в новому теа-
трі В. Чистякова відчувала в процесі ство-
рення кожної нової вистави. Серед її най-
цікавіших робіт цього періоду варто згадати 
Оксану («Гайдамаки» Т. Шевченка), Меліну 
(«Золоте черево» Ф. Кроммелінка), Лі-ті-фу 
(«Мікадо» А. Саллівена та В. Гілберта), Іза-
беллу («Жакерія» П. Меріме), Ярославну 
(«Яблуневий полон» І. Дніпровського), Лю-
бину («Народний Малахій» М. Куліша). Ці 
ролі були такі різні, але, як виявилося, над-
звичайно потрібні для творчого самовизна-
чення молодої актриси. У кожній із цих ро-
біт відчувався «почерк» майбутнього май-
стра, навіть коли вони були епізодичними.

Подальша сценічна робота актриси в 
театрі «Березіль» круто змінила напрям її 
творчих пошуків. Лесь Курбас виявив нові 
можливості її унікального таланту. Цьому 
сприяло те, що режисер не фіксував амп-
луа В. Чистякової, а розширював її творчий 
діапазон. Саме на сцені театру «Березіль» 
актриса сміливо вийшла за межі жанрової 
обмеженості, однаково блискуче виступаю-
чи в гострохарактерних, комедійних та екс-
центричних ролях. Лесь Курбас, який ішов 
незвіданими шляхами в мистецтві, потре-
бував актора мобільного, шукаючого, акто-
ра синтетичних можливостей.

Особливе місце у формуванні естетики 
театру «Березіль» як експериментального 
майданчика зайняв прийом гротеску. По-
рівняно з театральною практикою Є. Вах-
тангова та В. Мейєрхольда, у яких гротеск 
був естетичною вершиною спектаклю, Лесь 
Курбас вбачав у ньому лише один з компо-
нентів синтезу і зрідка акцентував у контра-
пункті дії. У тканині театрального дійства 
постановок режисера та його учнів різка й 
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безапеляційна форма гротеску «пручала-
ся» синтезу та «пом’якшувалася» в жанрі 
сатиричної комедії, помноженому на співу-
чі, інтонаційно багаті національні традиції 
України.

Перший виступ В. Чистякової відбувся 
у спектаклі сатиричного плану – комедії 
В. Ярошенка «Шпана», де актриса зіграла 
роль секретарки Ольги в яскраво гротескній 
манері. Підкресливши кількома зовнішніми 
деталями елегантність своєї героїні – спід-
ниця з оборками, перекинуте через плече 
хутро чорнобурки, – актриса наділила її 
неабияким темпераментом, пластичністю, 
музикальністю, характерністю. Ольга без-
доганно рухалася, прекрасно танцювала. 
Вона ніби оповила все довкола якоюсь 
затаєною фатальною приреченістю, що 
сполучалася в ній із заповзятливістю до-
свідченої жінки. Явно перевершуючи своє 
оточення в хитрощах та підступництві, се-
кретарка плела тонку інтригу, зіштовхуючи 
своїх спільників один з одним.

Сценічні знахідки актриси вже тоді були 
помічені критикою. До них належали ре-
альність часу, розкрита через поєднання 
жахливого та смішного, використання гро-
теску, сатиричних фарб, а також намагання 
виявити людську драму персонажів.

На основі ексцентрики, буфонади й на-
віть клоунади В. Чистякова створювала 
образи хлопчика-боя в ревю «Алло, на 
хвилі 477» та екзотичної Лі-ті-фу в опе-
реті «Мікадо». Діапазон ролей 20-х pоків 
XX ст. був надзвичайно широкий, актриса 
вражала глядачів гострою характерністю, 
майстерністю перевтілення, імпровізацією. 
Так само розкривали свою індивідуальність 
М. Бабанова, З. Райх – талановиті учениці 
В. Мейєрхольда – та А. Коонен – сподвиж-
ниця О. Таїрова, які у своїй творчості тяжі-
ли до синтезу засобів акторської виразнос-
ті, відкриття нових сценічних форм.

Запам’яталася весела вистава «Алло, 
на хвилі 477», яку преса відзначила як пер-
шу спробу перенесення європейського ре-
вю на українську сцену. Акцентувавши на 
загальному успіху постановки та вдалій грі 
окремих виконавців, критики стверджували, 
що другий акт вистави «значною мірою три-
мається на визначній майстерності артист-

ки Чистякової, котра й танцює, й грає на ро-
ялі, й водночас весело та легко веде свою 
роль» [5, с. 4]. Характерним є те, що за сце-
нарієм ревю її роль полягала в єдиному ви-
ході на сцену: В. Чистякова зіграла хлопчи-
ка-боя, працівника великого закордонного 
готелю. Її партнером був чудовий молодий 
актор П. Балабан, який грав трохи дорос-
лішого хлопчину. Обидва актори в цій ви-
ставі працювали «цирковими акробатами- 
ексцентриками», демонструючи високий 
клас техніки та широкий діапазон можли-
востей «березільського» виконавця.

Найбільший успіх у цьому дуеті нале-
жав В. Чистяковій, яка виявила неабияку 
витонченість у галузі ексцентрики і плас-
тики. Окрім техніки та демонстрації висо-
кої культури тіла актриси, автори газетних 
статей відзначали, що «у грі Чистякової 
багато темпераменту й живого завзяття від 
тієї невимушеної арлекінади, що від неї ве-
де свій початок театр огляду, як прототип 
імпровізаційного театру» [5, с. 4]. Актриса 
стверджувала своє «чистяківське» навіть у 
дрібницях, які зовсім не передбачали проя-
вів акторської індивідуальності.

За сюжетом ревю обидва герої заноси-
ли чемодани боса, який прибув до міста. 
Характери хлопців актори вигадали самі, 
тому що режисер дав їм повну свободу – 
робіть, мовляв, що заманеться, аби було 
захоплююче, весело, цікаво та з технічним 
блиском. П. Балабан зображував досвідче-
ного, хитруватого хлопчиська, який усе ро-
зумів. Хлопець, якого грала В. Чистякова, 
був «дурником», який, очевидно, уперше 
потрапив до розкішного номера «люкс».

Величезні чемодани актори тягли по сце-
ні під музику якогось «уан степу» (wan step). 
До того ж герой П. Балабана блискуче ви-
бивав чечітку, а бой В. Чистякової повсяк-
час збивався з темпу й ледь не падав з ніг. 
Раптом він помітив блискучий рояль у го-
тельному номері, куди вони з напарником 
притягнули валізи... «Мені якось ще на ре-
петиції, – зізнається В. Чистякова, – при-
йшла думка: а як би такий ось телепень, 
що я його показувала, міг вперше познайо-
митися з інструментом. Хотілося “обіграти” 
його» [3, арк. 3]. У пошуках малюнку ролі 
актриса знайшла оригінальну мізансцену-
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метафору в ексцентричному переломленні. 
Її персонаж підходив до рояля, обережно 
піднімав кришку та, побачивши сяючі білі 
клавіші, тихесенько сідав на круглий стіль-
чик, що стояв біля інструмента, і починав 
однією правою награвати «Собачий вальс». 
Згодом він задіював і ліву руку.

Під час цієї гри бой В. Чистякової зверх-
ньо позирав на товариша, який у свою чер-
гу іронічно махав рукою. Його жест красно-
мовно говорив: «Не клей дурня!». Однак 
відбулося щось неймовірне: руки боя (того, 
який сидів за роялем) грали дедалі упев-
неніше, прискорюючи темп і демонструючи 
гарну піаністичну техніку. «Собачий вальс», 
що починався незграбно й у повільному 
темпі, отримував справжню концертну вір-
туозність: глісандо, октавні пасажі, трелі, 
транспонування в інші тональності. Проте 
вираз обличчя боя залишався конче пере-
ляканим. Насамкінець двома ефектними 
акордами на фортисимо він закінчив свій 
музичний номер та зворотним кульбітом 
упав «непритомний» на спину! Товариш 
хутко підхопив його на руки та відтягнув 
від рояля зі словами: «Не вмієш – не бери-
ся до справи!». Шлейф «номера» актриса 
розвивала й надалі.

Подальшу частину сцени бой В. Чистя-
кової проводив за прибиранням кімнати, із 
жахом позираючи на рояль, а коли доводи-
лося проходити повз нього, він стріпувався, 
неначе хтось ударяв його ззаду. Чим це не 
буфонада? Крім блискучого вміння грати на 
роялі, танцювати, перекидатися, вести іс-
крометний діалог, у цій ролі проявилися ха-
рактерні риси особистості актриси – блис-
кучої, неповторної, що не могли залиши-
тися непоміченими театральною пресою 
1920-х років. «Сьогодні бачив гру артистки 
Чистякової – незрівнянна модернізована 
парижанка!» – писав М. Хвильовий на сто-
рінках журналу «Нове мистецтво» [8, с. 4].

Прагнення В. Чистякової створювати від-
криті, розімкнені щодо сценічної дії акторські 
композиції знайшли відображення в багатьох 
інших постановках цього періо ду. Розробле-
на актрисою складна зображувально-плас-
тична партитура ролей щоразу по-новому 
відкривала спектакль і залучала до створе-
ної атмосфери в одній «березільській» ма-

нері разом з іншими акторськими роботами, 
виконаними в такому самому ключі.

Наведемо для прикладу роль Меліни 
в «Золотому череві» Ф. Кроммелінка (по-
становка Леся Курбаса), виконання якої 
прямо протилежне образові боя. Стара, 
висока, худорлява, мов тріска, із блідим 
кам’яним обличчям та нерухомими руками, 
закладеними на череві, героїня має єдину 
пристрасть у житті – любов до золота. Ко-
ли з’являвся господар «Золотого черева», 
вона відразу згиналася і починала кульга-
ти, без єдиного слова протягуючи руку до-
лонею вгору. Сама В. Чистякова писала у 
своїх спогадах: «Мені ця роль завдавала 
просто спортивне задоволення. Навіть мій 
батько після першої вистави запитав мене: 
“А хто грав у “Золотому череві” роль ста-
рої? Бо надто висока та неймовірно худор-
лява”. – “Та це ж я!” – “Та ото ж скажеш! – 
не повірив батько. – Вона ж у півтори рази 
вище за тебе”» [4, арк. 5].

Усе-таки напрям подальших творчих по-
шуків актриси заклала роль Любуні в «На-
родному Малахії» М. Куліша (постановка 
Леся Курбаса, 1928 p.). Аналіз бачення 
спектаклю й особливостей його втілення 
дозволяє простежити художні прагнен-
ня його творців. М. Куліш визначив жанр 
п’єси як трагедію, Лесь Курбас поставив 
спектакль у жанрі трагікомедії. Основним у 
виставі став принцип амбівалентності, ви-
триманий на всіх рівнях – драми, режису-
ри, акторського виконання та сценографії. 
Характерне сполучення реалій з різних по-
нятійних площин: Біблія і Маркс, народний 
плач та літургія, романтика і фарс, психо-
логічний гротеск та іронічна мелодрама, 
а в емоційному плані – стан на грані нор-
мальності й шаленості.

Після Оксани в «Гайдамаках» роль Лю-
буні стала для В. Чистякової наступним 
«відкриттям себе» як актриси. Віртуозно 
володіючи зовнішньою технікою, вона до-
сягла аналогічно високого рівня майстер-
ності внутрішнього (психологічного) ма-
люнку сценічного образу. У постановці, яку 
свого часу гостро критикували за незро-
зумілість, ірреальність та розмитість ха-
рактерів, В. Чистякова зуміла привести до 
спільного знаменника складні суперечливі 
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душевні рухи своєї героїні. Наївність, про-
стоту, м’якість та чуйність Любуні актриса 
поєднала із твердістю та безкомпромісніс-
тю. У цій ролі їй удалося по-новому розкри-
ти власну яскраву індивідуальність – поєд-
нати гротеск із психологізмом, синтезувати 
таким чином традицію курбасівської школи 
та свою російську ментальність.

Оксана в «Гайдамаках» та Любуня в 
«Народному Малахії», що стали віхами у 
творчій діяльності актриси в театрі «Бере-
зіль», а також вищезгадані ролі були вкрай 
потрібними для її творчого самовизначен-
ня під час власне особистісного мистець-
кого становлення, схованого від глядаць-
ких очей, у період внутрішніх накопичень 
та боротьби за самоутвердження на сцені. 
Акторська еволюція В. Чистякової відбу-
валася в напрямі глибокого філософсько-
го осмислення соціальної суті особистих 
драм її героїнь, коли на зміну юнацькому 
захопленню формою приходило свідоме 
бачення реалістичного ідеалу, до ствер-
дження якого вона прагнула.

На різних етапах розвитку творча палі-
тра актриси збагачувалася дедалі новими 
барвами й нюансами. У кожному характе-
рі – людське життя з його радощами, бо-
лями, роздумами; у кожній ролі – сміливі 
починання, проникнення в стиль та жанр 
драматургії, режисерський задум та по-
становочну концепцію. Однак у «літопису» 
ролей, сценічному калейдоскопі образів 
панувала одна постійна величина – само-
віддана акторська праця й велика повага 
до Вчителя.

В. Чистякова майстерно розробляла 
найдосконаліші партитури своїх образів, 
згідно з усіма правилами акторської школи 
Леся Курбаса, його театрально-естетич-
ної програми, що отримала назву «метод 
образних перетворень». «У праці актора 
й взагалі у театрі я, насамперед, шукаю 
граничного лаконізму, образності, а не 
буквального відображення дійсності, – за-
значила В. Чистякова в діалозі з А. Народ-
ницькою. – Мені здається, дуже точне сло-
во знайшов для визначення цього поняття 
Лесь Курбас – “перетворення”. Але мета-
фора у театрі не повинна бути зайве за-
шифрованою. Вистава не книга, не можна 

повернутись до прочитаного листка, щоб 
ще раз порозмислити над ним» [6, с. 3].

В. Чистякова послідовно втілювала 
творчі ідеї свого вчителя і в акторській 
лабораторії театру «Березіль», і на сце-
ні. Драматург М. Куліш та режисер Лесь 
Курбас піднесли її творчість на новий рі-
вень художнього осмислення дійсності 
й оновлення сценічних засобів. За роки 
театральної співпраці з Лесем Курбасом 
(1922–1933) В. Чистякова зіграла понад 
20 ролей – дуже різних, але таких потріб-
них для творчого самовизначення молодої 
актриси. Вона ретельно готувала партиту-
ри сценічних образів, керуючись настано-
вами режисера. Найкращі творчі здобутки 
В. Чистякової цього періоду: Оксана («Гай-
дамаки» Т. Шевченка), Меліна («Золоте 
черево» Ф. Кроммелінка), Іза белла («Жа-
керія» П. Меріме), Ярославна («Яблуневий 
полон» І. Дніпровського), Анеля («Маклена 
Граса» М. Куліша), Любуня («Народний 
Малахій» М. Куліша). Остання роль стала 
для актриси новим творчим досягненням, 
переходом від романтизму до естетики ре-
алізму та психологічного театру. Очевид-
но, вона втілила курбасівський ідеал у н і -
ве р с а л ь н о го  а к то р а .

Романтика юності В. Чистякової щасли-
во поєдналася з романтичним плином у те-
атральному мистецтві та літературі першої 
половини 1920-х років. Утім, як це вже не 
раз було в історії сценічного мистецтва, піс-
ля романтичного злету театр повернувся на 
більш сталі береги реалістичних принципів 
творення сценічних образів, до глибоко-
го психологізму у висвітленні складних, 
внутрішньо суперечливих характерів. Такі 
перетворення обумовлювалися також змі-
ною напряму творчої спрямованості театру 
«Березіль» у 1922–1926 роках, визначено-
го Лесем Курбасом як «експресивний реа-
лізм» [9, с. 126]. Його театр не вписувався в 
схему задекларованих завдань радянсько-
го театрального мистецтва 1930-х років. 
Однак естетика, концепція драматургії ви-
стави, художні знахідки та методи вихован-
ня акторського таланту, закладені видат-
ним українським режисером і теоретиком 
театру, стали в нагоді в добу формування 
нового театру незалежної України.
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ІсторІя

Примітки
1 У 1935–1959 роках – провідна актриса Харків-

ського державного академічного українського драма-
тичного театру імені Т. Г. Шевченка.

2 У 1935–1970-х роках – провідний актор Харків-
ського державного академічного українського драма-
тичного театру імені Т. Г. Шевченка.

Джерела та література
1. Архів С. Гордєєва, стенограма бесіди С. Гордє-

єва з В. Чистяковою про роль Оксани у виставі «Гай-
дамаки» в театрі «Березіль», 11 арк.

2. Архів С. Гордєєва, фонд народної артистки 
України В. Чистякової, од. зб. 32: рукописні спогади 
В. Чистякової про роботу над образом Оксани у ви-
ставі «Гайдамаки», 8 арк.

3. Архів С. Гордєєва, фонд народної артистки 
України В. Чистякової, од. зб. 35: рукописні спогади 
В. Чистякової про роботу над образом боя у виставі 
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SUMMARY
The actor talent of Valentyna Chystiakova has been flourished in Berezil theatre (1922–1959), mana-

ged by Les Kurbas. She has been its leading actress for several decades (from 1935 V. Chystiakova 
is an actress of T. shevchenko Kharkiv Drama Theatre). The guiding creative principle of Berezil in-
cludes the synthesis of innovatory staging, essentially new demands to the actor work, the synthesis 
of styles and genres, progressive methods of a performance stage and music decoration.  Such actors 
as A. Buchma, N. Uzhviy, I. Marianenko, M. Krushelnytskyi, L. Hakkebush, O. Serdiuk, V. Chystiakova 
are always on the foreground in the works of Berezil theatre, surprising the playgoers with the realistic 
depiction of psychologically difficult characters, limiting trustworthiness of spiritual life and heroes emo-
tional experience recreation.

For the years of work with L. Kurbas (1922–1933) during the Berezil period v. chystiakova has 
played over twenty parts.  She has felt the evolution of stage-director and his followers views on the 
problem of actor in a new theatre during the creation of each new performance. Her most interesting 
works of this period are Oksana (Haidamaky by T. Shevchenko), Melina (Golden Maw by F. Kromme-
link), Litifu (Mikado by A. Salliven and W. Jilbert), Izabella (Zhakeriya by P. Merime), Yaroslavna (Apple 
Captivity by I. Dniprovskyi), Liubunia (Narodnyi Malakhiy by M. Kulish). These parts are so different, 
but, as it is proved, are extremely requisite for a young actress creative self-constitution. Each of these 
works, even if it is occasional one, is marked with a skill of a future star. 

Heroic and romantic trend, peculiar significant for the creation of company nourished by Kurbas, has 
been embodied on Berezil stage in a new production of Haidamaky (1924), where V. Chystiakova plays 
a part of Oksana. The character of boy in Hallo, on the surge 477 is marked with grotesque-eccentric 
features, the parts of Olha in the comedy Rabble by V. Yaroshenko, greedy to gold Melina in Golden 
Maw by F. Krommelink are known as satirical ones. Liubunia in Narodnyi Malakhiy by M. Kulish (1928) 
has become a landmark in the actress creation. Owing the external technique masterly, V. Chystiakova 
has gained a high level of internal (psychological) pattern of the stage image.  The actress is able to use 
this part to reveal her brilliant individuality in the modern way: to combine grotesque with psychologism 
and to synthesize in such a way the tradition of Kurbas school and her Russian mentality.

Keywords: Valentyna Chystiakova, Les Kurbas, Ukrainian theatre, Berezil theatre, actor technique, 
Haidamaky poem by T. shevchenko. 
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Сеpед пpоблем сyчасного лисенкознав-
ства пpіоpитетною є екологія наyки. Дyже 
важливо очистити життєдайні дже pела на-
шої пам’яті від намyлy часy, з його ідеоло-
гемами, шоpами, штампами, сте pеотипами 
і тpафаpетами. Наyка як можливість пізнан-
ня й yтвеpдження істини покликана твоpити 
якісно інший пpостіp знання, постійно «пеpе-
осмислювати, пеpе-оцінювати і pевізyвати» 
національнy кyльтypнy спадщинy [2]. У цьо-
мy контексті актyалізyється весь спектp 
пpоблематики лисенкознавства. 

Насампеpед повеpнyто добpе ім’я ви-
датного yкpаїнського вченого Дмитpа 
Pевyцького (1881–1941), його наyкові пpаці 

з pізниx питань твоpчої діяльності М. Лисен-
ка. Ці фyндаментальні дослідження, напи-
сані в дpаматичний пеpіод 1927–1941 pоків, 
багато в чомy новаторські – вагомий внесок 
в yкpаїнське музикознавство [11]. 

Із забyття – зі спецфондів та спецxpанів – 
виринають імена багатьоx подвижників 
пpаці й дyxy, безцінні аpxіви і творча спад-
щина yкpаїнськиx діячів наyки та мистецт-
ва, зокрема Євгена Чикаленка, Петpа 
Стеб ницького, Сеpгія Єфpемова, Івана 
Пyлюя, Йосипа Кypиласа, Володимиpа Ні-
колаєва, Поpфиpія Демyцького, Вадима та 
Данила Щеpбаківськиx, Віктоpа Петpова, 
митpополита Андpея Шептицького, Івана  

ДО ПРОБЛЕМИ ЕКОЛОГІЇ ЛИСЕНКОЗНАВСТВА: 
aD fontЕs! *

Ірина Щербанюк

УДК  78.071.1(477)Лисенко

У статті висвітлено актyальнy пpоблемy екології сyчасного лисенкознавства. Наголошено на необхід-
ності пеpеосмислення національної мyзичної спадщини Миколи Лисенка як національного композитоpа та 
його творчого доpобкy; pевізії всієї арxівно-джеpельної бази; творення нового пpостоpy знання пpо класика 
yкpаїнської мyзики. Акцентовано особистісний міжгенеpаційний зв’язок, важливy pоль митця в пpоцесі на-
ціонального елітогенезy, особливо за yмов централізованої імперської політики.

Ключові слова: Микола Лисенко, українська музика, українське музикознавство, лисенкознавство, на-
ціональна композиторська школа.

В статье освещена актуальная проблема экологии современного лысенковедения. Сделан акцент на не-
обходимости переосмысления национального музыкального наследия Николая Лысенко как национального 
композитора и его творчества; ревизии всей архивно-источниковой базы; создания новых объемов знаний о 
классике украинской музыки. Отмечена личностная межгенерационная связь, важная роль художника в про-
цессе национального элитогенеза, особенно в условиях централизованной имперской политики.

Ключевые слова: Николай Лысенко, украинская музыка, украинское музыкознание, лысенковедение, 
национальная композиторская школа.

The urgent problem of the modern Lysenkology ecology is studied in the article. The authoress accentuates the 
necessity of the national musical heritage reinterpretation, in particular, Mykola Lysenko personality as a national 
composer and his creative work; the examination of the archival sources, the creation of a new knowledge range on 
the classic of Ukrainian music. Attention is paid to the personal intergenerational connection, an important role of 
the artist in the process of national elitegenesis, especially in the context of centralized imperial policy.

Keywords: Mykola Lysenko, Ukrainian music, Ukrainian musicology, Lysenkology, national composer school.

Сеpце йомy я із звyків зіткала,
Стpyни із злотної мpії сплела,
Мyки, як pyки, на стpyни поклала,
Теpном колючим його повила.
Xай жалі в вінок зів’ються,
Xай слова в мечі скyються...
В творчім сеpці вічний pyx,
Дивні дива творить Дyx.

Олександр Олесь [7]

* Ad fontеs – крилатий латинський вираз «До джерел». – Ред.
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Огієнка, Олександpа Кошиця, Івана Сікоp-
ського та ін. Безyмовно, це дає можливість 
кpаще зpозyміти складний поліфонічний 
істоpико-кyльтypний контекст творчості ком-
позитоpа Миколи Лисенка як ключової по-
статі в yкpаїнськомy постyпі, осмислити й 
озвучити його спадщинy; «пеpе-осмислити 
його глибинний код мислення і мовлення» 
як національного композитоpа [2]. 

Рецепції та pефлексії М. Лисенка чис-
ленні й вpажають розмаїттям; це особлива 
дyxовна скаpбниця, яскpаві зpазки колектив-
ної національної пам’яті [1]. Сеpед багатьоx 
мистецькиx pефлексій Лисенка найяскра-
віша – драматичний етюд «Злотна нитка» 
Олександpа Олеся (взято авторкою статті 
за епіграф) – одкровення, взірець високого 
мистецтва натхненного поетичного слова, 
світлий пpомінь істини, що пpонизyє час і 
пpостіp. Ця довеpшена поетична pефлексія 
Олександра Олеся на сyмнy подію – відxід 
Миколи Лисенка в горішні світи – прозвуча-
ла на громадській панахиді по композитоpу 
(1912). Висока печаль та жypба, світлий сyм, 
невимовний біль втpати і водночас глибока 
вдячність близькій і pідній Людині, Учителю, 
Майстpy, «Батькові yкpаїнської мyзики». 
І через століття ця поезія не втратила своєї 
експресії. Як соціокyльтypне явище «Злотна 
нитка» Олександра Олеся є також своєрід-
ним докyментом часy, дyxy епоxи. 

* * *
Минають роки, приходять нові покоління з 

іншим рівнем знань – сучаснішим і ширшим. 
Виявляється, що багатьом з них іноді тpеба 
нагадyвати давні пpописні істини. Ваpтo 
пам’ятати пpо час, наповнений змістом, 
уважно дбати про свою житницю, добpий 
yжинок, тобто «пpацювати, пpацювати...» 
(девіз І. Франка). 

Як киянка й людина з активною життє-
вою позицією, пpацюючи на «своїй ниві» 
на кyльтypно-мистецькій мапі Києва, з при-
ємністю спостерігаю за добpим yжинком 
pізниx спpав, ініціацій. Назагал пощастило 
взяти yчасть y численниx кyльтypно-мис-
тецькиx, освітніx, інтелектyальниx, медій ниx 
пpоектаx. 

Мало xто може поxвалитися тим, що по-
садив вишневий сад y центpі столичного 
міста. Вишневий сад на подвір’ї затишної 

господи Миколи Лисенка. Ця вишнева ві-
хола навесні, буйний білий цвіт милyє око, 
надиxає всіx, зoкpема й xyдожника Івана 
Маpчyка, бо з вікон його майстеpні добpе 
вид но цей сад. Вишневий сад, а в тpавні ще й 
з віpтyозними солов’їними фіоpитypами, 
y «Нашиx Сполyчениx Штатаx», за визна-
ченням Л. Стаpицької-Чеpняxівської (місце 
pізного євшан-зілля, де мешкали pодини Ли-
сенків – Стаpицькиx – Косачів), на колишній 
вyл. Маpіїнсько-Благовіщенській, останнє 
помешкання родини композитоpа. Тішуся, 
що в травні цього року в затишному саду в 
центрі гамірливого міста вже вшосте прово-
дитимуться «Хорові асамблеї», і зазвучить 
спів аж дванадцяти колективів з Києва, Рів-
ного, Херсона, Обухова.

За 30 pоків сумлінної пpаці в мyзеї 
(кyди я пpийшла, як тоді думала, на pік-
два), мені, мабyть, таки вдалося чимало 
добpого зpобити, часто всyпеpеч обстави-
нам. Адже будинок-мyзей Миколи Лисен-
ка став pідним домом, насамперед для 
пpофесійної мyзичної спільноти, творчої 
молоді, це елітний yкpаїнський клyб шану-
вальників «Блютнеpа» (роялю знаної фір-
ми) 1. Тyт, на особливомy пеpеxpесті в ча-
сі й пpостоpi – Sancta Sanctorum («святая 
святиx») yкpаїнського дyxy, де плекалася 
нова генерація національної еліти – є на-
года почyти й пізнати особливий камертон, 
енеpгію творення, світло істини. Зpештою, 
є нагода аpтикyлювати важливy темy націо-
нального елітогенезy.

Благодатна мить співзвyчання істоpії на-
стає як закономірна випадковість; на початкy 
1990-x років з’являється нова xвиля інтеpесy 
до постаті М. Лисенка. З 1992 pоку в неза-
лежній Укpаїні нарешті активно починаєть-
ся новий етап творення нашої національної 
держави, такої омpіяної багатьма поколін-
нями yкpаїнськиx патріотів і справжньої на-
ціональної еліти; такої жаданої, вистражда-
ної, дорогоцінної. Саме того pокy в Укpаїні 
та за її межами мyзична гpомадськість ши-
роко відзначала 150-pіччя від дня наро-
дження Миколи Лисенка. З’явилися нові 
можливості в осмисленні творчої спадщини, 
аpxівниx матеріалів фyндатоpа національної 
пpофесійної мyзичної кyльтypи й мистецтва. 
Багато мyзейниx пpоектів бyло зреалізовано. 
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Ірина ЩЕрБанЮК. ДО ПрОБЛЕМи ЕКОЛОГІЇ ЛиСЕнКОЗнаВСТВа: AD FONTЕS!

У 1992 pоці в надскладниx дpаматичниx 
обставинаx постала Укpаїнська пpавослав-
на цеpква Київського патpіаpxатy на чолі 
зі Святійшим Патpіаpxом Київським і всієї  
Руси-України Філаpетом. Відтоді з новою 
силою широко зазвyчав дyxовний гімн 
«Боже великий єдиний» (мyз. М. Лисенка, 
сл. О. Кониського, 1884 p., в оригінальній 
версії – двоголосний дитячий xоp-молитва), 
що засяяв немовби своєрідним золотим 
шиттям нашої дyxовності, як гімн об’єднав 
yвесь «Укpаїнський Всесвіт». Саме Киpило 
Стеценко та Олександр Кошиць на Наддні-
прянщині, Віктор Матюк у Галичині, майстpи 
xopового письма XX ст., надали нового 
монyментального звyчання цій мyзичній 
композиції, і вона отримала назвy «Молит-
ва за Укpаїну». Правдивий момент істини – 
через цей твіp М. Лисенко пpисyтній y всіx 
важливиx подіяx нашого дyxовного бyття. 

Важливим кyльтypно-мистецьким фоpy-
мом став «Київ Музик Фест – 2014» На-
ціональної спілки композитоpів Укpаїни 
(НСКУ). Мою yвагy пpивеpнyла лисенківська 
стоpінка – презентація мyльтимедійного 
диска «Світ Миколи Лисенка» в Малій залі 
Національної музичної академії ім. П. Чай-
ковського. Думаю, лисенківська стоpінка 
в її багатовекторному розвороті могла би 
бyти щоpокy в пpогpамі фестивалю і бyла 
би неповторною. Наприклад, такі тематичні 
аспекти – 70-ті pоковини Олександpа Ко-
шиця, ювілейний pік Митpополита Андpея 
гpафа Шептицького, 110-pіччя мyзично-
дpаматичної школи ім. М. В. Лисенка, 
140-річчя М. Леонтовича тощо. 

В оголошеній презентації мyльтимедій-
ного пpоектy зазначено, що автоpом ідеї та 
xyдожнім керівником пpоектy є Ольга Коно-
ненко – виконавчий диpектоp «Київ  Музик 
Фестy» та диpектоp Конкypсy молодиx вико-
навців ім. М. Лисенка. Дійс но, дyже бpакyє 
в шиpокомy доступі записів мyзичниx тво-
рів М. Лисенка. З pізниx пpичин, на жаль, 
y фондаx укpаїнського TБ та радіо багато 
що загyбилося, «пилом припало» й навіть 
зникло. 

Мyльтимедійний пpоект складався з 
тpьоx частин: I та III частини – аpxівні записи 
камеpно-інстpyментальниx і симфонічниx 
творів композитоpа; II частина – ілюстpо- 

ваний альбом «Світ Миколи Лисенка». У пре-
зентації брав yчасть доктоp етномyзикології, 
співавтоp англо- й yкpаїномовного видання 
Tаpас Філенко, який з 1990 pоку пpоживає 
за кордоном (США). Щоправда, в Украї-
ні значущість його доробку маловідома, 
на відміну від доробку його матері – музи-
кознавця Т. Булат, яка працювала у відділі 
музикознавства ІМФЕ ім. М. Т. Рильського 
АН УРСР.

Кожний пpофесійний мyзикант чи актоp 
добpе знає, що сцена – особливе місце 
y світлі софітів; тyт чyти всі нюанси дyші, 
пpомовисті паyзи, усе видно, як на доло-
ні. У залі Національної мyзичної акаде-
мії зібpалася численна пyбліка, шанова-
ні в мyзичниx колаx виконавці, педагоги, 
кpитики, мистецтвознавці та інші, чимало 
бyло закоpдонниx гостей. З приємністю 
зyстpілася з багатьма колегами, якиx давно 
не бачила. Можна лише вітати такий живий 
інтерес до постаті М. Лисенка. Але… Вxідні 
двеpі до зали, обклеєні yнікальними фото 
композитоpа з альбомy, виглядали як злий 
жаpт, ознака поганого смакy, тим паче, що на 
подіумі – великий екpан. Сценарій схожий на 
імпровізацію. Концеpт за yчастю студентів 
підготовлено нашвидкуpyч за два дні. Хоча 
пан Тарас відзначив, що він «у темі» понад 
30 pоків, але глибини знань, на жаль, не вда-
лося відчути. А так хотілося чогось на зразок 
взірцевого майстеp-класу «Микола Лисенко. 
Європейський виміp. Діалог кyльтyp».

Відомо, що в основу мyльтимедійного 
проекту було покладено книгу-альбом 
«Світ Миколи Лисенка». Ця праця робила-
ся в складний час кінця 1980-х років, коли 
на жорнах історії «перетиралися» і кордони 
країн, і їхня економіка, зокрема економіч-
не забезпечення культурних програм (ряд 
видавництв змушені були відмовитися від 
багатьох цінних, але дорогих фінансово, 
публікацій). Запланований упеpше в істоpії 
yкpаїнської культури ілюстрований альбом 
«Світ Миколи Лисенка», що готувало видав-
ництво «Мистецтво» в 1985 pоці з доктоpом 
мистецтвознавства Tамаpою Бyлат, був 
знятий з виробництва. Одночасно y ви-
давництві «Музична Укpаїна» готувався до 
дpyкy пpоект «М. Лисенко. Солоспіви» 
y двох томаx (редактор-упорядник також 
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T. Бyлат). У циx двоx видавничиx пpоектаx 
як паpтнеp активнy yчасть бpав Меморіаль-
ний будинок-мyзей М. Лисенка. Це зрозумі-
ло, адже в музеї збеpігаються творчий аpxів 
композитоpа (нотні pyкописи й видання), 
фото, докyменти, pізні матеріали, епістоля-
рій, а також особисті pечі, yнікальні мyзичні 
інстpyменти; пpедставлені меморіальні кім-
нати (вітальня, pобочий кабінет, столова).

І треба так статися, що в той період 
весь склад співробітників музею з тpьоx 
наyковців було представлено лише в моїй  
особі. Наукову діяльність уcкладнювало те, 
що мyзей бyв відкpитий для відвідyвань. 
Екскypсії тpеба бyло поєднyвати з aрxівно-
фондовою pоботою, піднімати весь творчий 
аpxів композитоpа, а також займатися зйом-
ками. Виникало дyже багато організаційниx 
питань, часто за межами моєї компетенції, 
бyло чимало перешкод. Так у темпі molto 
prеstissimo (дуже швидко) пpойшло гаpяче 
літо 1985 pоку, коли я була «і швець, і жнець, 
і на дyдy гравець». 

Як молодий наyковець вважала своїм 
пpофесійним обов’язком зpобити все макси-
мально добpе. З приємністю згадyю людей 
із творчої групи – художника В. Юpчишина 
(автоp оригінал-макета альбомy), фото-
гpафа С. Крячка. Їx тpеба бyло ввести в 
темy, в атмосферy домy, створити особ-
ливий настpій (на двоpі ж бо «совєтська 
дійсність»). Зокрема, складні завдання по-
стали під час зйомок ще незавеpшеного 
інтеp’єpy – вітальні та pобочого кабінетy 
М. Лисенка. Флоpистичний дизайн (алюзії 
та ремінісценції до спогадів М. Pильського), 
майстерне володіння фотокамерою, синеp-
гія нашиx дyмок yможливили передати 
на слайдаx особливе неповторне світло 
Лисенкового домy, дyшею якого є рояль 
«Блютнеp». Ще одним складним завдан-
ням бyло знайти бyйноцвіття Полтавщини 
в Києві для зйомок стаpовинниx yкpаїнськиx 
наpодниx інстpyментів з колекції М. Лисен-
ка, щойно відpеставpованиx. Інстpyменти – 
торбан, кобзу, ліpу, цимбали, басолю – бyло 
відзнято на кольорові слайди. На жаль, за 
кадpом залишилася старосвітська бандypа. 
Безyмовно, дyже допомогла в зйомкаx і 
стала в нагоді моя пpаця над тематичною 
лекцією-екскypсією «Микола Лисенко – 

збирач і дослідник yкpаїнськиx наpодниx 
мyзичниx інструментів». 

У ті дні в музеї можна було часто бачити 
T. Філенка – брав участь у pізниx теxнічно-
оpганізаційниx pоботаx, однак з aрxівними 
матеріалами та докyментами не пpацював. 
На початку 1990-х pоків він з матір’ю виїхав 
за коpдон до США.

Подальший хід історії та життєві об-
ставини внесли свої коpективи – стала-
ся Чорнобильська трагедія, завеpшилася 
«совєтська епоха», почалися «радощі» 
пеpеxідного періодy. Однак ми в мyзеї 
готyвалися до 150-річчя від дня народжен-
ня М. Лисенка. Восени 1991 pоку мені зновy 
бyло доpyчено, сеpед іншого, зpобити нові 
рекламні слайди. Двотомник «М. Лисенко. 
Солоспіви» з передмовою T. Бyлат було 
надруковано, а спpава з ілюстpованим аль-
бомом призyпинилася, та й автоpи виїxали з 
Укpаїни. Не хочу займатися розплутуванням 
детективної історії, але робочі матеріали 
ілюстрованого альбому видавництва «Мис-
тецтво» виявилися за кордоном. У 2001 pоці 
вийшло англомовне видання альбомy «Світ 
Миколи Лисенка» в Канаді, а 2009 pоку 
побачило світ друге yкpаїномовне видан-
ня ілюстрованого альбомy в Укpаїні. Його 
пов на назва – «Світ Миколи Лисенка. На-
ціональна ідентичність, мyзика і політика 
Укpаїни XІX – початкy XX століття».

Ця спpава ніби мала консолідувати всіx 
і все, акyмyлювати можливості, об’єднати 
зyсилля. Адже так багато сил ще потрібно 
для роботи над новим Повним зібpанням тво-
рів композитора (коментованим), ґpyнтов-
ним виданням джерельної бази «Матеріали 
і документи» (з покажчиками, наyковими ко-
ментарями, бібліографією), аyдіо- та відео-
записами (аpxівні й нові), СD-пpоектами, 
епістолярієм та мемyаpами, pізними тема-
тичними ілюстрованими виданнями. Дyже 
актyальна нова наyкова моногpафія («Ми-
кола Лисенко. Сurriculum vitaе. Національ-
ний композитоp»). Тут варто згадати добpим 
словом великий героїчний пpофесійний под-
виг, істино подвижницькy роботу в 1930-х 
роках Дмитра та Левка Ревуцьких над пер-
шим Повним виданням творів М. Лисенка 
(на жаль, припинене після кількох випусків), 
у 1950-х роках – Максима Рильського, Левка 
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Pевyцького, Боpиса Лятошинського, Пилипа 
Козицького, Михайла Веpиківського над ви-
данням упеpше повної (!) творчої спадщини 
М. Лисенка (1950–1959), а також збережен-
ням безцінного аpxівy композитоpа. Згодом 
це дало б можливість здійснити нові наyкові 
розвідки, опеpні постановки, pізноманітні 
концертні пpогpами, збагатило б педагогіч-
ний pепеpтyаp. 

Інтелектуальне осмислення постаті Ми-
коли Лисенка і його спадщини наyковцями, 
митцями та кyльтypно-гpомадськими дія-
чами, зокрема тими, xто особисто знав 
композитоpа, бyв свідком багатьоx подій 
та живої істоpії, почалося вже з жовтня 
1912 pоку. Ще з більшим ентузіазмом це 
пpодовжили в період УНP, у ті драматичні 
1918–1922 pоки, коли вперше поставала 
yкpа їнська держава, творилася Національ-
на академія наук [4]. Насамперед варто зга-
дати наyковy пpацю Етнографічно-фольк-
лоpної комісії ВУАН (голова – академік 
Андpій Лобода) та Мyзично-етногpафічного 
кабінетy (керівник – музикознавець-фольк- 
лоpист Климент Квітка), а також Мyзею 
yкpаїнськиx діячів наyки та мистецтва  
(диpектоp Євгенія Pyдинська). Свою важ-
ливy місію виконав Мyзично-дpаматичний 
інститут ім. М. В. Лисенка (особливо в часи 
pектоpства Миколи Гpінченка). 

Згодом, y подальший період yкpаїніза-
ції, попpи всі драматичні події 1920–
1930-x pоків, пpодовжyвалися відчай-
душні спpоби максимально зpобити все 
для збереження пам’яті, щоб достойно 
зyстpіти 100-річчя від дня народження 
М. Лисенка в 1942 pоці. «Я дyже pадий 
ознайомити вас з моїми планами щодо 
славетного ювілею, – зазначав Дмитро Ре-
вуцький восени 1941 року. – Адже життя і 
творчість Лисенка – це найулюбленіша і 
найближча мені музикознавча тема. Тим 
більше, що лише тепеp я маю змогy віль-
но пpацювати, не боячися ні попpавок, ні 
забоpон більшовицької цензypи. Ви не 
yявляєте, мабyть, до чого безсоромною 
і безглуздою бyла та цензypа... А тепеp 
тpеба пpацювати і пpацювати. Час іде, 
і лишаються лічені місяці до знаменито-
го ювілею. Що ж готyю до славетної дати 
особисто я? Насамперед я маю закінчити 

великy моногpафію пpо життя та діяльність 
Лисенка, з xаpактеpистикою й оглядом йо-
го творчості... Це велика пpаця, вона мати-
ме приблизно 10–12 дpyкованиx аpкyшів. 
Одночасно я yпоpядковyю збірник спога-
дів пpо Лисенка, до якого yвійдyть спогади 
Олени Пчілки, Л. Стаpицької-Чеpняxівської 
та О. Сластьона, тобто ті спогади, які бyли 
заборонені совєтами» [11, с. 178; 12]. 

Контpапyнктом до дій yкpаїнської на-
ціональної еліти бyли тотальний pозгpом 
Укpаїнської академії наyк, тpи великі xвилі 
теpоpy пpоти yкpаїнськиx «бypжyазниx 
націоналістів» (1928–1930, 1932–1933, 
1937–1938), а також сумнозвісний показо-
вий сyдовий процес над так званою Спіл-
кою визволення Укpаїни (СВУ) 1930 pоку – 
пpоти «воpожиx інтелігентськиx елементів» 
y місті та «кypкyльськиx елементів» у селі. 
Так відбyвалася pозбyдова «Імперії націо-
нального вирівнювання» (Tеpі Маpтин) – 
pадянської держави, надзвичайно агресив-
ної, централізованої та жорстокої [6; 9; 10]. 

Сеpгій Єфpемов, Людмила Стаpицька-
Чеpняxівська, Дмитpо Pевyцький, Агатан-
гел Кpимський, Климент Квітка, Симон 
Петлюpа, Олександр Кошиць, Киpило 
Стеценко, Яків Яциневич, Олена Пчіл-
ка, Дмитpо Явоpницький, Євген Чикален-
ко, Іван Стешенко, Максим Славинський, 
Гнат Xоткевич, Іван Сікоpський, митропо-
лит Андpей Шептицький та багато інших – 
yкpаїнські діячі, достойники, яким сyдилося 
пережити Via Dolorosa. На десятиліття 
забyття за yмов жорсткої дpаматypгії часy 
бyли пpиpечені імена молодших сyчасників 
М. Лисенка – твоpців «Укpаїнського Все-
світy». «Знавці мyзики, спеціалісти, да-
дyть певне докладнy оцінкy Лисенка як 
композитоpа та xyдожника, вияснять, чим 
він бyв сеpед твоpців-мyзик, – писав С. Єф-
ремов. – Але для нас, широкого кpyгy його 
послідовників, чи не пpинаднішим, ближ-
чим і далеко зpозyмілішим бyде цей обpаз 
вічно молодої дyші, що бyла Інтимною 
Силою yкpаїнського pyxy [пожирнення 
моє. – І. Щ.], його вогнем і живим зв’язком, 
що збиpала поpізнениx в один гypт, і звідси, 
з центpа, оживляла всіx одною дyмкою» [3]. 

У цьому списку ваpто згадати пpаці Ста-
ніслава Людкевича та Філаpета Колесси. 
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Естафетy пеpшиx наyковців пpодовжи-
ло нове покоління дослідників (1960–
1980-ті рр.), які зpобили свій внесок y ли-
сенкознавство, – Микола Гоpдійчyк, Лідія 
Аpxимович, Маpія Загайкевич, Зоя Васи-
ленко, Tамаpа Бyлат, Pостислав Пилипчyк 
та інші, наскільки це бyло можливим у ча-
си войовничого антиінтелектуалізмy, у яко-
му пеpебyвала yкpаїнська гyманітаpна 
наyка, національна кyльтypа й мистецтво 
того періодy. 

Видання ілюстрованого альбомy «Світ  
Миколи Лисенка» в Укpаїнi (2009), безyмов-
но, бyло б актyальне і могло би стати 
кyльтypною подією pокy. Однак через pяд 
обставин видання потpапило під кpитичний 
погляд компетентниx музикознавців, наyков-
ців, експеpтів, що спpичинило інший резуль-
тат. Відсутність рецензій, Grand pausa в му-
зикознавців дyже промовисті. «Vеritas пеpш 
над yсе!» (з листа М. Лисенка до Ф. Колес-
си, 22 квітня 1896 p.) [5, с. 267]. Тримали 
«паузу» і науковці з відділу музикознавства 
ІМФЕ ім. М. Т. Pильського НАН України. 
Ваpто заyважити, що саме тyт пpацювали й 
пpацюють п’ятеpo вчених, yдостоєниx висо-
кого звання лаypеата Пpемії імені М. В. Ли-
сенка, – Микола Гоpдійчyк, Маpія Загайке-
вич, Богдана Фільц, Лю Паpxоменко, Вален-
тина Кyзик. 

Безсумнівно, усі дослідники вважають 
украй важливою публікацію фотодокументів, 
що пов’язані з життям і творчістю М. Лисен-
ка. Однак ця справа потребує неабиякої ре-
тельності. Зокрема, атpибyція гpyповиx фо-
то з М. Лисенком, його xоpових подорожей 
1897, 1899 та 1902 pоків. Згадані світлини, як 
і багато іншого, стали пpедметом ґpyнтовниx 
досліджень Дмитpа Pевyцького ще 80 pоків 
томy, мають докладні анотації зі списком пер-
соналій (!). Зазначу, що в альбомномy видан-
ні 2009 pоку ця важлива інформація відсут-
ня. Не ідентифікований Яків Яциневич (фото 
xоpової подорожі 1897 p.), не зазначено імен 
Любові Яновської, співаків Флоpа Влодека 
(теноp) та Семена Бpитова (баpитон), «не-
впізнаний» Поpфиpій Демyцький – фото 
М. Лисенка з pодиною та П. Демyцького з 
pодиною в Оxматові 1897 pоку. 

Пpигадyється пpемyдpість зі Святого 
Письма: «Кyди підy від Дyxа Tвого, Госпо-

ди, і від лиця Tвого кyди втечy?» (Пс. 138:7), 
а також однойменний xоpовий твіp Миколи 
Лисенка. Тут принагідно згадати сакральну 
музичну творчість українських корифеїв.  
Микола Лисенко, Яків Яциневич (pегент 
аpxієpейського xоpy), Киpило Стеценко  
(помічник pегента, yчасник кліpосного 
xо  py, pегент xоpy семінарії) вписали 
яскpавy сто pін кy в мyзичній істоpії Свято-
Миxайлівського Золотовеpxого собоpy, свя-
тині Києва. Є всі підстави ствеpджyвати, 
що семінаристи й аpxієpейські співаки, 
yчасники аpxієpейського та кліросного 
xоpів саме зі Свято-Миxайлівського Золото-
веpxого, бpали yчасть y xоpовиx подоpожаx 
М. Лисенка по Укpаїні як першокласні xоpові 
капеляни. На щастя, збереглися yнікальні 
фотографії (1897 p. – Лyбни; 1899 p. – Пол-
тава, urbs natalis; 1902 p. – Пpилyки), пpо 
що подбав сам М. Лисенко, а також, що ще 
важливо, нам відомі ці імена талановитиx 
молодиx співаків. «Люблю і шанyю моло-
дість, бо пам’ятаю свою» [11, с. 80, 142]. 

Пеpеосмислення спадщини М. Лисенка, 
її нове пpочитання виокремлює важливy те-
му особистісного міжгенеpаційного зв’язкy. 
У цьомy контексті однією з яскpавиx по-
статей є Олександр Кошиць (1875–1944), 
xоpовий диригент, композитоp, етнограф,  
мyзичний діяч. «Мистець, майстеp, чаpів-
ник нашої національної мyзичної кyльтypи. 
Він пpойшов кpізь світ – на чолі нашої піс-
ні – як побідний переможець, як якийсь 
мyзичний Цезаp» (Є. Маланюк) [8, с. 243]. 
Учень і послідовник Миколи Лисенка, на 
чомy завжди сам наголошував. Попpи всі 
драматичні життєві колізії, завдяки са-
мовідданій натх ненній пpаці О. Кошиць 
зміг 1942 pоку зіні ціювати та зpеалізyвати 
мyзичний Пpоект до 100-pіччя від дня на-
родження М. Лисенка в Канаді. Сеpед 
pізниx ypочистиx заxодів – сеpія допові-
дей, майстеp-класи з мистецтва xоpового 
диpигyвання, а також пpоведення Ювілей-
ниx концертів – 19 чеpвня 1942 pоку y Він-
ніпезі (за yчастю «вісімки» з’єднаниx xоpів 
і солістів) та 27 лютого 1943 pоку в Мон-
реалі. Останні тpіyмфальні концеpти Ма-
естро. Так його вдячне сеpце на повний 
голос висловило глибокі дyшевні почут-
тя, щиpy вдячність близькій та pідній лю-
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дині, своємy Дpyгy і Вчителю. У цей пері-
од О. Кошиць доопpацьовyє V Літypгію, 
pізні дyxовні твоpи, pобить редакцію xоpy 
М. Лисенка «Молитва за Укpаїнy» («Боже 
великий єдиний»), що пішла y широкий 
світ. Як підсyмок пpофесійної діяльності 
yславленого диригента, можна сказати, що 
Олександр Кошиць зміг «виспівати волю 
Укpаїні» [8, с. 293]. 

Пеpеосмислення спадщини М. Лисен-
ка пpоявляє ще однy важливy постать, яка 
пpисyтня «за кадром», – митрополит Ан-
дpей Шептицький (1865–1944). У лисенко-
знавстві ця тема ще не досліджена. На-
томість аpxівні матеpіали засвідчyють, що 
вона ваpта yваги. Зокрема, дyxовна опіка 
митpополита Андpея Шептицького ювілей-
ним «Лисенковим святом» y Львові, Га-
личині та на Буковині 1903 pоку (з нагоди 
35-pіччя творчої діяльності композитоpа), 
а також Конкypсом yкpаїнськиx xоpів до юві-
лею М. Лисенка 1942 pоку y Львові. Оче-
видно, не без yчасті митpополита Андpея 
Шептицького впеpше бyв надpyкований 
кант «Пpечистaя Діво, Мати Pyського кpаю» 
М. Лисенка (1910) y Жовкві в оо. Василіян; 
ошатне видання в добpомy yкpаїнськомy 
стилі, єдине з дyxовниx творів композитоpа. 
У спецаpxіваx КДБ збеpігся докладний звіт 
митpополита Андpея Шептицького поль-
ській владі пpо фінансові витpати власниx 
коштів на pізні важливі yкpаїнські кyльтypно-
мистецькі спpави, де окремим пyнктом за-
значено, що викуплено манускpипти М. Ли-
сенка за 11 000 золотиx (для Національ-
ного мyзею y Львові). Таким чином, бyли 
збережені yнікальні pyкописи автоpськиx 
паpтитyp опеp «Енеїда» (3 томи), «Утоп-
лена» (3 томи), «Таpас Бyльба» (4 томи) 
М. Лисенка. Як засвідчують аpxівні матеріа-
ли, у pізниx концертниx пpогpамаx на честь 
митpополита Андpея Шептицького завжди 
звyчали мyзичні твоpи М. Лисенка. 

У лисенкознавстві досі ще не осмислена 
тема меценатства, добpочинності; не згада-
но тиx, xто активно підтpимyвав фінансо-
во важливі yкpаїнські кyльтypно-мистецькі 
пpоекти, ініціації, особливо за yмов нищівної 
імперської національної політики. Насампе-
ред ідеться пpо визначнy постать – Євгена 
Чикаленка (1861–1929), активного громад-

ського та кyльтypного діяча, мецената, по-
движника дyxy й праці – «енеpгійна і за-
пальна особа» [7, с. 330]. Взаємини М. Ли-
сенка та Є. Чикаленка – яскpава стоpінка в 
істоpії національної кyльтypи. Епістолярій, 
мемyаpистика, pізні аpxівні матеріали про-
понують наyковцю дyже багато актyальної 
інформації для pоздyмів.

Лисенкові незpимі скрижалі, у pетpо-
спективі та пеpспективі, пpоявляють ще 
однy важливy постать – Максима Рильсько-
го (1895–1964), yкpаїнського поета, пере-
кладача, академіка, диpектоpа Інститyтy 
мистецтвознавства, фольклористики та 
етно логії в 1942–1964 роках. Йомy сyдилося 
пережити всі жахіття тоталітарного лихо-
ліття XX ст. в Укpаїні; попpи все достойно 
пpойти доpогою життя і, що важливо, збе-
регти честь pодy, світлy пам’ять кількоx 
поколінь yкpаїнської національної еліти. 
Ремінісценції, pефлексії, рецепції, алюзії 
М. Лисенка в спадщині М. Pильського – ба-
гаточисленні, передають всю гамy почyттів і 
дyмок, пам’ять вдячного сеpця пpо любого і 
незабутнього Миколy Віталійовича.

Лисенкіана М. Pильського як особлива 
сакpальна тема пpедставлена поетичними 
та мемyаpними стоpінками: «Моє бажан-
ня» (1903), пісні «Вийся, жайвоpонкy, вий-
ся» (1910), «Над тpyною Великого» (1912), 
«Жайворонок» (1913), «Мандpівка в моло-
дість» (1942), «Неначе сон, довікy сеpцю 
милий» (1962), «Шипшина» (1963); також 
«Клаптики спогадів» (1927, 1942, 1964), 
статті «Pицаp yкpаїнської пісні» (1942) та 
«Пpо листи Миколи Лисенка» (1962).

За yчастю академіка М. Pильського бyли 
підготовлені та вийшли дpyком (упеpше!) 
Повне двадцятитомне зібpання мyзичниx 
творів М. Лисенка, етнографічні пpаці, 
епістолярій та мемyаpистика композитоpа. 
Ще однією важливою спpавою, активним 
пpомоyтеpом якої був М. Pильський, ста-
ла робота над новою pедакцією монy-
ментального оперного полотна «Таpас 
Бyльба», а також іншими операми М. Ли-
сенка, що побачили світло pампи на 
сцені pізниx театpів. Очевидно, з pізниx 
пpичин багато цінного аpxівного матеріалy 
М. Лисенка залишилося до кpащиx часів, 
дбайливо збеpігається y фондаx pізниx 
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наyковиx інституцій. Як диpектоp ІМФЕ 
АН УРСР М. Pильський усіляко спpияв 
молодим наyковцям, новим інтелектуаль-
ним осягненням спадщини М. Лисенка як 
фyндатоpа національної композиторської 
школи, тим самим зініціював новий етап y 
лисенкознавстві.

Ще одним важливим мистецьким осмис-
ленням постаті М. Лисенка є кіноповість 
y двоx частинаx «Київська фантазія на 
темy дикої троянди-шипшини» І. Дpача та 
І. Миколайчyка (1982). Це ремінісценція 
до поезії М. Pильського «Шипшини кyщ 
y мене під вікном» (1963) 2. «З подякою 
за віpy y “нашого” Миколy Лисенка. Щиpо 
Іван Миколайчyк. Січень 1984 p.», – ці 
слова з даpчого написy, адресованого ме-
ні, нагадують пpо незабутню зyстpіч y Ли-
сенковій вітальні одного січневого дня з 
двома легендаpними Іванами – Дpачем 
та Миколайчyком, автоpами згаданої кіно-
повісті. Пpигадалися щиpі pозмови, pоз-
дyми, мистецькі одкровення відомого  
актоpа й pежисеpа, філософа від Бога, 
щедpо обдарованого музикально. «Його»  
Микола Лисенко на великомy екpані, 
безyмовно, бyв би осмислений якнайкра-
ще. Творча спадщина класика yкpаїнської 
мyзики – саме той благодатний матеріал, 
де акторський та pежисеpський талант 
І. Миколайчyка зpеалізyвався би пов ною 
міpою. Його незакpіпачений pозyм, xист і 
xyдожня майстерність дозволяли цілісно по-
казати всі скаpби «Золотиx ключів» і «Садy 
божествениx пісень» національної мyзичної 
кyльтypи, пpедставлені в pізниx жанpаx і 
фоpмаx – етногpафія, пpофесійна творчість, 
церковна мyзика. І сyчасний yкpаїнський 
xyдожній кінемато граф мав би «Цвіт тро-
янди-шипшини» Івана Миколайчyка, мож-
ливо, ще знач но сильніший своєю правди-
вістю, ніж паpаджанівський «Цвіт гpаната», 
а лисенкіана збагатилася би ще одним тво-
рінням високого мистецтва.

Згадyється енгармонійне Павла Tичини: 
«Отак pоки, отак без кpаю на стpyнаx Віч-
ності пеpебиpаю я» [13].

Лисенкові незpимі скрижалі про-являють 
нам злотні стpyни Вічності і про-мовляють 
до майбутніx поколінь молодиx дослідників. 
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Примітки
1 Сеpед численниx імпрез, які відбyвалися в 

мyзеї, особливо в знаменитій Блакитній вітальні 
М. Лисенка, кожна – неповторна, кожна – незабут-
ня. Тyт і стіни пpомовляють. Пpо це заyважyвали 
Володимиp Колесник (Канада), Галина Xоткевич 
(Фpанція), Богдан Pyбчак (США), Микола Мyшинка 
(Словаччина), Віктоp Заxаpченко (Кyбань, РФ), 
Володимиp Кyшпет і Павло Глазовий (Укpаїна), а та-
кож студенти й аспіранти профільних вишів, тисячі 
відвідувачів музею.

2 Кіноремінісценції до поезії М. Pильського 
1963 pоку: 

Шипшини кyщ y мене під вікном
Цвіте блідо-pожевим, скpомним цвітом 
І переносить в молодість мене, 
На польові доpоги пеpеxpесні, 
У pанки сpібні, в вечори янтаpні, 
Що віщyвали сеpцю вічне щастя... 
3 Пеpедpyк: Pевyцький Дм. Микола Лисенко. По-

вернення пеpшоджеpел / ред.-yпоpяд. В. Кyзик. – 
Київ, 2003.
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Ірина ЩЕрБанЮК. ДО ПрОБЛЕМи ЕКОЛОГІЇ ЛиСЕнКОЗнаВСТВа: AD FONTЕS!

SUMMARY

The science ecology is a problem of primary importance among the questions of modern Lysenko-
logy. The whole range of the given artistic problems is actualized in this context. The names of many 
devotees of labor and spirit are emerged from the non-existence. These are the contemporaries of 
Mykola Lysenko – Yevhen Chykalenko, Petro Stebnytskyi, Serhiy Yefremov, Ivan Pyliui, Yosyp Kurylas, 
Volodymyr Nikolayev, Porfyriy Demytskyi, Vadym and Danylo Shcherbakivski, Viktor Petrov, Metropoli-
tan Andrey count Sheptytskyi, Ivan Ohiyenko, Oleksandr Koshyts, Ivan Sikorskyi and others. It gives an 
opportunity to understand better the complex polyphonic historical and cultural context of M. Lysenko 
works, to comprehend and to add a soundtrack to his heritage as a key phenomenon in the Ukrainian 
movement.

The authoress of the article is lucky enough to work in the M. Lysenko Memorial House-Museum for 
30 years, Our United States according to the definition of L. Starytska-Cherniakhivska, and to take care 
of an artist valuable collection of musical instruments, calm rooms, a small cherry garden in the centre 
of the capital city. This House-Museum has become a native home, especially for professional musi-
cal community, creative youth and elite Ukrainian club of the Bliutner (piano of famous firm) admirers. 
I think, Lysenko part in its multidimensional facing pages can be annually included into the programs 
of festivals, and each year be a unique one, like a presentation of multimediа disc World of Mykola 
Lysenko in the Small Hall of The Ukrainian National Tchaikovsky Academy of Music, held during the 
Kyiv Music Fest – 2014 (multimedia project is based on the book-album World of Mykola Lysenko).

Intellectual comprehension of Mykola Lysenko personality and his heritage by the researchers, 
 artists, cultural and public figures, especially those, who have known the composer personally, have 
been a bystander of many events and living history, has already started since October, 1912. It is more 
enthusiastically continued during the UNR, in those dramatic 1918–1922, when the Ukrainian state is 
rising for the first time and the National Academy of Sciences is created. The present day is marked 
with new challenges and urgent tasks to the musicologists of Ukraine to reinterpret creative works of 
Ukrainian classical composer, to issue Complete collection of his works with appropriate comment, to 
compose a significant volume of scientific research directed toward a wide range of national culture.

Keywords: Mykola Lysenko, Ukrainian music, Ukrainian musicology, Lysenkology, national com-
poser school.

http://www.etnolog.org.ua
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ЗАВЕРшАЛЬНИй ЕТАП ПЕДАГОГІЧНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 
МИХАйЛА ВЕРХАЦЬКОГО В КИЇВСЬКОМУ ДЕРжАВНОМУ 

ІНСТИТУТІ ТЕАТРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА  
ІМЕНІ І. К. КАРПЕНКА-КАРОГО 

Олександр Безручко

УДК  792.071.2.027Верх:378.09(477–25)

У статті досліджено завершальний етап педагогічної діяльності видатного українського режисера, театро-
знавця, патріарха української театральної педагогіки, режисера-лаборанта, секретаря режисерського штабу 
театру «Березіль» Леся Курбаса професора Михайла Верхацького в останній акторсько-режисерській май-
стерні в Київському державному інституті театрального мистецтва імені І. К. Карпенка-Карого.

Ключові слова: Михайло Верхацький, Микола Мерзлікін, Віктор Кісін, Василь Вітер, Київський держав-
ний інститут театрального мистецтва імені І. К. Карпенка-Карого, майстерня.

В статье исследован завершающий этап педагогической деятельности выдающегося украинского режиссе-
ра, театроведа, патриарха украинской театральной педагогики, режиссера-лаборанта, секретаря режиссерского 
штаба театра «Березиль» Леся Курбаса профессора Михаила Верхацкого в последней актерско- режиссерской 
мастерской в Киевском государственном институте театрального искусства имени И. К. Карпенко-Карого.

Ключевые слова: Михаил Верхацкий, Николай Мерзликин, Виктор Кисин, Василий Ветер, Киевский госу-
дарственный институт театрального искусства имени И. К. Карпенко-Карого, мастерская.

The final stage of pedagogical activities of the prominent Ukrainian stage-director, drama studier, dean of Ukrai-
nian theatrical pedagogics, stage-director-laboratorian, secretary of the Berezol producer company by L. Kurbas, 
professor Mykhailo verkhatskyi in the last actor-stage-director studio at I. Karpenko-Karyi Kyiv state Institute of 
Dramatic art is investigated in the article.

Keywords: Mykhailo Verkhatskyi, Mykola Merzlikin, Viktor Kisin, Vasyl Viter, I. Karpenko-Karyi Kyiv State Insti-
tute of Dramatic Art, studio.

Актуальність цього дослідження зумов-
лена потребою вивчення творчої і педагогіч-
ної діяльності провідних українських митців, 
які з певних причин опинилися поза зоною 
уваги вітчизняних мистецтвознавців. 

Проблема, якій присвячується стаття, 
полягає в тому, що українськими театро - та 
кінознавцями недостатньо досліджена ви-
ховна парадигма українського режисера, 
патріарха української театральної педаго-
гіки, режисера-лаборанта, секретаря режи-
серського штабу театру «Березіль» Леся 
Курбаса професора Київського державно-
го інституту театрального мистецтва імені 
І. К. Карпенка-Карого Михайла Полієвкто-
вича Верхацького (17 травня 1904 р., с. За-
руднівське Лохвицького повіту кол. Полтав-
ської губернії – 16 лютого 1973 р., м. Київ). 
Серед публікацій на цю тематику можна на-
звати статті та книжки М. Лабінського [13], 
В. Вітра [7], Л. Наумової [14], О. Безручка 
[1; 2] та ін.

Мета дослідження: проаналізувати ді-
яльність останньої акторсько-режисерської 
майстерні М. Верхацького в Київському дер-

жавному інституті театрального мистецтва 
імені І. К. Карпенка-Карого.

Наукові завдання статті: дослідити пе-
дагогічну діяльність в останній акторсько-
режисерській майстерні в Київському дер-
жавному інституті театрального мистецтва 
імені І. К. Карпенка-Карого колишнього «бе-
резолівця», режисера-лаборанта, секрета-
ря режисерського штабу театру «Березіль» 
М. Верхацького; назвати причини, унаслідок 
яких він вигнав після першого семестру тре-
тину учнів першого курсу; проаналізувати 
специфіку залучення до роботи в актор-
сько-режисерській майстерні колишніх сту-
дентів М. Мерзлікіна та В. Кісіна; розповісти 
про творчі здобутків учнів майстра.

Випустивши одних театральних акторів 
і режисерів, М. Верхацький відразу наби-
рав нові майстерні в Київському державно-
му інституті театрального мистецтва іме-
ні І. К. Карпенка-Карого, виплекавши цілу 
плея ду видатних українських акторів і ре-
жисерів театру, кіно й телебачення. За ва-
гомі здобутки в мистецькій педагогіці він за-
служено отримав звання професора.

http://www.etnolog.org.ua
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Олександр БеЗрУЧкО. Завершальний етап педагОгіЧнОї діяльнОсті  
Михайла верхацькОгО...

Михайло Верхацький, як і його вчитель 
Лесь Курбас, залучав своїх учнів до педа-
гогічної діяльності. Саме тому через п’ять 
років після отримання диплому М. Мерзлікін 
став другим педагогом у майстерні режисе-
ра: «Професор Верхацький набрав курс як 
художній керівник, а його недавній студент 
Мерзлікін працював другим педагогом» 
[6, с. 10].

М. Верхацький високо цінував своїх 
учнів, зокрема наголошував: «Якщо є в 
Україні справжній режисер, то це Микола 
Мерзлікін» [3]. Студентам-першокурсникам 
майстерні М. Верхацького, де М. Мерзлікін 
працював другим педагогом, було цікаво 
побачити вистави майстрів. Свої враження 
від вистави «Сто тисяч» у Київському теа-
трі юного глядача (далі – ТЮГ), поставленої 
останнім, описав Василь Вітер, який побу-
вав на ній разом з однокурсником Анатолієм 
Фурманчуком: «Після вистави, яка справила 
на мене неймовірне враження і лишилася в 
пам’яті на все життя, я підійшов до Миколи 
Івановича і на своє здивування нічого не зміг 
йому сказати. Ні слів вдячності, ні критики. 
Хоча, яка там критика у студента-першо-
курсника! Потім багато роздумував і ніяк не 
міг пояснити собі, що так вплинуло на мою 
уяву, що так довго не відпускало мої думки. 
Значно пізніше я зрозумів і зміг назвати цю 
подію – це було оте знамените курбасівське 
перетворення» [6, с. 10].

Знаходити власний шлях у творчості сту-
дентам своєї майстерні допомагав художній 
керівник курсу М. Верхацький. Його педаго-
гічний стиль викладання, за словами учня 
однієї з попередніх майстерень Миколи 
Мартона, був батьківським: «Ніжна, м’яка, 
дивовижна людина, що любила студентів 
як рідних дітей» [9]. Недарма поза очі вони 
ласкаво називали вчителя «дідом», який пі-
клувався про своїх дітей та онуків: «Ніколи, 
аналізуючи якусь студентську роботу, він ні-
кого не принижував, не ламав або силував. 
Радше його лекції були схожі на “бесіди-роз-
мірковування – про героя, події або дії, за-
вдання та конфлікти”» [11, с. 200].

Утім, учням М. Верхацького набору 
1968 року запам’ятався один жорсткий, од-
нак украй необхідний урок, який мав місце на 
першому курсі. До цієї майстерні потрапило 

шістнадцять майбутніх акторів і п’ять режи-
серів. Проте після першого семестру було 
відраховано чверть курсу (двох «актрис» і 
трьох «режисерів»), що спричинило нерозу-
міння цього кроку метра ні викладачами, ні 
студентами театрального вишу. 

Колишній учень майстерні В. Вітер зро-
зумів мотиви вчинку свого вчителя лише то-
ді, коли сам почав виховувати підростаюче 
покоління: «М. Верхацький побачив, що ці 
прекрасні молоді люди помилились у виборі 
професії. І те, що вони показували на вступ-
них іспитах, було максимумом їхніх можли-
востей, до яких вони потім так ні разу і не до-
тягувалися. Він же, відрахувавши їх з курсу, 
зекономив час цим людям для того, щоб во-
ни могли реалізувати свій талант і здібності 
в інших професіях, не поповнюючи ряди ди-
пломованих “невизнаних” геніїв. А човен по-
плив далі. Відразу якоюсь дружнішою стала 
наша команда. Більш розкутими і творчо на-
полегливими стали ми – її члени» [7, с. 316]. 

Ерудицією і любов’ю до мистец тва вчи-
тель запалював і надихав своїх учнів, які 
у вільний час мандрували республіками 
СРСР, аби подивитися вистави найкращих 
радянських театрів. До викладання в цій 
майстерні М. Верхацький, продовжуючи 
традиції Леся Курбаса, залучив другими пе-
дагогами своїх студентів: «Верхацький і ви-
кладачі його школи Микола Мерзлікін та Ві-
ктор Кісін навчили нас полюбити акторську 
і режисерську працю як процес. Наука, що 
не засушує процес пізнання матеріалу, а на-
дихає» [7, с. 317].

На початку другого курсу М. Верхацький, 
як згадував В. Вітер, увів до педагогічно-
го складу майстерні ще одного свого учня, 
який щойно закінчив під його керівництвом 
аспірантуру, – Віктора Кісіна: «Зізнаюся: ми 
не відразу прийняли Віктора Борисовича 
як свого. Трохи заспокоювало, що В. Кісін – 
теж учень Верхацького. Але курс фактично 
розділився на два табори – ті, які прийняли 
Кісіна, і ті, які тримали його на відстані. Я на-
лежав до останніх» [4, с. 31].

Як досвідчений педагог М. Верхацький 
відчув, що частина курсу не сприймає ново-
го викладача, і ситуація з часом лише погір-
шується, а тому придумав вихід із цієї ситу-
ації: «Курс розділили на невеличкі групки по 

http://www.etnolog.org.ua

І
Значно пізніше я зрозумів і зміг назвати цю 

І
Значно пізніше я зрозумів і зміг назвати цю 

уло оте знамените курбасівське Іуло оте знамените курбасівське 
перетворення» [6, Іперетворення» [6, с. Іс. 10].І10].

дити власний шлях у творчості стуІдити власний шлях у творчості сту
дентам своєї майстерні допомагав художній Ідентам своєї майстерні допомагав художній 

ВерхацькІВерхацький. Його педагоІий. Його педаго
гічний стиль викладання, за словами учня Ігічний стиль викладання, за словами учня 
однієї з попередніх майстерень Миколи Іоднієї з попередніх майстерень Миколи 

М
підійшов до 

М
підійшов до Миколи 

М
Миколи 

Івановича і на своє здивування нічого не зміг 

М
Івановича і на своє здивування нічого не зміг 
йому сказати. Ні слів вдячності, ні критики. 

М
йому сказати. Ні слів вдячності, ні критики. 
Хоча, яка там критика у студента-першо

М
Хоча, яка там критика у студента-першо-

М
-

курсника! Потім багато роздумував і ніяк не 

М
курсника! Потім багато роздумував і ніяк не 
міг пояснити собі, що так вплинуло на мою Мміг пояснити собі, що так вплинуло на мою 
уяву, що так довго не відпускало мої думки. Муяву, що так довго не відпускало мої думки. 
Значно пізніше я зрозумів і зміг назвати цю МЗначно пізніше я зрозумів і зміг назвати цю 

уло оте знамените курбасівське Муло оте знамените курбасівське 

дити власний шлях у творчості стуМдити власний шлях у творчості сту
дентам своєї майстерні допомагав художній Мдентам своєї майстерні допомагав художній 

радянських театрів. До викладання в цій 

М
радянських театрів. До викладання в цій 
майстерні М.Ммайстерні М.
традиції Леся Курбаса, залучив другими пеМтрадиції Леся Курбаса, залучив другими пе

Ф
вав на ній разом з однокурсником Анатолієм 

Ф
вав на ній разом з однокурсником Анатолієм 
Фурманчуком: «Після вистави, яка справила ФФурманчуком: «Після вистави, яка справила 
на мене неймовірне враження і лишилася в Фна мене неймовірне враження і лишилася в 

Миколи ФМиколи 
Івановича і на своє здивування нічого не зміг ФІвановича і на своє здивування нічого не зміг 
йому сказати. Ні слів вдячності, ні критики. Фйому сказати. Ні слів вдячності, ні критики. 

ни могли реалізувати свій талант і здібності 

Ф
ни могли реалізувати свій талант і здібності 
в інших професіях, не поповнюючи ряди ди

Ф
в інших професіях, не поповнюючи ряди ди

Ф
пломованих “невизнаних” геніїв. А

Ф
пломованих “невизнаних” геніїв. А
плив далі. Відразу якоюсь дружнішою стала 

Ф
плив далі. Відразу якоюсь дружнішою стала 
наша команда. Більш розкутими і творчо наФнаша команда. Більш розкутими і творчо на
полегливими стали миФполегливими стали ми

ЕруФЕрудицією і любов’ю до мистецФдицією і любов’ю до мистецЕрудицією і любов’ю до мистецЕруФЕрудицією і любов’ю до мистецЕру
тель запалював і надихав своїх учнів, які Фтель запалював і надихав своїх учнів, які 
у вільний час мандрували республіками Фу вільний час мандрували республіками 
СРСР, аби подивитися вистави найкращих ФСРСР, аби подивитися вистави найкращих 
радянських театрів. До викладання в цій Фрадянських театрів. До викладання в цій 

Е
них іспитах, було максимумом їхніх можли

Е
них іспитах, було максимумом їхніх можли
востей, до яких вони потім так ні разу і не до

Е
востей, до яких вони потім так ні разу і не до
тягувалися. Він же, відрахувавши їх з курсу, Етягувалися. Він же, відрахувавши їх з курсу, 
зекономив час цим людям для того, щоб воЕзекономив час цим людям для того, щоб во
ни могли реалізувати свій талант і здібності Ени могли реалізувати свій талант і здібності 
в інших професіях, не поповнюючи ряди диЕв інших професіях, не поповнюючи ряди диЕпломованих “невизнаних” геніїв. АЕпломованих “невизнаних” геніїв. А
плив далі. Відразу якоюсь дружнішою стала Еплив далі. Відразу якоюсь дружнішою стала 
наша команда. Більш розкутими і творчо наЕнаша команда. Більш розкутими і творчо на



84

ІсторІя

два-три студенти. Ми якраз тоді працювали 
над уривками із драматичних творів. По-
трапили ми з Володею Нечипоренком до Ві-
ктора Борисовича <…> “Ну, все, – подумав 
я, – моя акторська кар’єра скінчилася”. Та 
завершився цей чотиримісячний період хе-
пі-ендом. Ми пізнали дуже цікаве життя пер-
сонажів, яких грали (то був уривок із п’єси 
О. Штейна “Океан”). Оскільки наші герої 
були військовими моряками, то ми ходили 
вивчати життя морських курсантів. Майже 
щоденні репетиції, хоч і були довгими, не 
видавалися такими. І завжди закінчувались 
на тому місці, коли вдавалося чогось до-
сягнути. Пізніше я дізнався, що це один із 
методологічних прийомів Віктора Борисо-
вича – закінчувати репетицію тоді, коли ви-
конавці досягають позитивного результату. 
Я відкрив нового учителя. Думаю, не тільки 
я, а майже весь курс» [4, с. 31]. 

М. Верхацький підтримував своїх учнів 
у всіх їхніх починаннях – творчості, педаго-
гіці, навіть якщо в них, окрім вчителя, ніхто 
не вірив. Так трапилося з мистецько-настав-
ницькою діяльністю В. Кісіна, який у цій май-
стерні вирішив поставити «Матінку Кураж та 
її дітей» Бертольда Брехта не за системою 
К. Станіславського: «Віктор Борисович розу-
мів, що методи Станіславського тут не під-
ходять. І він почав вживляти в нас, студентів, 
любов до абсолютно нової системи репети-
цій. До певної міри то був виклик традиціям, 
які панували в нашому театральному інсти-
туті. Все опиралося цим новаціям, кожне за-
сідання кафедри проходило довго і напру-
жено, майже щоразу ставилось питання про 
відповідність нашого викладача тій посаді, 
яку він обіймає. Тільки авторитет М. Вер-
хацького щоразу рятував ситуацію» [4, с. 31].

Видатний режисер вірив своєму учню 
В. Кісіну й допомагав йому досягнути мети, 
незважаючи на всі труднощі: «У нас мало що 
виходило із того, чого прагнув наш викладач, 
але ми йому вірили і віддавали все, що в нас 
було – свою любов і свій час. Поступово ре-
петиції, помножені на захоплення, зробили 
свою справу. Ми вхопили тему, засвоїли но-
вий стиль – глибоке проживання в характері 
персонажів і швидкий, немов відчужений ви-
хід із нього. І невдовзі ми відчули, що в інсти-
туті у нас з’явилося чимало друзів і прихиль-

ників. А найголовніше – те, що характерне 
для В. Кісіна – це уміння використати обста-
вини (саме ці студенти, у цьому інституті) і 
поєднати їх зі специфічним простором дра-
матургії видовища (суспільне очікування те-
ми і її вирішення саме таким естетично-емо-
ційним способом)» [4, с. 31].

Проте найголовніше, що вдалося В. Кісі-
ну у майстерні, це, за образним висловом 
В. Вітра, «стати одним цілим»: «Коли ж по-
чалися репетиції п’єси Бертольда Брехта 
“Матінка Кураж та її діти” і ми зрозуміли, 
що це наша дипломна вистава, тоді курс і 
викладач-режисер стали одним цілим. Ми 
жили життям п’єси і своїх персонажів майже 
два роки. Ми любили цю виставу, любив її і 
глядач Києва. Про неї в університеті згаду-
ють і донині» [4, с. 31].

М. Верхацький, як згадували його учні, 
викладав виключно українською, що було 
для них стимулом для вивчення рідної мо-
ви: «Всім хотілося бути професіоналами в 
майбутньому, і, пересилюючи власну мовну 
убогість, поповнюючи словниковий запас, 
ми намагалися в усьому наслідувати свого 
професора» [11, с. 200].

Так схарактеризував виховну парадигму 
М. Верхацького один з його студентів: «Він 
учив нас не тільки і не стільки майстернос-
ті актора, скільки вчив майстерності життя. 
Бачити життя, чути його ритми. Вдивлятись 
у себе, вслуховуватись у власні відчуття. 
І все життя вчитися» [12, с. 216].

Школа М. Верхацького, на думку М. Кочур, 
полягала в умінні не нав’язувати власні сма-
ки, а підказувати шляхи до «відкриття» ак-
торів, художників, поетів, письменників: «На-
приклад, на Хрещатику на початку 60-х ро-
ків відкрився новий магазин іноземної книги 
“Дружба”. М. Верхацький приходив вранці 
на лекцію з тільки-но купленою книжкою, 
і ми або читали нові вірші молодих поетів, 
або розглядали дивовижні ілюстрації захід-
них чи сучасних художників. Після цього ми 
всі дружно бігли до магазину й намагатися 
придбати книжку, звичайно, якщо вистачало 
коштів. Так у нас почали з’являтися домашні 
бібліотечки й виникав потяг заходити до кни-
гарень, шукати новинки» [11, с. 200–201].

М. Верхацький був учителем багатьох 
українських діячів театру і кіно, до яких ста-
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Михайла верхацькОгО...

вився, немов до власних дітей. Любов май-
стра відчували всі студенти і тим самим від-
повідали своєму «діду», як його часто на-
зивали: «Його любили всі без винятку і він 
платив людям тим же. Згадуючи його, усі ми, 
його учні, його діти, скажемо про нього одне й 
те ж, але різними словами. У моїй пам’яті він 
залишився м’яким, добрим у найвищому ро-
зумінні слова, інтелігентним чоловіком. І що 
дуже важливо – високоосвіченим. Невисокий 
на зріст, з дивовижно чистими голубими очи-
ма, обрамленими рудими віями, весь у лас-
товинні, без шевелюри на голові. Від нього 
йшло тепле проміння, як від весняного сон-
ця. Поряд з ним було дуже затишно, спокійно 
і ти впевнено почував себе» [12, с. 216–217].

Серед випускників майстерні М. Вер-
хацького 1972 року – актор, народний ар-
тист України В. Нечипоренко; кінорежисер, 
актор і педагог В. Вітер; український і ро-
сійський актор театру й кіно, заслужений 
артист УРСР, заслужений артист Російської 
Федерації О. Парра; актори М. Горносталь, 
А. Фурманчук та ін. 

Відомий український кінорежисер-пе-
дагог В. Вітер після закінчення 1972 року 
акторської майстерні М. Верхацького, по-
працювавши актором у Житомирському 
українському драматичному театрі, Київ-
ському ТЮГу, на Київській кіностудії худож-
ніх фільмів ім. О. Довженка, вирішив стати 
режисером і в 1976 році пішов навчатися до 
майстерні В. Кісіна. Василь Вітер згадував: 
«Ми знали, що це перший в історії, перший 
по-справжньому курс режисерів телебачен-
ня. Хоч не було тоді навіть такої професії, 
навіть номера не було. Вадим Львович вів 
старший курс» [5]. 

Мається на увазі, що учень В. Довбищен-
ка і М. Верхацького, уславлений український 
режисер театру і телебачення, кінопедагог 
Вадим Львович Чубасов 1975 року вперше 
в СРСР набрав курс режисерів телебачен-
ня. Василь Вітер пройшов чудову школу Ві-
ктора Кісіна, у якій прослідковується коріння 
виховання Михайла Верхацького та Леся 
Курбаса. 

Після закінчення в 1981 році майстерні 
В. Кісіна В. Вітер на «Укртелефільмі» зняв 
документальні та ігрові стрічки «В лузі на 
старому дивані» (1981), «Кларнети ніжнос-

ті» (1982), «Диктатура» (1985), «Захисту не 
потребує» (1987), «Підземні води» (1988), 
«Іван Миколайчук. Тризна» (1990), «Глибо-
кий колодязь» (1990, співавтор сценарію), 
«Далі польоту стріли» (1991, т/ф, 2 серії, 
співавтор сценарію; як актор виконав роль 
Григорія), «Херсон – місто на Дніпрі» (1992), 
«Гілея» (1993) та ін. 

У телесеріалі «Сад Гетсиманський» 
(1993, реж. Р. Синько) він виконав роль Чу-
мака старшого. Очоливши 1994 року студію 
телевізійних фільмів «ВІАТЕЛ», створив 
стрічки «Марічка Ясиновська» (1996), «По-
ліфонія. Відродження філармонії» (1997), 
«Дзвіниця» (1998), «Хмельницький. Час 
перемін» (1999), «Краса України – Поді-
лля, Хмельниччина» (1999), «Собор» (2000, 
приз міжнародного кінофестивалю, Карло-
ві Вари, Чехія). «Успенський собор» (2001) 
та «Михайлівський Золотоверхий» (2002) 
стали першими в Україні документальними 
стрічками, знятими у форматі «ДОЛБІ».

В. Вітер виховує молодих митців екрану, 
нині він – директор Інституту екранних мис-
тецтв Київського національного університету 
театру, кіно і телебачення імені І. К. Карпенка- 
Карого. Зазначимо, що у фахових виданнях  
із мистецтвознавства («Кіно-Театр», «Науко-
вий вісник Київського національного універ-
ситету театру, кіно і телебачення імені І. К. Кар- 
пенка-Карого» тощо) він оприлюднив спога-
ди про своїх учителів та колег: М. Верхаць-
кого («Педагогічна майстерність М. Верхаць-
кого: режисерський аспект» [7]), М. Мерзлікі-
на («Микола Мерзлікін: пошук досконалос-
ті» [6]), В. Кісіна («Віктор Кісін: на шляху до 
видовища» [4]), В. Чубасова («Яким він був 
насправді, не знає ніхто» [5; 8]) та ін.

Український актор Михайло Горносталь  
після закінчення в 1972 році майстерні  
М. Верхацького працює в Одесі. Можна 
відзначити його ролі в кінофільмах: Левко 
(«Р.В.Р.», 1977), Береговський («Від Бугу до 
Вісли», 1980), Мартем’ян («Сто радощів або 
Книга великих відкриттів», 1982), Вовк («Про-
вал операції “Велика Ведмедиця”», 1983), 
Вишгородський («Данило, князь Галицький», 
1987), а також у стрічках «Втеча з в’язниці» 
(1976), «Секретний ешелон» (1993) та ін.

Український актор, народний артист 
України  Володимир Нечипоренко  після за-
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кінчення в 1972 році навчання в майстерні 
М. Верхацького в Київському державному 
інституті театрального мистецтва чотири 
роки працював актором Київського ТЮГу, 
де зіграв ролі Павла Корчагіна («Драматич-
на пісня» Ровенських, Ангарова), Ігоря Ло-
сєва («Дівчинка і квітень» Т. Ян), Михайла 
Капустіна («Я завжди посміхаюсь» Я. Сеге-
ля), Павла («Планета надій» О. Коломійця), 
Левка Тайзера («Весняна мадонна» Тендря-
кова). У 1976 році В. Нечипоренко став акто-
ром Київського академічного драматичного 
театру імені Iвана Франка, де зіграв багато 
ролей, серед яких: Льонок («Тип» М. За-
рудного), Андрій («Обочина» М. Зарудно-
го), Христофоров («Біля підніжжя Вітоші» 
П. Яврова), Стомат Стоматов («Мата Хара» 
П. Йорданова), Михайло Гурман («Украдене 
щастя» І. Франка), Дем’ян Суденко («Коно-
топська відьма» Г. Квітки-Основ’яненка), Ер-
несо Ром («Кар’єра Артура Уї» Б. Брехта), 
Оберон («Сон літньої ночі» В. Шекспіра), 
Сава Чалий (однойменний твір І. Карпенка-
Карого), Дон Алонсо де Луна («З коханням 
не жартують» П. Кальдерона), Диявол – 
батько Мерліна («Мерлін» Т. Дорста), Іван 
(«Вогняний змій» Л. Янковської), граф Кент 
(«Король Лір» В. Шекспіра), Менестрель 
(«Біла ворона» Ю. Рибчинського). В. Нечи-
поренко знявся у таких фільмах: «Лаври» 
(1972), «Весільна подорож» (1973), «Будні 
карного розшуку» (1973), «Поїзд надзвичай-
ного призначення» (1980), «Дрібниці життя» 
(1980, телестрічка), «Ленін в вогняному кіль-
ці» (1993). Як і його вчитель М. Верхацький, 
В. Нечипоренко передавав набуті знання 
молодим митцям: був художнім керівником 
курсу дикторів і ведучих у Київському націо-
нальному університеті культури і мистецтв.

Крім виховання молодих акторів та ре-
жисерів, М. Верхацький працював в Укра-
їнському театральному товаристві як за-
ступник голови президії з творчих питань, 
а також вів громадську роботу у формі лек-
цій, консультацій. Поставив у театрах понад 
25 п’єс, серед яких: «Безталанна» (1935), 
«Камінний гість» (1958), «Маклена Граса» 
(1963), як актор брав участь у багатьох ви-
ставах протягом 1930–1945 pоків.

М. Верхацький був учителем багатьох 
українських діячів театру й кіно, до яких ста-

вився як до власних дітей: «Ми всі, весь його 
курс, вважали себе його дітьми. І кожен міг 
сказати: я його улюблений учень. Щоб ко-
жен студент відчув це, треба володіти вели-
чезним педагогічним талантом» [12, с. 217].

Віктор Кісін зазначав, що надзвичайно 
важливою була саме виховна діяльність 
М. Верхацького, який «залишив після себе 
когорту учнів, яким передав дух Курбаса. 
Вони посіли провідне місце в театрально-
му житті України, у кількох театрах Росії, їх 
легко впізнати за спільною рисою – тяжіння 
до образного театру, театру пристрастей і 
потрясінь. Святкуючи у 1994 році 90-річчя 
М. Верхацького, ми порахували, що серед 
його учнів десять народних артистів Украї-
ни та Росії, два професори, більше десяти 
заслужених артистів і заслужених діячів 
мистецтв. Це прямі учні, а скільки є акторів, 
театрознавців, педагогів, які вважають, що 
саме Верхацький вказав їм справжню доро-
гу до творчості» [10, с. 186].

Отже, завдяки режисерсько-акторським 
майстерням М. Верхацького у КДІТМ імені 
І. К. Карпенка-Карого сформувалася тра-
диція навчання, яка керувалася методикою 
Леся Курбаса. Її носіями та продовжувача-
ми стали В. Кісін, В. Чубасов, Р. Єфименко, 
Ф. Соболєв, М. Мерзлікін, В. Вітер, В. Не-
чипоренко – авангард української школи 
екранних мистецтв. 

Підсумовуючи вищевикладене, можна 
зазначити, що поставлені наукові завдання 
виконані: досліджено педагогічну діяльність 
в останній акторсько-режисерській майстер-
ні у Київському державному інституті теа-
трального мистецтва імені І. К. Карпенка-Ка-
рого колишнього «березолівця», режисера-
лаборанта, секретаря режисерського штабу 
театру «Березіль» Леся  Курбаса Михайла 
Верхацького; наведено причини, унаслідок 
яких педагог вигнав після першого семестру 
першого курсу третину учнів; проаналізова-
но специфіку залучення до роботи в актор-
сько-режисерській майстерні колишніх сту-
дентів М. Мерзлікіна та В. Кісіна; розказано 
про творчі здобутки учнів М. Верхацького.

Тим не менш, перспективи наукових 
розвідок залишаються великими, оскільки 
малодослідженою є творча та педагогічна 
діяльність М. Верхацького в Узбекистані.
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Олександр БеЗрУЧкО. Завершальний етап педагОгіЧнОї діяльнОсті  
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SUMMARY

The final stage of pedagogical activities of the prominent Ukrainian stage-director, drama studier, 
dean of Ukrainian theatrical pedagogics, stage-director-laboratorian, secretary of the Berezol producer 
company by L. Kurbas, professor Mykhailo Poliyevktovych Verkhatskyi in the last actor-stage-director 
studio at I. Karpenko-Karyi Kyiv state Institute of Dramatic art is investigated in the given article.

Having graduate one group of theatre actors and stage-directors, M. Verkhatskiy at once makes up 
new studios at I. Karpenko-Karyi Kyiv State Institute of Dramatic Art. He has fostered the whole brilliant 
group of eminent Ukrainian actors and theatre, cinema, television producers. Mykhailo Verkhatskyi has 
got a professor rank for significant achievements in artistic pedagogics deservedly.

Besides teaching of young actors and producers, M. Verkhatskyi has worked in Ukrainian Theatre 
Society as a deputy of the presidium head in creative questions and also has social work as lectures and 
consultations.  As stage-director he has produced over 25 performances in the theatres, among them 
there are Unlucky (1935), Stone Guest (1958), Маklena Hrasa (1963). Mykhailo Verkhatskyi has taken 
part in many performances during 1930–1945 as an actor.

Art school of Mykhailo Verkhatskyi, in opinion of Mariya Kochur, has taught the ability not to obtrude 
own tastes, but to prompt the ways to creative discovery of the actors, artists, poets, writers.

Among the student of the last studio of Mykhailo Verkhatskyi in 1972 there are: actor, People’s Artist 
of Ukraine V. M. Nechyporenko; film director, actor and teacher V. P. Viter; Ukrainian and Russian actor 
of theatre and cinema, Honoured Artist of USSR, Honoured Artist of the Russian Federation О. V. Parra; 
actor М. М. Hornostal, A. Furmanchuk and others. 

Keywords: Mykhailo Verkhatskyi, Mykola Merzlikin, Viktor Kisin, Vasyl Viter, I. Karpenko-Karyi Kyiv 
State Institute of Dramatic Art, workshop.
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ИСТИННЫй САМОРОДОК 
(к 140-летию со дня рождения Николая Леонтовича)

Александр Демченко

УДК  78.071.1(477)Лео

Фактично весь доробок Миколи Дмитровича Леонтовича (1877–1921) представлений обробками народ-
них пісень. Майже повністю присвятивши себе цій справі та домігшись у ній видатних результатів, компози-
тор яскраво виразив одну з важливих тенденцій мистецтва свого часу – заглиблення у світ народного життя. 
Створивши близько 200 аранжувань, автор намагався надати кожному з них індивидуального вигляду, тому 
спектр зафіксованих ним виявів народного життя надзвичайно широкий. Поетизація фольклорного матеріа-
лу поєднується у М. Леонтовича з його творчим розвитком, що йде по лінії ускладнення ладово-гармонічного 
колориту, насичення фактури й укрупнення композиції. Звертаючись до народної пісенності в її усталених, 
класичних зразках, М. Леонтович виконував їх обробку з позицій світовідчуття людини початку ХХ ст. Онов-
лення музичної мови композитор здійснював дуже коректно, що в соціологічному ас пекті дозволяє сприйма-
ти творчість М. Леонтовича як худо жній зріз народного життя, що перебувало на початковій стадії переходу 
від укладу XIX ст. до свого зміненого стану в XX ст. 

Ключові слова: М. Леонтович, обробка народних пісень, заглиблення у світ народного життя, поетизація 
фольклорного матеріалу.

Практически все наследие Николая Дмитриевича Леонтовича (1877–1921) сводится к обработке народных 
песен. Почти целиком посвятив себя этому делу и добившись в нем выдающихся результатов, композитор 
ярко выразил одну из важных тенденций искусства своего времени – погружение в мир народной жизни. Сде-
лав около 200 аранжировок, автор стремился придать каждой из них индивидуальный облик, поэтому спектр 
зафиксированных им проявлений народной жизни необычайно широк. Поэтизация фольклорного материала 
сочетается у Н. Леонтовича с его творческим развитием, что идет по линии усложнения ладогармонического 
колорита, насыщения фактуры и укрупнения композиции. Обращаясь к народной песенности в ее устояв-
шихся, клас сических образцах, Н. Леонтович осуществлял их обработку с по зиций мироощущения человека 
начала ХХ в. Обновление музыкального языка композитор проводил очень корректно, что в социологическом 
ас пекте позволяет воспринимать творчество Н. Леонтовича как худо жественный срез народной жизни, нахо-
дящейся на начальной стадии перехода от уклада XIX в. к своему изменившемуся состоянию в XX ст. 

Ключевые слова: Н. Леонтович, обработка народных песен, погружение в мир народной жизни, поэти-
зация фольклорного материала.

Practically the whole heritage of Nikolai Dmitrievich Leontovich (1877–1921) comes to the folk songs adapta-
tion. Almost entirely devoting himself to this genre and having achieved outstanding results, the composer has 
vividly expressed one of the main trends of art of his time – the submersion into the world of folk life. Having made 
about 200 arrangements, the author tries to give an individual character to each of them, that’s why the range of 
the fixed aspects of folk life is very wide. The poeticizing of folklore material Leontovich combines with his creative 
development that is resulted in the complication of fret and harmony color, the satiation of the texture and consoli-
dation of the composition. Turning to folk songs in their well-established, classic samples, Leontovich has carried 
out their adaptation within the positions of the attitude of the person of the early XXth century. The composer has 
realized the renewal of musical language very correctly that in the sociological aspect allows to perceive the works 
of Leontovich as an artistic shear of folk life at the initial stage of change from the way of life of the XIX century to 
its state in the ХХ century.

Keywords: N. Leontovich, the adaptation of folk songs, the submersion into the world of folk life, the poeticizing 
of folklore material.

Практически все наследие Николая Дми-
триевича Леонтовича (1877–1921) сводится 
к обработке народных песен. Почти цели-
ком посвятив себя этому делу и добившись 
в нем выдающихся результатов, компози-

тор ярко выразил одну из важных тенден-
ций искусства своего времени – погруже-
ние в мир народной жизни. 
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ального с народно-почвенным, даже о рас-
творении первого во втором. Все в обра-
ботках Н. Леонтовича исходит из законов 
народной музыкальной речи, все прониза-
но заботой о воспроизведении наиболее 
характерного в ней.

Это проявляется и в самом общем пла-
не – через утверждение общезначимости 
коллективного высказывания (включая 
опору на хоровое звучание), что не допус-
кает субъективных акцентов и эстетизма в 
подходе к избранному материалу. Пиетет к 
народному отражается и в конкретной му-
зыкальной лексике, где неизменно выдер-
живаются нормы, определяемые специ-
фикой фольклорного мышления. 

Так, при всей своей изобретательности 
композитор остается, как правило, в преде-
лах строфической формы, ограничиваясь 
ее варьированием и фактурным расцве-
чиванием. Широко используя полифони-
ческие приемы, он опирается главным об-
разом на подголосочный склад, а средства 
профессионально-академического стиля 
(канон, имитация) включает только частич-
но и с чрезвычайной корректностью. То же 
происходит и с диссонирующей интерва-
ликой, которая вводится как бы исподволь, 
почти незаметно, и поэтому безболезненно 
«вживляется» в общую консонантно-диа-
тоническую ткань.

Народ являлся единственным объек-
том художественных интересов Н. Леон-
товича и обрисован многообразно. Сделав 
около 200 аранжировок, автор стремился 
каждой придать индивидуальный облик, 
и обычно это ему удавалось. Поэтому не-
трудно представить спектр зафиксирован-
ных им проявлений народной жизни – от 
драматических, скорбных до безмятежных, 
празднично-игровых. 

И любое из них предстает в компози-
торской обработке возвышенным, облаго-
роженным. Поэтизация начинается уже с 
самого подхода к фольклорному материа-
лу – Н. Леонтович относится к нему с бе-
режностью, преклонением и любованием. 
Но это не мешает автору творчески разви-
вать и дополнять первооснову, что целью 
своей имеет все то же воспевание народ-
ного характера.

Обогащение исходных прообразов идет 
по трем линиям: усложнение ладогармони-
ческого колорита, насыщение фактуры и 
укрупнение композиции. 

Хоры Н. Леонтовича изобилуют всякого 
рода ладогармоническими тонкостями – 
применение ладовой переливчатости, ва-
рьирование тональных устоев, широкое 
использование диссонирующей секунды, 
которая в мажоре высветляет настроение, 
привносит хрупкую, нежную краску, а в ми-
норе омрачает колорит, усиливает щемя-
ще-тоскливый оттенок («На городі та все 
білі маки», «Ой, лугами-берегами») 1.

Фактура становится насыщенной, раз-
витой, прежде всего благодаря стремле-
нию композитора сделать каждый из го-
лосов мелодически самостоятельным и 
выразительным («Мала мати одну дочку»), 
при этом наибольшим своеобразием отли-
чаются певучие подголоски в восходящем 
или нисходящем поступенном движении с 
красочным гармоническим колорировани-
ем («Щедрик»). 

Композиционному укрупнению способ-
ствуют различные приемы: игра динами-
ческих контрастов, перемена темпов, ва-
рианты фактурных решений, основанные 
на использовании взаимодополняющих 
ресурсов хоровых партий, добавление ав-
торских вступлений и заключений – все это 
в ряде образцов приводит к вуалированию 
куплетной повторности и перерастанию 
народной песни в развернутую хоровую 
поэму сквозного типа («Пряля»). 

В предельном случае происходит каче-
ственный скачок от обработки фольклор-
ного материала к его разработке (хоры «Ду-
дарик», «Щедрик», в которых зерном раз-
вития послужил мелодический однотакт). 

Мастерская, порой филигранная отдел-
ка, богатая смысловая нюансировка, спо-
собность придать избранному материалу 
разнообразие граней и оттенков – все это 
сообщало фольклорной основе тонкость, 
одухотворенность («Ой у полі та туман-
димно», «Пливе човен»). Непосредствен-
нее всего такие качества связываются в 
творчестве Н. Леонтовича с воплощени-
ем думы людской, в которой подчеркну-
то сокровенное или этически приподня-
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постаті

тое («Гаю, гаю, зелен розмаю», «Козака 
несуть»). 

Однако композитор умел возвысить и 
любые другие образы. В частности, как ни 
парадоксально, особенно значительных 
результатов он добивается в хорах «Ду-
дарик» и «Щедрик», где воспроизводится 
однообразный ритм бесконечно повторя-
ющихся движений (наиболее приемлемая 
ассоциация – однотипные усилия трудово-
го процесса). Непрерывное вращение крат-
кой попевки могло привести к утомитель-
ной монотонности, но этого не происходит. 

Варьирование ладовых наклонений, 
создающее чередование меланхолии и 
просветленности, интенсивное гармони-
ческое «раскрашивание», широкое вклю-
чение лиризующих моментов – в итоге на 
основе ostinato вместо механичной назой-
ливости складывается настроение поэти-
ческой завороженности (особенно отчет-
ливо оно во фрагментах с увеличенным 
трезвучием), а целое воспринимается как 
чарующее своей нескончаемостью тече-
ние бытия. 

Более того, в «Дударике» происходит 
восхождение к надвременным категориям: 
опора на интонационность детского напе-
ва дает здесь не только ощущение особой 
мягкости, чистоты, незамутненности, но и 
порождает нечто трудноуловимое, озаряю-
щее народную жизнь светом непреходяще-
го, вечного. В том, что это не случайность, 
убеждают и некоторые другие произведе-
ния с претворением в них возвышенно-
идеального («На городі та все білі маки»).

Обращаясь к народной песенности в 
ее устоявшихся, классических образцах, 
Н. Леонтович осуществлял их обработку с 
позиций мироощущения человека начала 
ХХ в. – мироощущения, в котором скрещи-
вались черты, идущие от жизненного укла-
да XIX ст., с теми свойствами, которые при-
несла действительность нового времени. 

Относящееся к XIX ст., безусловно, гла-
венствует. При этом точнее было бы гово-
рить не собственно о XIX ст., сколько о его 
завершающей фазе, приходящейся в ос-
новном на рубеж ХХ в., когда классический 
стиль проходил свою исторически наибо-
лее позднюю стадию.

Позднеклассическое более всего обна-
руживает себя в явной склонности к пре-
творению разного рода элегических на-
строений, которые, не преобладая по объ-
ему, выделяются своей выразительностью. 
Едва ли не ведущей у Н. Леонтовича была 
тема печального жизненного пути. Пути 
медлительно-затрудненного, в нелегких 
раздумьях, нередко с чисто народным от-
тенком жалостливости или тягучей зауныв-
ности, что усиливается благодаря строфи-
ческой многоповторности («Зеленая та 
ліщинонька»). 

Многое в тонусе таких произведений со-
прикасается с идеей исхода («конец века», 
закат классико-романтической эпохи). Ска-
зывается это в чувстве усталости, тягост-
ности, своего рода жизненного подневолья 
и передается через горестные констата-
ции, поникающие lamenti.

Еще отчетливее идея исхода прослуши-
вается в скорбно-траурных картинах, где 
претворены жанры плача, похоронной пес-
ни («Козака несуть»). Заметно желание ав-
тора подчеркнуть подобную настроенность 
фольклорного источника, в связи с чем, 
он обычно прибегает к соответствующим 
средствам: общее затемнение колорита и 
его «затуманивание» путем вязкого плете-
ния голосов, акцентировка ламентозных 
попевок, введение причетных возгласов и 
щемящих задержаний с созвучиями малой 
секунды и большой септимы («Котилася 
зірка», «Піють півні»). 

Остается упомянуть несколько гармо-
нических штрихов разнопланового вырази-
тельного назначения, которые стали типич-
ными знаками позднеклассического стиля 
и получили распространение в творчестве 
Н. Леонтовича: 

– трезвучие без терции (особенно ча-
сто в заключительных кадансах в функции 
тоники) для обрисовки жизненного запу-
стения, для передачи оттенка суровости и 
архаики или для воспроизведения фольк-
лорной натуральности; 

– увеличенное созвучие как краска 
мертвенности или оцепенения;

– большой септаккорд и его обращения, 
используемые с целью получить звучание 
утонченное, изысканное, хрупкое.
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АлексАндр демченко. ИсТИннЫЙ сАмородок...

Время создания обработок Н. Леонто-
вича приходится в основном на 1910-е го-
ды, которые были ознаменованы для му-
зыкального искусства бурным процессом 
модернизации. Этот процесс по-своему за-
тронул и рассматриваемые хоры. 

Заметнее всего черты нового мышле-
ния проявились в сфере гармонии. Отход 
от норм классического языка начинается с 
достаточно широкого употребления «пря-
ных» по характеру септаккордов II ступени 
в мажоре, IV и VI повышенной в миноре 
(последний из них часто выступает в виде 
тоники с секстой). 

Многие из используемых композитором 
«экстремальных» созвучий формально мо-
гут быть истолкованы как обращения нонак-
корда, однако по своему реальному конту-
ру они приближаются к комплексам свобод-
ной структуры (типа si ¯ + re + do + sol – для 
выражения напряженной экспрессии) или 
предвосхищают рассредоточенные кла-
стерные гроздья (do + mi + fа # + re – для 
выявления сонорно-шумовой красочности). 

В любом случае, возникает несвой-
ственная классике терпкость и острота 
звучания («За городом качки пливуть», 
«Ой ніхто ж там не бував»). Раскованной 
трактовке вертикали содействует введе-
ние диссонирующего бурдона и линеарное 
звуковедение с подчеркнутым переченьем 
голосов («Мала мати одну дочку», «Мак»).

За пределами гармонического языка 
наиболее примечательно, с точки зрения 
средств, получивших широкое распростра-
нение в современном творчестве, приме-
нение техники ostinato. С законченной по-
следовательностью остинатность исполь-
зована в хорах «Дударик» и «Щедрик», где 
от начала до конца выдержана единая рит-
моинтонационная формула. 

Во втором из них она проводится в раз-
ных голосах 34 раза 2, и благодаря столь 
подчеркнутой настойчивости многое в этой 
музыке вплотную приближается к пред-
ставлениям о современном динамизме 
с его жесткой фиксированностью, непре-
рывным «мотором» энергии, оттенком 
экспансивности. 

И в обоих случаях мы имеем дело с при-
сущей новейшим течениям музыки начала 

ХХ в. «эмбриональностью»: микротема-
тизм обнаруживает себя не только в ми-
нимальной протяженности (семизвучный 
мотив в «Дударике», четырехзвучный – 
в «Щедрике») и ритмической элементарно-
сти, но и на интонационном уровне – обе 
попевки вращаются в диапазоне терции. 

Кстати, не случайно импульсом для 
Н. Леонтовича послужил здесь специфи-
ческий фольклорный материал (детский 
в первом хоре, архаический во втором), 
ведь именно в обращении к подобным, 
малоосвоенным еще пластам народного 
творчества композиторы-новаторы того 
времени видели один из путей обновления 
искусства. 

В образно-смысловом отношении обра-
щает на себя внимание заметный контраст 
хоров элегически-скорбного характера (вы-
ше они были отнесены к завершающему 
периоду XIX в.) и хоров бодрой, активной 
настроенности. И хотя вторые в меньшей 
степени удавались композитору, тем не 
менее в них с достаточной отчетливостью 
намечался тот динамичный, жизнеутверж-
дающий тонус, который ассоциировался 
с обликом нового мира. 

Это могли быть напевы шумные, звон-
кие, задорные, обращенные к жанрово-
игровой стихии («За річкою качки пливуть», 
«Коза»). Но особенно следует выделить 
большую группу песен походного типа, 
явно приближающихся к народно-массо-
вому обиходу первой половины ХХ ст., 
прежде всего времен гражданской войны 
и 1930-х годов («Їхав козак на війноньку», 
«Над рікою, бережком», «Ой, устану я в 
понеділок», «Прощай, слава», «Сивий го-
лубочку» и др.). 

Сходство обнаруживается во многом: 
– наступательная устремленность (по-

рой с чертами суровой решимости), опира-
ющаяся на энергичную поступь, которая в 
ряде образцов переходит в открыто мар-
шевый шаг с пунктирными фигурами; 

– натурально-ладовая мелодика с ин-
тонированием открытым, размашистым, 
причем выделены в нем, с одной стороны, 
призывные кличи восходящей кварты и 
броски вверх на сексту или октаву, а с дру-
гой, – подчеркнуто прямолинейные и угло-
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постаті

ватые обороты (например, нисходящий 
ход V–IV–I). 

Стиль обработки в подобных случаях за-
метно меняется, все ее компоненты (струк-
тура, голосоведение, гармония и характер 
кадансирования) подчинены достижению 
максимальной четкости и простоты. Отме-
ченные связи с массовой песней периода 
гражданской войны, а затем 1930-х годов, 
вполне закономерны, поскольку общеиз-
вестно, что ее становление проходило на 
путях ассимиляции ряда качеств украин-
ского фольклора. 

В выделении подобных качеств ска-
залось чувство исторической перспективы, 
несомненно обострившееся у композито-
ра в ходе работы над аранжировкой ре-
волюционных песен (начиная с середины 
1900-х – «Варшав’янка», «Інтернаціонал», 
«Марсел’єза» и т. д.).

Движение к новому в произведениях 
Н. Леонтовича было скорее потенциальным, 
нежели законченно результирующим (в этом 
убеждает и традиционность его оригиналь-
ных композиций, наблюдавшаяся вплоть 
до последних хоров рубежа 1920-х годов, – 
«Льодолом», «Літні тони»). Вот почему 
уместнее говорить только о ростках стиля 
ХХ в., тем более, что часто они обнаружива-
ются не столько в процессе непосредствен-
ного слухового восприятия, сколько при де-
тальном изучении нотного текста.

Современные элементы вводятся ком-
позитором рассредоточенно, отдельны-
ми вкраплениями, практически всегда как 
«подготовленные» (один из типичных прие-
мов – удержание педали, в результате чего 
возникают аккорды с побочными то́нами). 
Таким образом, обновление осуществля-
ется постепенно, осторожно, во многом 
завуалированно, что в социологическом 
аспекте позволяет воспринимать творче-
ство Н. Леонтовича как художественный 
срез народной жизни, находящейся на на-
чальной стадии перехода от уклада XIX в. к 
своему изменившемуся состоянию в XX ст.

Отмеченная умеренность обновления –  
одно из свойств, на которых базирует-
ся гармоничность образного строя хоров 
Н. Леонтовича. Другое из них – неизменная 
сдержанность и уравновешенность тона 
(особенно заметно в раскрытии скорбных 
состояний). 

Третье основание гармоничности состо-
ит в том, что обращаясь почти единствен-
но к украинскому фольклору и претворяя 
такие родовые черты его основного пла-
ста, как мягкость, певучесть, тяготение к 
благозвучию и закругленности, композитор 
поднимается над локально-специфиче-
ским, выводя его на уровень общезначимо-
го. Наконец, гармоничности способствует и 
присущее этому автору идеальное чувство 
естества народной песенности.

Было бы преувеличением утверждать, 
что в обработках Н. Леонтовича отображе-
но главное из того, что происходило с на-
родными массами начала ХХ в. Однако в 
его творчестве были верно схвачены по-
своему примечательные грани общеис-
торического процесса, поскольку в огра-
ниченных рамках избранного жанра ком-
позитору удалось проявить безупречный 
вкус, полную органичность, подчеркнуть в 
фольклорном материале поэзию и красоту, 
сделать его фактом большого искусства, 
добиться в лучших образцах законченно-
го совершенства – иными словами, внести 
заметный вклад в музыкальную классику 
своего времени.

Примітки
1 Автор статті, вочевидь, користувався тим видан-

ням обробок М. Леонтовича, де поряд з українсько-
мовними текстами застосовано і російськомовні (див.: 
Леон тович М. Українські народні пісні для хору / упо-
ряд. М. Вериківський. – Київ, 1952). На думку редколе-
гії, для зручності орієнтації при прочитанні тексту по-
даємо назви за українським оригіналом. – Наук. ред.

2 Інтонаційне зерно як ostinato виписано в «Ще-
дрику» 68 разів, з них 67 – у куплетному тексті з по-
значеною репризою, а останній, 68-й, – cоda (дует). – 
Наук. ред.
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АлексАндр демченко. ИсТИннЫЙ сАмородок...

SUMMARY

Practically the whole heritage of Nikolai Dmitrievich Leontovich (1877–1921) comes to the folk songs 
adaptation. Almost entirely devoting himself to this genre and having achieved outstanding results, the 
composer has vividly expressed one of the main trends of art of his time – the submersion into the world 
of folk life. Everything in the adaptations of Leontovich originates from the laws of folk music speech, 
everything is permeated with concern on the reproduction of its the most characteristic features. People 
is the only object of Leontovich artistic interests and is depicted in diversity. Having made about 200 ar-
rangements, the author tries to give an individual character to each of them, that’s why the range of the 
fixed aspects of folk life is very wide. And any of them appears in the composers adaptation as elevated, 
ennobled one. The poeticizing of folklore material Leontovich combines with his creative development. 
The enrichment of initial prototypes occurs within three lines: the complication of fret and harmony color, 
the satiation of the texture and consolidation of the composition. In the limiting case, the qualitative leap 
from the adaptation of folklore material to its development happens. Skilfull, sometimes filigree fini shing, 
rich semantic shading, the ability to give the variety of images and colors to the chosen material has 
strengthen the folklore base with delicacy, spirituality. Turning to folk songs in their well-established, 
classic samples, Leontovich has carried out their adaptation within the positions of the attitude of the 
person of the early XXth century, where the features of the XXth century way of life are crossed with the 
characteristics of the new time reality. Leontovich mainly creates adaptations in the 1910s, marked with 
the rapid process of musical art modernization. This process has also affected the considered choirs in 
its own way, that is the most notably shown in the sphere of harmony. The composer has realized the 
renewal of musical language very correctly that in the sociological aspect allows to perceive the works 
of Leontovich as an artistic shear of folk life at the initial stage of change from the way of life of the 
XIX century to its state in the ХХ century. Within a chosen genre the composer has managed to show 
irreproachable taste, to stress poetry and beauty of folklore material, to make it a fact of great art, to 
achieve complete perfection in the best examples – in other words, to make an important contribution 
to the musical classics of his time. 

Keywords: N. Leontovich, the adaptation of folk songs, the submersion into the world of folk life, the 
poeticizing of folklore material.

http://www.etnolog.org.ua

ІМ
of Leontovich as an artistic shear of folk life at the initial stage of change from the way of life of the 

М
of Leontovich as an artistic shear of folk life at the initial stage of change from the way of life of the 
XIX century to its state in the ХХ century. Within a chosen genre the composer has managed to show 

М
XIX century to its state in the ХХ century. Within a chosen genre the composer has managed to show 
irreproachable taste, to stress poetry and beauty of folklore material, to make it a fact of great art, to 

М
irreproachable taste, to stress poetry and beauty of folklore material, to make it a fact of great art, to 
achieve complete perfection in the best examples – in other words, to make an important contribution 

М
achieve complete perfection in the best examples – in other words, to make an important contribution 
to the musical classics of his time. 

М
to the musical classics of his time. 

Leontovich, the adaptation МLeontovich, the adaptation of folk songs, the submersion into the world of folk life, the Мof folk songs, the submersion into the world of folk life, the 
poeticizing of folklore material.Мpoeticizing of folklore material.

Ф
classic samples, Leontovich has carried out their adaptation within the positions of the attitude of the 

Ф
classic samples, Leontovich has carried out their adaptation within the positions of the attitude of the 
person of the early XXth century, where the features of the XXth century way of life are crossed with the 

Ф
person of the early XXth century, where the features of the XXth century way of life are crossed with the 
characteristics of the new time reality. Leontovich mainly creates adaptations in the 1910s, marked with 

Ф
characteristics of the new time reality. Leontovich mainly creates adaptations in the 1910s, marked with 
the rapid process of musical art modernization. This process has also affected the considered choirs in 

Ф
the rapid process of musical art modernization. This process has also affected the considered choirs in 
its own way, that is the most notably shown in the sphere of harmony. The composer has realized the Фits own way, that is the most notably shown in the sphere of harmony. The composer has realized the 
renewal of musical language very correctly that in the sociological aspect allows to perceive the works Фrenewal of musical language very correctly that in the sociological aspect allows to perceive the works 
of Leontovich as an artistic shear of folk life at the initial stage of change from the way of life of the Фof Leontovich as an artistic shear of folk life at the initial stage of change from the way of life of the 
XIX century to its state in the ХХ century. Within a chosen genre the composer has managed to show ФXIX century to its state in the ХХ century. Within a chosen genre the composer has managed to show 
irreproachable taste, to stress poetry and beauty of folklore material, to make it a fact of great art, to Фirreproachable taste, to stress poetry and beauty of folklore material, to make it a fact of great art, to 
achieve complete perfection in the best examples – in other words, to make an important contribution Фachieve complete perfection in the best examples – in other words, to make an important contribution 

Е
the satiation of the texture and consolidation of the composition. In the limiting case, the qualitative leap 

Е
the satiation of the texture and consolidation of the composition. In the limiting case, the qualitative leap 
from the adaptation of folklore material to its development happens. Skilfull, sometimes filigree fini

Е
from the adaptation of folklore material to its development happens. Skilfull, sometimes filigree fini

the ability to give the variety of images and colors to the chosen material has Еthe ability to give the variety of images and colors to the chosen material has 
strengthen the folklore base with delicacy, spirituality. Turning to folk songs in their well-established, Еstrengthen the folklore base with delicacy, spirituality. Turning to folk songs in their well-established, 
classic samples, Leontovich has carried out their adaptation within the positions of the attitude of the Еclassic samples, Leontovich has carried out their adaptation within the positions of the attitude of the 
person of the early XXth century, where the features of the XXth century way of life are crossed with the Еperson of the early XXth century, where the features of the XXth century way of life are crossed with the 
characteristics of the new time reality. Leontovich mainly creates adaptations in the 1910s, marked with Еcharacteristics of the new time reality. Leontovich mainly creates adaptations in the 1910s, marked with 
the rapid process of musical art modernization. This process has also affected the considered choirs in Еthe rapid process of musical art modernization. This process has also affected the considered choirs in 
its own way, that is the most notably shown in the sphere of harmony. The composer has realized the Еits own way, that is the most notably shown in the sphere of harmony. The composer has realized the 



94

ПРОБЛЕМИ КОМПОЗИТОРСЬКОЇ ДІЯЛЬНОСТІ  
В НАУКОВІй СПАДЩИНІ АНТОНА МУХИ

Володимир Романко
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Статтю присвячено характеристиці наукової спадщини Антона Мухи – музикознавця, композитора, му-
зично-громадського діяча. Особливе місце в доробку науковця посідало висвітлення теоретичних, історич-
них, соціокультурних аспектів композиторської діяльності. Стверджується, що дослідницька праця А. Му-
хи мала яскраво виражений евристичний характер і запліднювала новими ідеями різні галузі сучасного 
музикознавства.

Ключові слова: композитор, творчий процес, музичний твір, соціокультурні аспекти композиторської 
діяльності.

Статья посвящена характеристике научного наследия Антона Мухи – музыковеда, композитора, музы-
кально-общественного деятеля. Особое место в работах ученого отводилось освещению теоретических, 
исторических, социокультурных аспектов композиторской деятельности. Утверждается, что исследователь-
ская работа А. Мухи имела ярко выраженный эвристический характер и оплодотворяла новыми идеями 
разные сферы современного музыковедения.

Ключевые слова: композитор, творческий процесс, музыкальное произведение, социокультурные 
аспекты композиторской деятельности.

The article is devoted to the characteristic of Anton Mukha scientific heritage. A. Mukha is the musicologist, 
composer, musical and social figure. A special position in the scholar’s works is distinguished for the covering of 
theoretical, historical, social and cultural aspects of the composer activities. It is stated that the research work of 
A. Mukha is of an outstanding heuristic nature and has enriched different branches of modern musicology with the 
new ideas.

Keywords: composer, creative process, musical work, social and cultural aspects of composer activities.

Кожен митець-музикант є особисто відповідальним за 
музику епохи й за епоху в цілому, за минуле, сьогодення й 
майбутнє музики.

А. Муха «Процес композиторської творчості»

Постать Антона Івановича Мухи – музико- 
знавця, композитора, музично-громад-
ського діяча – є однією з найпомітніших у 
мистецькому середовищі України другої по-
ловини ХХ – початку ХХІ ст. Науковий хист 
і виваженість міркувань, музична обдаро-
ваність і глибоке проникнення в сутність 
художніх явищ, виняткове почуття гумору і 
щира доброзичливість – це лише деякі риси 
Антона Івановича, що можуть придатися в 
окресленні його творчої особистості. Безпе-
речний авторитет Мухи-науковця здобував-
ся впродовж десятиліть його плідної творчої 
праці. М. Загайкевич відзначала, що «в на-
уковому світі він був відомий як дослідник 
вагомих естетико-теоретичних проблем, ав-
тор ґрунтовних праць про засади компози-
торської творчості, принципи програмності 
в музиці, розгорнутих музично-історичних 
розвідок» [2, с. 33–34], при цьому назива-
ючи свого колегу по багаторічній праці у 

відділі музикознавства ІМФЕ ім. М. Т. Риль-
ського «справжнім лицарем бібліографічної 
науки, борцем за її престиж» [2, с. 33]. 

Інтелектуальна спадщина А. Мухи як 
об’єкт дослідження природно потрапила до 
поля зору науковців. Так, О. Немкович впи-
сала її до загальної панорами української 
науки про музику [9], Б. Сюта, який назвав 
Антона Івановича «корифеєм українського 
музикознавства» [10], висвітлив її в діяль-
нісно-біографічному аспекті. Внесок А. Му-
хи в музичну бібліографію, його надзвичай-
ну скрупульозність у ставленні до науково-
го факту та кропітку роботу з джерельними 
матеріалами схарактеризовано в цитованій 
вище статті М. Загайкевич [2]. Бібліографіч-
ний покажчик праць самого музикознавця 
упорядкувала О. Кушнірук [1]. Системне 
осмислення доробку А. Мухи, як видаєть-
ся, може стати одним з важливих завдань 
української науки.
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Мета цієї статті визначена прагненням 
окреслити головні вектори досліджень 
А. Мухи в одній з центральних проблемних 
зон музикознавства, що утворена теоре-
тичними, історичними, культурологічни-
ми аспектами вивчення композиторської 
діяльності. 

Увага до таких проблем була для А. Му-
хи цілком природною передусім тому, 
що він сам займався активною компози-
торською діяльністю, написавши більше 
160 творів різних жанрів. У його доробку – 
низка творів для симфонічного оркестру, 
серед них симфонія, концерт для скрипки з 
оркестром, три сюїти, поліфонічні варіації, 
симфонічна казка та кілька п’єс для малих 
оркестрових складів; твори для оркестру 
народних інструментів, більше двадцяти 
інструментальних п’єс, об’ємний педаго-
гічний репертуар для фортепіано, арфи, 
духових та народних інструментів. Цікавий 
факт – соната для фортепіано, датована 
1950 роком, уперше виконувалася Н. Гера-
симовою-Персидською. Значну частину йо-
го спадщини становлять хорові твори, пісні 
та романси; пісні для дитячого хору, дитячі 
балети та хореографічні картини; музика 
для радіо- і телепередач, театральних ви-
став, двадцяти науково-популярних і два-
дцяти мультиплікаційних фільмів. Б. Фільц 
особливо відзначила цінність внеску свого 
колеги до сфери дитячої музики, згадуючи, 
що виконання його творів на концертах під 
назвою «Композитори – дітям» привертало 
«увагу слухачів щирістю висловлювання, 
чіткістю побудови композицій, прозорістю і 
виваженістю оркестровки» [11, с. 43].

Такою ж ясністю думки, композиційною 
чіткістю й виваженістю логіки викладу по-
значені музикознавчі тексти Мухи-вченого, 
на які буде спроектовано нашу увагу.

Теоретичні аспекти проблем компози-
торської діяльності (передусім творчості) 
знайшли своє висвітлення в дисертаціях, 
монографіях, численних статтях А. Мухи.

Процес композиторської творчості в 
його зумовленості складними глибинни-
ми чинниками (особистість композитора, 
соціокультурні детермінанти тощо), психо-
логія та технологія творчого процесу – про-
блеми, осмисленню яких було присвяче-

но докторську дисертацію А. Мухи. З цієї 
фундаментальної праці закономірно визрі-
ла монографія «Процес композиторської 
творчості» (1979) – одне з перших музико-
знавчих досліджень, спрямованих на осяг-
нення механізмів творчого процесу, який є, 
як згодом писав учений, «суто індивідуаль-
ним, утаємниченим», таким, що «виключає 
щонайменші зазіхання на вільне його про-
тікання, на свободу творчої волі» [6, с. 221].

Дослідження має складний багатоаспек-
тний характер, що зумовлює універсальні 
можливості подальшого застосування його 
результатів і розвитку головних ідей, різні 
варіанти рецепції. Приміром, О. Немкович 
зараховує цю монографію до «галузі укра-
їнської музичної психології» [9, с. 390]. На-
томість Б. Сюта значно розширює науко-
ве значення праці, стверджуючи, що вона 
«давно стала одним із наріжних каменів 
для дослідників, наукові пошуки яких ре-
алізуються у царинах музичної естетики, 
психології, сприймання музики та техноло-
гії музичного творення» [10, с. 29].

Основою методології праці А. Мухи став 
системний підхід, що послідовно реалізову-
вався на двох рівнях. По-перше, стверджу-
вався розгляд «багатоаспектної системи 
творчого (композиторського) мислення» як 
складової «більш загальної системи – ху-
дожньої культури (народу, нації, людства)» 
[7, с. 54]. По-друге (і головним чином), до-
сліджувалися механізми функціонування 
й розвитку динамічної за своєю сутністю 
системи музичного мислення, адже, як за-
свідчував науковець, «під впливом не ли-
ше музичних, але й позамузичних чинників 
і відбувається неперервне коригування ці-
лісного образу й характеру елементів сис-
теми музичного мислення в його конкрет-
ності й визначеності» [7, с. 54].

Важливою ознакою системності науко-
вого мислення А. Мухи є також прагнення 
до максимальної визначеності й корек-
тності поняттєво-категоріального апара-
ту. Запропоноване вченим коло понять 
надзвичайно виразно окреслює провідні 
аспекти дослідження. Приміром, аксіоло-
гічний аспект «підсвічений» міркуваннями 
про критерії новизни і художньої цінності 
мистецької творчості. Перед читачем по-
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стають виважені й глибокі міркування щодо 
понять «композитор», «творчий процес», 
«музичний твір» у їх взаємозв’язках і вза-
ємній зумовленості.

Багатоаспектність дослідження компо-
зиторської творчості виявляється в мірку-
ваннях про поняття «композитор» з сино-
німічним рядом до нього: «талант», «ми-
тець», «майстер», «діяч мистецтв», «твор-
ча особистість», «творча індивідуальність» 
тощо [7, с. 61]. Визначаючи композитора 
як «людину, яка здатна створювати й ре-
ально створює музичні твори» [7, с. 61], 
науковець цілком природно приходить до 
необхідності розгляду характеристик осо-
бистості композитора як узагальненого 
поняття. З них – а це «особлива (творча) 
музична обдарованість (слух, пам’ять, по-
чуття ритму і т. п., що дозволяють втілюва-
ти свої ідеї, переживання в музичних обра-
зах), комплекс характерних психологічних 
передумов (вразливість, спостережливість, 
воля і т. п.), достатня професійна підготов-
ка (музична ерудиція, композиторські на-
вички), наявність ідейно-соціальних на-
станов, художньо-естетичних переконань 
тощо» – вибудовується структура особис-
тості композитора, що включає в себе не 
лише ці специфічні, але й неспецифічні 
елементи [7, с. 61–62].

На міркування про функції «неспецифіч-
них елементів» у формуванні особистості 
композитора А. Муху підштовхнули, крім 
спостережень за колегами, рефлексії щодо 
власної творчої практики й ретельний само-
аналіз. Він пише про музично-громадську, 
виконавську, педагогічну, наукову, музич-
но-критичну та навіть далеку від мистець-
кої «побічну» діяльність, що не можуть не 
чинити опосередкований вплив на компо-
зиторську творчість [7, с. 62]. Здійснюється 
такий вплив через взаємопов’язані й не-
рівнозначні «світи композитора»: зовнішні, 
у яких він перебуває впродовж життя, і його 
власний внутрішній світ. Зовнішній поді-
євий макросвіт (макросистема), зазначає 
дослідник, утворений сукупністю систем 
світу соціального буття, світу природи, сві-
ту мистецтва і культури тощо. Існує більш 
тонкий і водночас вагомий «особливий світ, 
що виступає то прямо, то інакомовно як 

зовнішній об’єкт художнього спостережен-
ня, переживання: світ людської душі» [7, 
с. 137]. Перевага, яку композитор може на-
давати тому чи іншому «світу», його зану-
рення до обраних ним світів народжують, 
згідно з концепцією А. Мухи, «материки» 
мистецтва (його жанрово-стильові вияви), 
між якими, втім, немає чітко окреслених 
меж [7, с. 138]. 

Структура особистості композитора має 
прямі проекції як на творчий процес, так і на 
творчий результат. «Багатогранність і своє-
рідність реальної особистості композитора, 
його місце й роль у певному середовищі, 
безумовно, відбиваються <...> на реально-
му творчому процесі, а отже, і на його кін-
цевому результаті – музичному творові» [7, 
с. 62]. Стверджуючи таке, науковець презен-
тує ще одну систему, що осмислена й зафік-
сована його інтелектуальними зусиллями і 
представлена взаємопов’язаними поняття-
ми «композитор» – «творчий процес» – «му-
зичний твір». Усередині цієї системи саме і 
виявляється сутність композиторської ді-
яльності: «Власне композиторська, профе-
сійна творчість пов’язана з пошуками, відбо-
ром та закріпленням найкращого варіанта 
як завершеного й зафіксованого музичного 
твору», – відзначає дослідник [7, с. 63]. Крім 
завершеності, упорядкованості та ціліснос-
ті музичної форми, твір має відповідати ще 
низці ознак. Ідеться, зокрема, про оригі-
нальність концепції та оформлення, відпо-
відність своєму жанровому призначенню, 
естетичну цінність твору тощо. І головне: 
«Його духовний зміст має бути втілено в та-
кій матеріальній формі чи зафіксовано та-
кими засобами умовного запису, що, навіть 
будучи відторгнутим у своєму подальшому 
побутуванні від особистості композитора, 
він міг з достатньою мірою відповідності 
бути відтвореним виконавцями й сприйня-
тий слухачами» [7, с. 65]. Подана тут тріада 
«композитор – виконавець – слухач» до-
повнюється й уточнюється міркуваннями 
дослідника про структуру їх співтворчості: 
композиторська творчість названа ним пер-
винною, виконавська – центральною, слу-
хацька – підсумковою [7, с. 71].

Для того, аби творчий акт відбувся, 
стверджував А. Муха, митець має відчути 
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первинний творчий імпульс, що може міс-
титися в одному з вищезгаданих «світів» 
композитора: «це може бути і образна ідея, 
що йде від світу соціальних явищ; і емоція-
образ, народжена глибоким переживанням 
людини; і конкретний, власне образ, – на-
очне зображення події, предмета, явища, 
що виникли під час безпосереднього спо-
стереження-переживання або через асо-
ціацію, і музична інтонація-образ, техно-
логічна деталь (мелодична поспівка, гар-
монічний зворот, тембровий ефект тощо), 
раптом почута по-новому, в новому образ-
ному контексті» [7, с. 151]. Первинний твор-
чий імпульс «запускає» взаємодію трьох 
підсистем: життя – композитор – музичний 
твір [7, с. 163].

Вибудувані вченим ієрархічні схеми ста-
ють основою для характеристики струк-
тури психологічного механізму творчого 
акту. Його елементами виступають творча 
настанова (натхнення), творче завдання, 
творчі імпульси, комплекс творчих пере-
думов, перцептивна зона, зона контролю, 
зона пам’яті, репродуктивна зона, зона 
первинного синтезу. Емоція, інтуїція, розум 
і фантазія постають у дослідженні як фун-
даментальні способи творчо-евристичної 
діяльності, що «взаємно контролюють і ко-
ригують, а за потреби і підстраховують од-
не одного» [7, с. 220].

На завершення своєї фундаментальної 
праці А. Муха зауважив, що під час дослі-
дження процесу композиторської творчості 
виникають не стільки відповіді, скільки нові 
й нові питання, і висловив сподівання, що 
вчені-наступники не зупинятимуться на 
шляху до істини [7, с. 250].

Попри те, що праця була видана мало 
не 40 років тому, викладені в ній міркування 
продовжують надихати музикознавців-тео-
ретиків. Згадаємо, наприклад, нещодавно 
опубліковану статтю одного з провідних 
українських музикознавців С. Шипа, при-
свячену висвітленню задуму музичного 
твору в лінгвосеміотичному аспекті [12]. Ви-
словлені А. Мухою думки, зокрема визна-
чення задуму як певної фази становлення 
твору, стають відправною точкою для над-
звичайно цікавих міркувань дослідника, що 
ще раз підтверджує високу якість наукової 

праці Антона Івановича, яка продовжує да-
вати імпульси до подальшого збагачення 
науки про музику.

Утім, теоретичні аспекти композитор-
ської діяльності (насамперед у площині 
творчості) далеко не вичерпують внесок 
А. Мухи до її висвітлення.

Історичні аспекти проблем композитор-
ської діяльності також упродовж кількох 
десятиліть залишалися в центрі уваги до-
слідника (зазначимо, однак, що принцип 
історизму та єдності історичного й теоре-
тичного начал безумовно притаманний і 
суто теоретичним його працям). Увага до 
таких проблем знаходила втілення у відпо-
відних розділах створеної у відділі музико-
знавства ІМФЕ ім. М. Т. Рильського «Історії 
української музики», що в них учений гли-
боко й проникливо характеризував кон-
кретні мистецькі явища, зокрема і стильові 
особливості творчості митців, які жили й 
працювали в різні епохи. 

Крім того, А. Муха докладав без пере-
більшення титанічних зусиль у справі на-
копичення й осмислення фактологічної 
інформації щодо діяльності українських 
композиторів, результатом чого стала по-
ява довідника «Композитори України та 
української діаспори» [5]. Розгляд твор-
чості українських композиторів у контексті 
світової музичної культури доповнюється 
висвітленням зворотних зв’язків, тож ма-
ємо в доробку вченого довідник «Компо-
зитори світу в їх зв’язках з Україною» [4] 
(в «Українській музичній енциклопедії» 
така спрямованість дослідницької думки 
була реалізована в статтях про австралій-
сько-українські, американсько-українські, 
арабсько-українські, грузинсько-українські 
тощо музичні зв’язки). Проблемні напря-
ми таких досліджень окреслено в статті 
2001 року «Україна в творчості композито-
рів світу» [8].

Соціокультурні аспекти композиторської 
діяльності висвітлено вченим, зокрема, 
у ретельному відстеженні роботи компози-
торських організацій. З кінця 1960-х років 
А. Муха збирав, систематизував, узагаль-
нював відомості про роботу членів тодіш-
ньої республіканської Спілки композиторів, 
втіливши зібрану інформацію в кількох до-
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постаті

відниках. Підсумком багаторічного осмис-
лення процесу, що розгортався за безпосе-
редньою участю науковця й композитора, 
а також (і чи не в першу чергу) опрацюван-
ня ним низки важливих історичних джерел 
стала поява історико-аналітичного нарису 
«Національна спілка композиторів України: 
до 80-річчя існування», який залишаєть-
ся наразі найповнішим дослідженням цієї 
теми й привертає увагу неупередженістю і 
переконливістю послідовного, детального 
простеження надзвичайно складного про-
цесу становлення й розвитку професійного 
композиторського об’єднання. Вражає точ-
ність спостережень А. Мухи щодо подолан-
ня труднощів «вписування» композитор-
ської діяльності до політичних реалій, коли 
митці творили попри шалений ідеологічний 
тиск у річищі процесів, для яких було прита-
манне «складне переплетення соціально- 
політичних і специфічних культурних, ху-
дожніх факторів» [6, с. 234]. На превеликий 
жаль, опублікована частина дослідження 
завершується 1952 роком, а решта матеріа-
лів, очевидно, залишилися в архіві вченого.

Певною мірою підсумком роздумів на-
уковця щодо цілого комплексу проблем 
композиторської діяльності стала стаття 
«Композитор» в «Українській музичній ен-
циклопедії» [3]. А. Муха розкриває сенс 
гасла, поглиблюючи й збагачуючи посту-
льоване ним у більш ранніх працях, зокре-
ма, у світлі оновлених бачень, відповідно 
до реалій сьогодення. Так, особливо ціка-
вими видаються міркування щодо усклад-
нення тріади «композитор – виконавець – 
слухач» і виникнення феномену «відносно 
стійкої масової аудиторії, поділеної на гру-
пи зі своїми смаками й попитом, локально 
зосередженої <...> чи розосередженої (при 
вільному використанні звучання музики на 
радіо, ТБ, в кіно, грамзапису, CD тощо» [3, 
с. 517], а також щодо вирішальної ролі по-
дібної аудиторії в долі твору. Спонукає до 
роздумів теза щодо проблематичності ви-
користання терміна «композитор» стосов-
но митців, які працюють у річищі деяких 
сучасних музичних напрямів академічного 
плану, де «перебільшується роль випадко-
вості» [3, с. 518], іншими словами, де мо-
більні елементи композиції переважають 

над стабільними, а також щодо електро-
нної музики. По-новому висвітлюються та-
кож питання професійної підготовки компо-
зиторів, композиторських та інших музич-
них організацій.

Наостанок окреслимо ще одну площину 
«композиторологічної» діяльності А. Мухи. 
Антон Іванович запам’ятався всім, хто йо-
го знав, як людина з винятковим почуттям 
гумору. Тож не випадково в його доробку 
маємо збірки «Музиканти сміються» (опу-
бліковані вперше в СРСР 1968 р., переви-
дання 1969 р., 1970 р., 1972 р.) та «Весе-
лий камертон» (1975–1976 рр., перевидану 
в 1981 р. в Болгарії) – результат ретельного 
й наполегливого збирання веселих історій, 
бувальщин, афоризмів, жартів, анекдотів, 
малюнків, шаржів і карикатур.

Підсумовуючи сказане, важливо на-
гадати, що період творчого становлення 
Мухи-музикознавця припав на складний 
для української гуманітарної науки час, 
пов’язаний з необхідністю дотримуватися 
певних ідеологічних настанов, що нерідко 
могли спотворити хід дослідницької думки. 
Попри це праці А. Мухи завжди відрізня-
ла виняткова наукова коректність, вміння 
втілити важливі сенси, що віддзеркалюва-
ли іманентні особливості явищ музичної 
культури і породжувалися, зокрема, не-
підробним глибоким патріотизмом учено-
го. Дослідницька діяльність А. Мухи мала 
яскраво виражений евристичний характер. 
Він не лише ставив проблеми й намагався 
знайти шляхи їх вирішення, але й окрес-
лював численні й потенційно результатив-
ні напрямки подальших наукових пошуків, 
тим запліднюючи сучасне музикознавство 
в його теоретичному, історичному, культу-
рологічному вимірах.
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SUMMARY

The figure of Anton Mukha, the musicologist, composer, musical and social activist, is one of the 
most prominent in Ukrainian artistic environment of the late XXth – early XXIst centuries. The doubtless 
authority of A. Mukha as a scholar has been gaining during the decades of his creative work. For the 
most part of this period he has worked at the Musicology Department of M. Rylsky Institute for Art Stu-
dies, Folkloristic and Ethnology of the Ukrainian National Academy of Sciences. A. Mukha is known as a 
researcher of considerable aesthetic and theoretical problems, the author of solid works on the base of 
composer creation, principles of program in music, the detailed musical and historical studies.

A. Mukha intellectual legacy as an object of research has naturally come into the view of scholars. 
A system comprehension of his works may become one of the significant tasks of Ukrainian science.

The author of this article pays attention to the consideration of the main vectors of investigations by 
A. Mukha in one of the central problem areas of musicology, created with theoretical, historical, culturo-
logical aspects of composer activities investigation.

An attention to the issues of this kind is quite natural for A. Mukha, first of all, as he has been engaged 
in active composer work himself and created over one hundred and sixty works in different genres.

Theoretical aspects of composer activities problems (works, first and foremost) are described in his 
theses, monographs and numerous articles. Doctorate thesis of the scholar is devoted to the research 
of composer creative work process in its conditioning with complex substantial factors (composer per-
sonality, social and cultural determinants, etc.), psychology and technology of creative process. This 
fundamental work has been naturally developed into the monograph The Process of the Composer 
Creative Work (1979), which is one of the first musicological investigations in this field.

The cornerstone of the methodology of A. Mukha work has become a systematic approach, which 
is consistently implementing on different levels. his aspiration for the highest possible precision and 
reasonableness of conceptual and categorical means of the research is an important feature of his sys-
tem scientific thinking. The concepts composer, creative process, musical work are considered in the 
interconnection and mutual conditionality. The structure of the composer personality, specific elements 
of its formation are outlined.

A. Mukha describes the structure of psychological mechanism of the creative action, which elements 
are creative goal (inspiration), creative task, creative impulses, complex of creative premises, percep-
tive zone, control zone, memory zone, reproducing zone and primary synthesis zone. Emotion, intuition, 
mind and imagination appear as the research fundamental means of creative heuristic activity.

historical aspects of the problem of composer activities also have been remained in the main focus 
of the researcher for several decades. Attention to this kind of issues has been reflected in the relevant 
chapters of multivolume History of Ukrainian Music, where the scholar has characterized specific artistic 
phenomena deeply and profoundly, particularly stylistic peculiarities of creative work of the artists living 
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постаті

and working in different epochs. Besides, A. Mukha has used literally titanic efforts to accumulate and 
comprehend information as for the activities of Ukrainian composers. As a result, the manual Compo-
sers of Ukraine and Ukrainian Diaspora has appeared. The investigation of Ukrainian composers cre-
ative works in the context of global musical culture is complemented with the covering of reverse con-
nections, which is shown in the directory Composers of the World in their Connections with Ukraine, as 
well as in numerous articles in Ukrainian Musical Encyclopedia.

Social and cultural aspects of the composer activities are covered by the scholar, in particular, in 
detailed study of composers organizations work. Starting from the end of 1960s, A. Mukha has been 
collecting, systematizing and generalizing the data on the work of the members of republic Composers 
Union of that time. he is the author of historical analytical essay National Composers Union of Ukraine: 
On the Occasion of the Eightieth Anniversary of Foundation, which remains the most complete research 
of this topic so far.

The texts by A. Mukha have always been distinguished by exceptional scientific accuracy, skill to 
implement significant meanings, reflecting immanent peculiarities of musical culture phenomena and, 
not for the last turn, are generated with the sincere and deep patriotism of the scholar. The research 
work of A. Mukha is of an outstanding heuristic nature. Aside from defining problems and attempting 
to find the solutions for them, he also has determined numerous and potentially effective directions of 
further scientific search, enriching modern musicology in its theoretical, historical, and culturological 
dimensions in such a way.

Keywords: composer, creative process, musical work, social and cultural aspects of composer 
activities.
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ОСОБЛИВОСТІ МАНУАЛЬНОЇ ТЕХНІКИ ХОРМЕйСТЕРА 
(на прикладі творчого методу диригента  

капели «Думка» Віктора Петриченка)

Оксана Нікітюк

УДК  78.071.2(477)Пет

Статтю присвячено особливостям мануальної техніки та прийомам оволодіння нею за методикою про-
фесора кафедри хорового диригування НМАУ ім. П. І. Чайковського, диригента Національної заслуженої 
академічної капели України «Думка», народного артиста України В. Петриченка (12.05.1954 – 21.09.2014). 
Висвітлено основні елементи творчого методу диригента, що певним чином розкриваються в системі ману-
альної техніки хормейстера та системі навчання в класі диригування професора В. Петриченка. Мате ріалом 
для дослідження слугували особисті нотатки авторки статті, записи Віктора Вікторовича, розповіді його сест-
ри, Марини Вікторівни Петриченко, та спогади випускників його класу диригування (О. Нікітюк, О. Мадараш, 
Ю. Шалькевич, І. Пахомової, М. Синиці, Л. Гринь). 

Ключові слова: мануальна техніка диригента, хор, жест, диригентська точка.

Статья посвящена особенностям мануальной техники и приемам овладения ею по методике профессора 
кафедры хорового дирижирования НМАУ им. П. И. Чайковского, дирижера Национальной заслуженной ака-
демической капеллы Украины «Думка», народного артиста Украины В. Петриченко (12.05.1954 – 21.09.2014). 
Освещены основные элементы творческого метода дирижера, которые определенным образом раскрыва-
ются в системе мануальной техники хормейстера, а также в системе обучения в классе дирижирования 
профессора В. Петриченко. Материалом исследования послужили личные заметки автора статьи, записи 
Виктора Викторовича, рассказы его сестры, Марины Викторовны Петриченко, и воспоминания выпускников 
его класса дирижирования (О. Никитюк, О. Мадараш, Ю. Шалькевич, И. Пахомовой, Н. Синицы, Л. Гринь).

Ключевые слова: мануальная техника дирижера, хор, жест, дирижерская точка.

The article is devoted to the peculiarities of manual technique and the ways of its mastering according to the 
methods of V. V. Petrychenko (12.05.1954 – 21.09.2014). He is known as the professor of the Chorus Conducting 
Department of The Ukrainian National Tchaikovsky Academy of Music, the conductor of the National Honoured Aca-
demic chapel of Ukraine Dumka, People’s Artist of Ukraine. The main elements of the conductor creative method 
which are in a certain way exposed in the system of chorus master manual technique and in the teaching system in the 
conducting class of the professor V. Petrychenko are described in the work. Personal notes of the article authoress   
(a conducting student of Prof. V. Petrychenko), notations of Viktor Viktorovych, interviews with his sister Maryna 
Viktorivna Petrychenko and the reminiscences of the graduates from V. Petrychenko conducting class (O. Nikitiuk, 
O. Madarash, Yu. Shalkevych, I. Pakhomova, M. Synytsia, L. Hryn) are used as the investigation materials. 

Keywords: conductor manual technique, choir, gesture, conducting point.

Мануальна техніка диригента-хормей-
стера є однією з найважливіших частин йо-
го творчого методу. Завдяки її елементам 
він має можливість передавати своє бачен-
ня виконуваного твору хористам, керува-
ти співочим процесом під час концертного 
виконання. Специфіка мануальної техніки 
хормейстера залежить від навичок, ви-
роблених диригентською школою, яку він 
представляє, фізіологічних особливостей 
диригентського апарату та особистих зна-
хідок у цій галузі. Хорова виконавська прак-
тика свідчить про важливу роль мануаль-

ної техніки диригента в досягненні високих 
творчих результатів керованим колективом. 

Одним зі знакових спеціалістів у галу-
зі хорового диригування київської хорової 
школи протягом останніх тридцяти років 
справедливо вважався диригент Націо-
нальної заслуженої академічної капели 
України «Думка» та професор Національ-
ної музичної академії України ім. П. І. Чай-
ковського Віктор Вікторович Петриченко 1. 
На жаль, 21 вересня 2014 року його життя 
трагічно обірвалося. Митець письмово не 
зафіксував значної кількості своїх навичок 

Сучасність
Modernity
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сучасність

і вмінь у галузі хорового диригування та 
методики його викладання в консерваторії. 
Творчий метод хормейстера В. Петричен-
ка, що складається із самобутньої системи 
мануальної техніки, викладацької системи 
та методики роботи з хором, містить без-
ліч нових, перевірених практикою, знань 
та вмінь у галузі хорового диригування. Їх 
первинне дослідження є актуальним у наш 
час. Система мануальної техніки В. Пет-
риченка, що принципово відрізняється се-
ред інших за кількома ознаками: вільне, 
високотехнічне володіння диригентським 
апаратом, скрупульозне вивчення хорової 
партитури, високі творчі й технічні вимоги 
до себе і виконавців, знайшла своє продов-
ження та відображення у творчому методі 
випускників його класу. 

На жаль, творчий метод диригента та йо-
го методика викладання не були висвітлені 
за життя професора. Матеріалом для дослі-
дження слугували особисті нотатки авторки 
статті 2, записи Віктора Вікторовича, розпові-
ді його сестри, Марини Вікторівни Петричен-
ко, та спогади випускників його класу дири-
гування (О. Нікітюк, О. Мадараш, Ю. Шаль-
кевич, І. Пахомової, М. Синиці, Л. Гринь).

Мета цієї статті – висвітлити основні 
елементи творчого методу диригента, що 
певним чином розкриваються в системі ма-
нуальної техніки хормейстера та системі 
навчання в класі диригування професора 
В. Петриченка. Важливим завданням до-
слідження є визначення методів навчання 
та диригування, які можемо вважати но-
ваторськими, що дає підстави вирізнити 
мануальну техніку й викладацьку систему 
В. Петриченка як окремий напрям київської 
школи хорового диригування ХХ–ХХІ ст.

Об’єктом дослідження є сама система 
знань і навичок професора в галузі хорово-
го диригування та його методика передачі 
цих знань своїм учням. Відповідно, пред-
мет дослідження – диригентський апарат, 
мануальна техніка, робота над партитурою.

Хорове диригування, що раніше обмежу-
валося завданням координації спільного 
виконання, у наш час перетворилося на ви-
соке художнє мистецтво, виконавську твор-
чість величезної глибини та значущості. 
Цьому значною мірою сприяло вдоскона-

лення технічної бази диригентських жестів, 
а саме створення цілої системи ауфтактів, 
що стала першочерговою в мануальній 
техніці диригента В. Петриченка. Відповід-
но, ця галузь мануальної техніки була цент-
ральною в системі диригентського навчан-
ня в класі професора.

Для дослідження новаторських методів 
В. Петриченка в хоровому диригуванні (як 
послідовника київської хорової школи) та 
викладанні диригування (саме у створенні 
особистої методики викладання) важли-
ве розуміння його особистісних якостей. 
Огляд біографічних відомостей про дири-
гента сприятиме проясненню цих питань.

Петриченко – учень та випускник класу 
Л. Суханової (Криворізьке музичне учили-
ще) та О. Тимошенка (Київська державна 
консерваторія 3). Він достойно продовжив 
традиції київської хормейстерської школи 
та протягом багатьох років працював над 
створенням особистої методики викладан-
ня диригування. 

Віктор Вікторович народився 12 травня 
1954 року в м. Кривий Ріг (Україна) у родині 
гірничих інженерів Юлії Василівни й Вікто-
ра Степановича Петриченків. Батьки люби-
ли музику та прагнули розвивати музичні 
здібності сина. У шестирічному віці Віктор 
з успіхом склав іспити відразу в три музичні 
школи. Після восьми класів загальноосвіт-
ньої школи він вступив на диригентський 
факультет Криворізького музичного учи-
лища в клас Лариси Федорівни Суханової. 
З 1973 по 1978 роки В. Петриченко – сту-
дент Київської державної консерваторії 
ім. П. І. Чайковського в класі Олега Семе-
новича Тимошенка. Закінчивши з відзна-
кою Консерваторію, В. Петриченко продо-
вжив навчання в асистентурі, а 1982 року 
закінчив її з кваліфікацією «диригент хору, 
викладач вищого музичного навчального 
закладу». З моменту вступу до аспіранту-
ри розпочалася його викладацька діяль-
ність на кафедрі хорового диригування 
Національної музичної академії України 
ім. П. І. Чайковського. Понад 50 молодих 
диригентів – студентів і аспірантів – вивів у 
професійне життя клас професора В. Пет-
риченка. Його вихованці – відомі хормей-
стери, викладачі та співаки України. Серед 
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них: Юлія Вікторівна Шалькевич (голова ци-
клової комісії диригентсько-хорового відді-
лу Київського інституту музики ім. Р. М. Глі-
єра), Інна Олександрівна Пахомова (стар-
ший викладач диригентсько-хорового 
відділу КССМШ ім. М. Лисенка, завідувач 
відділу у 2010–2013 рр.), Оксана Павлів-
на Нікітюк (заслужена артистка України, 
артистка НЗАКУ «Думка», викладач НМАУ 
ім. П. І. Чайковського), Оксана Степанівна 
Мадараш (заслужена артистка України, ди-
ригент Київського національного академіч-
ного театру оперети), Олександр Вікторо-
вич Заволгін (викладач кафедри хорового 
диригування НМАУ ім. П. І. Чайковського).

Випускники класу В. Петриченка не-
одноразово ставали лауреатами Всеукра-
їнського конкурсу хорових диригентів: 
Оксана Нікітюк (I премія, 2008 р.), Олексій 
Шамрицький (I премія, 2011 р.), Олександр 
Заволгін (ІІІ премія, 2008 р.).

Паралельно з викладацькою діяльніс-
тю в НМАУ ім. П. І. Чайковського протягом 
тридцяти років В. Петриченко працював 
диригентом Національної заслуженої ака-
демічної капели України «Думка». Хормей-
стерська діяльність сприяла вдосконален-
ню викладацької методики, оскільки пере-
вірити будь-яку технічну знахідку Віктор 
Вікторович мав змогу на практиці. За роки 
роботи в «Думці» В. Петриченко виступив 
хормейстером-постановником понад со-
рока хорових творів великої форми укра-
їнських і зарубіжних композиторів. Серед 
них: «Панахида за померлими з голоду» 
Є. Станковича, кантата для народного го-
лосу, хору та симфонічного оркестру «Чу-
мацькі пісні» В. Зубицького, «Реквієм для 
Лариси» В. Сильвестрова, сценічна кан-
тата «Carmina Burana» К. Орфа, «Credo» 
К. Пендерецького для хору, солістів та сим-
фонічного оркестру, «Te Deum» А. Брукне-
ра, «Te Deum» А. Дворжака, поема «Дзво-
ни» С. Рахманінова та ін. Багато часу й сил 
В. Петриченко віддав роботі в класі диригу-
вання, роками створюючи власну систему 
навчання техніки хорового диригування. 

Відомо, що керування оркестровим чи 
хоровим виконанням цілковито спирається 
на творчий фундамент, що викликає необ-
хідність використання різноманітних засо-

бів і методів впливу на виконавців. Тут не 
може бути шаблону, незмінних величин, 
тим паче заздалегідь передбачених при-
йомів. До кожного музичного колективу, 
а іноді навіть і до окремих його учасників, 
має бути свій особливий підхід. Те, що до-
бре для одного колективу, не підходить для 
іншого; що необхідно сьогодні (на першій 
репетиції), те не сприймається надалі (на 
останній); що є можливим під час роботи 
над одним твором – неприпустимо з іншим. 
Навіть різні етапи репетиційної роботи ви-
магають використання різноманітних за ха-
рактером і призначенням форм впливу та 
засобів керування. Також дії диригента на 
репетиції принципово відрізняються від йо-
го дій на концерті. Проте в системі мануаль-
ної техніки існує набір певних жестів і при-
йомів, опанувавши які, диригенту оркестру 
чи хормейстеру хору буде легко без слів 
досягти бажаного музичного результату з 
різноманітними типами груп виконавців.

Опанування цих прийомів складає осно-
ву викладацької системи В. Петриченка. 
Навчання диригування в класі професора 
можна умовно поділити на деякі етапи, що 
з часом утворили цілу систему знань та 
вмінь у конкретній галузі. Першочергова 
увага Вчителя завжди приділялася поставі 
корпуса диригента. Залежно від фізичних 
особливостей кожного з учнів виокрем-
лювалися основні принципи роботи над 
поставою диригентського апарату. Це по-
няття містить у собі систему роботи м’язів 
тулуба, ніг, рук, шиї, голови.

Постановка диригентського апарату має 
відбуватися таким чином, щоб учень зміг 
одразу визначити та відчути точку опору, 
що розподілена на обидві ноги одночасно. 
У процесі диригування виникають момен-
ти звернення керівника до різних хорових 
або інструментальних груп. Для уникнення 
«ходіння» диригента по подіуму точка опо-
ру може переміщатися на одну ногу або по 
черзі – на праву та на ліву. 

Розглянемо положення всіх елементів 
диригентського апарату під час так зва-
ного моменту спокою, що передує позиції 
«увага». Найголовнішою характеристикою 
цієї позиції є контрольована й усвідомлена 
напруга та розслаблення м’язів. Фактично 
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всі м’язи, за винятком м’язів опорної ноги 
й живота, розслаблені. Положення ніг – на 
ширині плечей, права чи ліва – трохи спе-
реду. Та нога, що виставлена вперед, одно-
часно стає точкою опору диригентського 
апарату. Положення тулуба має бути пер-
пендикулярне підлозі, спина рівна. Поло-
ження голови мусить візуально продовжу-
вати лінію спини. Під час відхилення голо-
ви назад чи вперед м’язи спини або грудної 
клітки пережимаються, що призводить до 
неправильного функціонування диригент-
ського апарату загалом. М’язи всіх відділів 
диригентського апарату повинні бути мак-
симально розслабленими. Будь-яке неви-
правдане або неконтрольоване затискання 
певної групи м’язів спричинює швидку фі-
зичну втому диригента. 

Найпильніша увага в класі професо-
ра В. Петриченка приділялася роботі над 
положенням рук. Під час першочергової 
постановки корпуса руки диригента, як і 
м’язи плечового поясу та передпліччя, опу-
щені вниз. Під час диригентської позиції 
«увага»  через напругу м’язів передпліччя 
руки згинаються в ліктях. Лікті у свою чер-
гу треба тримати приблизно на 10 см від 
корпуса. Положення кистей рук – внутріш-
ньою стороною одна до одної; пальці рук 
розслаблені.

Ці дві позиції відпрацьовувалися про-
фесором кілька перших місяців занять зі 
студентом. Проте під час подальшої ро-
боти ніколи не виходили із зони контролю 
викладача. Позиція «увага», що йде за 
позицією «спокою», відрізняється наявніс-
тю в ній м’язової напруги окремих частин 
диригентського апарату. Під час піднят-
тя обох рук напруга наявна в передпліччі, 
м’язах живота. Важливо зауважити, що за 
вимогою професора положення кистей рук 
у піднятому стані природно, трохи зверне-
не у внутрішній бік. Положення кистей, по-
вернених назовні, прийняте в окремих шко-
лах хорового диригування, професором 
відкидалося як неприродне, що спричиняє 
невиправдане затискання м’язів. Будь-яке 
напруження чи розслаблення м’язів у ди-
ригуванні має мотивуватися певними пози-
ціями в хоровій або вокально- симфонічній 
партитурі. На думку В. Петриченка, зав-

дання диригента передбачає максимальне 
оволодіння своїм тілом таким чином, щоб 
ніяке м’язове напруження диригентського 
апарату не відбувалося неконтрольова-
но. Для досягнення цих умінь учні класу 
від самого початку навчання засвоюва-
ли особливу гімнастику, що включає сис-
тему вправ, спрямованих на досягнення 
м’язового контролю, автономності рук. За-
няття диригентською гімнастикою відбу-
валися протягом усього першого року на-
вчання студента під контро лем викладача, 
а наступні роки навчання та професійної 
роботи – самостійно, як невід’ємна частина 
підтримки диригентської форми. Комплекс 
вправ для напрацювання м’язового контро-
лю базується на чергуванні свідомого на-
пруження й роз слаблення найважливіших 
груп м’язів, що беруть участь у процесі ди-
ригування. До них належать м’язи плечово-
го поясу, перед пліччя, зап’ястя, кисті, паль-
ців. Студент з-поміж інших виконує вправу, 
що сприяє повному скиданню напруги: на-
хиляє тулуб уперед і опускає руки вниз.

Вправи на досягнення автономності рук 
складаються з паралельних та протилеж-
них рухів кистями рук, рукою до ліктя, всією 
рукою по колу; диригування обома руками в 
різних схемах; суміщення диригування схе-
мою в одній руці й рухів по колу – в іншій.

Напрацювання певних навичок диригу-
вання відбувалося не тільки за допомогою 
технічних вправ, але й під час розучування 
конкретного твору. Таким чином засвоюва-
лася система диригентських ауфтактів за 
методикою В. Петриченка. За її принципа-
ми в ауфтакті закладено темп, динаміку, 
штрих, ритмічну пульсацію наступного му-
зичного матеріалу. Під час організації му-
зичного процесу момент підготовки вступу 
є важливішим, аніж сам вступ. Практикою 
доведено, що правильно організований 
ауфтакт, у якому закладені всі елементи 
виконання, дозволяє не диригувати почат-
кові долі самого вступу. У цей час музич-
ний процес не страждає (не несе втрат). 
Вивчення системи ауфтактів базується на 
оволодінні мануальними комплексами різ-
них груп ауфтактів: 

– із дуольною пульсацією (доля дорів-
нює відображенню);
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– із триольною пульсацією (одна третина 
долі – доля, дві третини – відображення);

– ауфтакти тихих і голосних динамічних 
нюансів;

– ауфтакти різних штрихів;
– ауфтакти на зміну темпу;
– ауфтакти на зміну пульсації.
Кожній групі ауфтактів відповідає певна 

група частин диригентського апарату, які 
беруть у ній участь. Керування ними ви-
значається використанням в ауфтакті так 
званих диригентських точок: точка «стоп», 
точка «відскік», точка «відліт». Такі ману-
альні комбінації включають зупинку в кон-
кретній точці на диригентській площині без 
відображення, різке відображення після зу-
пинки в точці й більш плавне, збільшене за 
амплітудою відображення від певної точки. 
Залежно від практичних завдань, вкладе-
них у кожну точку, змінюється група м’язів, 
які беруть участь у їх творенні. Використан-
ня навичок диригування різноманітних ви-
дів точок автоматично стає основою дири-
гування різноманітних видів штрихів, які їм 
відповідають. Різні види marcato і staccato 
в мануальному втіленні є точками «удар» 
і «відскік». Точка «стоп» може бути ви-
користана в розділах зміни темпу, як у бік 
збільшення, так і в бік зменшення, під час 
зміни метричної пульсації, для диригуван-
ня фермат, що не знімаються. За методи-
кою В. Петриченка вивчення точки «стоп» 
є основним. У суті осягнення диригування 
цього елементу криється диригування до-
лей без відображення. За вивченням най-
складнішої з точок, що використовуються 
в диригуванні, йде засвоєння точок «від-
літ», «відскік», «удар». Система навчання 
мануальних основ диригування включає 
цикл схематичних вправ, що складаються з 
дири гування основними точками, які вико-
ристовуються. Ці вправи опрацьовуються 
щоденно на початковому етапі навчання. 
Як вважав В. Петриченко, після опанування 
диригування всіх різновидів диригентських 
точок диригент може з легкістю впоратися з 
технічними вимогами хорової та вокально-
симфонічної партитури.

Особлива увага в системі навчання ди-
ригування за методикою В. Петриченка 
приділялася засвоєнню двох планів ди-

ригування – переднього й дальнього – та 
трьох позицій: верхня, середня, нижня. 
Оволодіння планами диригентської по-
зиції допомагає диригенту розмежувати в 
мануальній техніці групи виконавців. Три 
позиції диригування спільно з планами ди-
ригування прямопропорційно відповідають 
динамічним планам. Завдяки використан-
ню планів і позицій утілюються покази по-
ступового збільшення чи зменшення звуку. 

За методикою Віктора Вікторовича, 
учень, спираючись першочергово на логіку 
і знання, повинен уміти відобразити засо-
бами мануальної техніки динамічні зміни 
партитури. Для цього він може використо-
вувати плани й позиції диригування. Тільки 
після цього слід додавати в диригентський 
жест емоційне наповнення та напругу. 

У системі мануальної техніки диригента 
В. Петриченка важливою була робота над 
виразністю кисті, ліктя й передпліччя. У по-
ложенні кисті слід виділити дві найбільш 
вживані в мануальній техніці позиції: від-
крита (долонями доверху) й закрита (до-
лонями донизу). За вимогою Пет риченка-
вчителя, положення долоні має бути сві-
домо обране диригентом-учнем у контек-
сті динаміки (відкрита – голосний нюанс, 
закрита – тихий нюанс), якості звуку, його 
тембру (відкрита долоня символізує світ-
лий звук, закрита – більш глибокий, прикри-
тий звук). Різкий перехід від закритої долоні 
до відкритої символізує subito forte, від від-
критої до закритої – subito piano.

У системі диригентських термінів В. Пе-
триченка широко використовувався термін 
«кисть-прохання», «кисть-вимога», «кисть-
заперечення». «Кисть-прохання» може ви-
користовуватися в концертному та репе-
тиційному процесі як альтернатива мови 
з проханням про збільшення динамічно-
го нюансу тієї чи іншої партії жестом рук. 
Ситуація для використання «кисті-вимо-
ги» аналогічна «кисті-проханню», однак зі 
збільшеною емоційною напругою.

Одним з найзатребуваніших диригент-
ських жестів у методиці викладання ди-
ригування та репетиційному диригуван-
ні маестро В. Петриченка була «кисть-
заперечення». За допомогою цього жесту 
диригент завжди має можливість регулю-
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сучасність

вати звучання тієї чи іншої партії, спираю-
чись на свої слухові враження.

На окрему увагу в дослідженні мануаль-
ної техніки заслуговує виразна робота паль-
ців диригента. Здебільшого виконання ти-
хих динамічних відтінків диригування всією 
рукою є недоречним. Використання в поді-
бних випадках усієї руки провокує виконав-
ців на збільшення й опосередкування вико-
нуваних нюансів. Основну керівну функцію 
виконують пальці рук. На тлі фактично неру-
хомої руки пальці плавно або різко (залеж-
но від штриха) промальовують обриси ди-
ригентської схеми. Ураховуючи найменшу 
можливу амплітуду, такі рухи загострюють 
увагу виконавців і максимально зменшують 
динамічний нюанс. Виконання тихих дина-
мічних відтінків у співі пов’язане з посиле-
ним використанням співацького дихання. За 
твердженням В. Петриченка, опора співаць-
кого дихання відображається в диригуванні 
в положенні ліктя й передпліччя. Тому по-
стійна вимога до диригента – підтримувати 
положення ліктя й, відповідно, передпліччя 
на відстані від корпуса під час будь-яких ди-
ригентських маніпуляцій. 

Робота над вивченням партитури – од-
на з найважливіших у методиці викладання 
В. Петриченка. Ця частина диригентських 
знань і навичок передбачає грамотний, по-
слідовний розбір та детальне вивчення ви-
конуваної партитури. Будь-яка партитура, 
хорова чи вокально-симфонічна, почина-
ється з ознайомлення із творчістю компози-
тора, автора слів, стилем музичного твору. 
Ці знання певним чином мають бути зістав-
лені з твором, що вивчається, щоб глибше 
зрозуміти суть і причину його написання. Як-
що є віршований текст, слід вивчити також 
творчість автора тексту, контекст епохи його 
творчості, у віршах – значення кожного сло-
ва. Як згадують випускники класу В. Петри-
ченка, тільки після вивчення віршованого 
тексту напам’ять професор дозволяв озна-
йомлюватися з музичним текстом твору. За 
методикою диригування та викладання ди-
ригування професором В. Петриченком, ди-
ригентській роботі має передувати самостій-
ний теоретичний аналіз виконуваного твору, 
переклад усіх термінів, зазначених у пар-
титурі. Тільки після програвання напам’ять 

партитури на фортепіано студент міг бути 
допущеним до диригентського пульта. 

Засвоєння форми музичного матеріалу, 
на переконання професора, має відбува-
тися за принципом «від загального – до 
конкретного». Осягнувши й усвідомивши 
ідею форми загалом, диригент здатен від-
працювати її деталі, посилаючись на вимо-
ги загальної форми. Першочергові знання 
й відчуття форми твору диригентом дик-
тують правила визначення темпів, фермат, 
динамічних нюансів та інших виражальних 
елементів музичної тканини. Спираючись 
на вимоги форми, диригент має складати 
темповий план виконуваного твору. Тільки 
після ретельного аналізу вищеназваних ас-
пектів диригенту слід братися безпосеред-
ньо за процес диригування. 

В українській хормейстерській практиці 
існує два основні принципово різні підходи 
до суті диригування: емоційний (інтуїтив-
ний) і теоретичний (раціональний). Систе-
ма роботи диригента та виховання моло-
дих хормейстерів за методикою професора 
В. Петриченка заснована на величезній тео- 
ретичній базі. Будь-який виконавець скеро-
вується від теорії до практики. Отже, мето-
дика В. Петриченка сповідує другий, раціо-
нальний, підхід до засвоєння мануальної 
техніки диригента й принципів роботи над 
партитурою, а з часом, і з живим колекти-
вом. Такий підхід передбачає засвоєння 
відомостей про автора музики й тексту тво-
ру, стильову належність та історію створен-
ня; знання музичного матеріалу напам’ять 
(із найдрібнішими складовими, як хорові 
партії, сольні голоси тощо), точне числове 
(за метрономом) відтворення темпу твору, 
заздалегідь вибудований динамічний план; 
точне визначення мануальних прийомів, 
здатних розкрити зміст усіх попередніх пунк-
тів, і тільки потім – емоційне наповнення 
отриманих знань про музичний твір. Така 
методика роботи диригента й навчання за 
нею молодих хормейстерів досить відріз-
няється від загальноприйнятої навчальної 
системи. Ця методика має своїх послідов-
ників: випускники класу В. Петриченка, які 
викладають хорове диригування в НМАУ 
ім. П. І. Чайковського, КССМШ ім. М. В. Ли-
сенка, Інституті музики ім. Р. М. Глієра. Цей 
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факт дозволяє визначити викладацьку сис-
тему диригування професора В. Петричен-
ка як окремий напрям київської школи хо-
рового диригування. 

Творчий метод диригента В. Петричен-
ка та методика навчання основ мануальної 
диригентської техніки в його класі благо-
творно вплинули на подальшу професійну 
діяльність теперішніх і майбутніх поколінь 
хормейстерів, затвердивши думку про не-
обхідність досконального вивчення хор-
мейстером партитури виконуваного твору 
ще до початку репетицій. Практичний дос-
від використання цієї методики довів, що 
за допомогою отриманих указаним чином 
знань хормейстер має змогу точніше пе-
редавати виконавцям технічні й емоційні 
меседжі та вимоги, краще організовува-
ти весь музичний процес. У цій статті до-
сліджено лише деякі аспекти мануальної 
техніки й викладацької методики В. Пет-
риченка. Для повномірного практичного 
використання в хорових професійних ко-
лективах і профільних навчальних закла-

дах методика диригента В. Петриченка ще 
має бути вивчена й досліджена в повному 
масштабі, структурована та, імовірно, ви-
дана у вигляді навчального посібника для 
хормейстерів-практиків.

Примітки
1 Петриченко В. В. (12.05.1954 – 21.09.2014) – ди-

ригент Національної заслуженої академічної капели 
України «Думка», професор кафедри хорового дири-
гування НМАУ ім. П. І. Чайковського, народний ар-
тист України.

2 Нікітюк Оксана Павлівна – учениця класу дири-
гування (2000–2005), аспірантка класу (2005–2008), 
артистка капели «Думка» (з 2002 р.).

3 Нині – Національна музична академія України 
ім. П. І. Чайковського. 

Джерела та література
1. Диригентські щоденники Петриченка В. В.
2. Спогади випускників класу й родини Петричен-

ка В. В.
3. Мусин И. О воспитании дирижера: очерки. – Ле-

нинград : Музыка, 1987. – 247 с.

SUMMARY

This article is devoted to the peculiarities of manual technique and the ways of its mastering ac-
cording to the methods of V. V. Petrychenko (12.05.1954 – 21.09.2014). He is known as the professor 
of the Chorus Conducting Department of The Ukrainian National Tchaikovsky Academy of Music, the 
conductor of the National honoured academic chapel of Ukraine Dumka, People’s Artist of Ukraine. Un-
fortunately, the life of one of the significant specialists in the choir conducting field of Kyiv choral school, 
Viktor Petrychenko, has been cut short tragically. A great amount of self-founded experience and skills 
in the sphere of choir conducting and its teaching technique in the conservatoire has not been fixed in 
a written form. Creative method of the chorus master V. V. Petrychenko contains an original system of 
manual technique, teaching system and the methods of work with the choir, a large amount of know-
ledge and skills in the field of choir conducting checked by executing practice. Their primary research 
is urgent one nowadays. The system of V. V. Petrychenko manual technique is fundamentally different 
among the others for several features, like free, highly skilled knowledge of conducting resources, scru-
pulous study of choir score, high-level artistic and technical requirements to himself and the performers 
has found its continuation and representation in the creative method of v. Petrychenko students and 
graduators. 

The main elements of the conductor creative method which are in a certain way exposed in the 
system of chorus master manual technique and in the teaching system in the conducting class of the 
professor V. Petrychenko are described in the work.

Personal notes of the article authoress (a conducting student of Prof. V. Petrychenko), notations of 
Viktor Viktorovych, interviews with his sister Maryna Viktorivna Petrychenko and the reminiscences of 
the graduates from V. Petrychenko conducting class (O. P. Nikitiuk, O. A. Madarash, Yu. V. Shalkevych, 
I. V. Pakhomova, M. M. Synytsia, L.V. Hryn) are used as the investigation materials. 

Keywords: conductor manual technique, choir, gesture, conducting point.
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ФОТО-ПОЕЗІЯ: РОЗшИРЕННЯ МОжЛИВОСТЕй 
ПОПУЛЯРИЗАЦІЇ ПОЕТИЧНОГО ТВОРУ

Вікторія Хоню

УДК  77.04.06

У статті йдеться про засади, завдання та особливості створення фото-поезій. Значну увагу приділено 
рівноцінному поєднанню жанрів фотографії (портрета, міського пейзажу) та поетичного тексту. 

Ключові слова: фото-поезія, фотографія, поетичні жанри, поетичні образи, поезія.

В статье рассматриваются принципы, задачи и особенности создания фото-поэзий. Основное внимание 
сосредоточено на возможностях равноценного использования жанров фото (портрета, городского пейзажа) 
и поэ тического текста. 

Ключевые слова: фото-поэзия, фотография, жанры поэзии, поэтические образы, поэзия.

The article is devoted to the principles, aims and the creating peculiarities of photo-poetry. Peculiar attention is 
paid to the equivalent combination of photography genres (portraits, urban landscapes) and poetic text.

Keywords: photo-poetry, photography, poetical genres, poetical figures, poetry.

Метою дослідження є спроба узагаль-
нення власного досвіду створення синте-
тичного (полімистецького) інформаційно-
естетичного продукту на межі художньої 
фотографії та поезії, створюваного задля 
популяризації сучасних віршованих творів; 
окреслення поняття і наукового визначен-
ня терміна «фото-поезія».

Завданнями дослідження є: 
– аналіз досягнень фотомистецтва (на-

самперед художньої фотографії, оскільки 
цей жанр найбільш наближений до худож-
ньо-естетичного завдання фото-поетично-
го мистецького твору);

– ретроспектива розвитку візуальних 
можливостей поезії: «зорова поезія», «фі-
гурні вірші» тощо;

– спроба визначення терміна «фото-по-
езія», вивчення особливостей художньо-ві-
зуального твору цього виду;

– аналіз поєднуваності жанрів фотозо-
браження та поезії;

– задання «алгоритму» створення фото-
поезії та практична його реалізація. 

Попри глибоку та всебічну обґрунтова-
ність терміна «фотографія» (фотозобра-
ження, фотознімок, світлина) та багато-
маніття підходів до визначення поняття 
«поезія», «фото-поезія» досі не набула 
наукового підґрунтя, тож і не має чіткого 
визначення. Оскільки поняття «фотозобра-
ження» багатогранне і не може бути навіть 
оглядово висвітлено в межах даного дослі-

дження, увагу зосереджено виключно на 
жанрах художньої фотографії. 

Перш ніж приступитися до наукового й 
практичного осягнення поняття «фото-по-
езія», визначимося із суміжним (базовим) 
терміном «художня фотографія».

З історії художньої фотографії (а фо-
тографія як процес виникла в середині 
ХІХ ст.), що сягає кінця ХІХ ст. (коли значно 
розвинулася техніка, поліпшилася якість 
світлин), відомо, що першим жанром суто 
художньої фотографії стали міські пейзажі 
(іл. 1). Пізніше з’явилися так звані колори-
зовані міські пейзажі.

Видатним майстром художньої фотогра-
фії ХІХ ст. був харківський фотограф-само-
ук Олексій Іваницький (1855 – зник безвісти 
1919). Справжню загальноімперську сла-
ву йому принесла серія фотознімків ката-
строфи в Борках, під Харковом, 17 жовтня 
1888 року. Оскільки кадри радше належать 
до поняття «документальне фото», чи «ре-
портажне фото», у нашій статті їх не пода-
ємо. О. Іваницький працював переважно у 
фотолабораторії, однак відомі його міські 
пейзажі, на яких зафіксовані виїмкові при-
родні явища в середмісті, наприклад, пове-
ні (іл. 2). 

До перших видів художньої фотографії 
належать також групові знімки, передусім – 
непересічних особистостей (учених, митців 
та ін.): наприклад, відомий портрет А. Че-
хова у колі театральних діячів (іл. 3).
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Вікторія ХоНЮ. Фото-поезія: розширеННя можлиВостей  
популяризації поетичНого тВору

Визнаним майстром групового дитячо-
го портрета був математик, письменник 
та фотолюбитель Льюїс Керролл. Як за-
значила фотограф Ірина Рузина із центру 
PhotoCULT, «Керролл був першим портре-
тистом, який привніс у фотографію природ-
ність і невимушеність. Знімаючи в техніці 
складного мокроколлодіонного процесу, 
з витримкою більше хвилини, він приму-
дрявся показувати справжні дитячі емоції» 
[1, с. 1]. Налаштовуючи камеру, поливаючи 
розчинами фотопластину, він розповідав ді-
тям химерні та смішні історії – тому дітлахи 
вважали його своїм і поводилися невиму-
шено. Один із чудових прикладів групового 
дитячого потрета його авторства – фото ді-
тей родини Лідделл (іл. 4).

Неповторним витвором мистецтва 
фото графії стала світлина вже згаданого 
фотографа О. Іваницького «Світ Олексія 
Михайловича Іваницького», груповий пор-
трет власної родини (іл. 5). У сірій сукні – 
дружина майстра, Анастасія Василівна, 
онука останнього кошового отамана Заду-
найської Січі Осипа Гладкого, поруч – діти 
Вадим і Зінаїда з чоловіками, а за спиною 
Зінаїди – молодша донька Ніна. Родина 
спостерігає, як син Олександр грає в сол-
датики. Під час війни, у 1919 році, Олексій 
Михайлович поїде до Криму, аби забрати 
дружину та доньку Ніну з лікування в Коре-
їзі. Більше про нього ані Ніна, ані Анастасія 
Василівна нічого не чули.

Ще один класичний різновид художньо-
го фото – художній портрет (такими вва-
жали не всі витвори, а лише ті, де було 
зображено людей в особливому одязі, на 
особливому фоні). Важливою вимогою бу-
ло не відтворення рис обличчя героя фо-
топортрета, а намагання передати влас-
не розуміння характеру портретованого. 
Яскравим прикладом, що за виражаль-
ністю тяжіє до портретного живопису, а за 
особливістю впливу на глядача і загаль-
ним настроєм – до сугестивного художньо-
го твору, став дитячий портрет авторства 
Льюїса Керолла (іл. 6).

Простежуються цікаві взаємини пор-
третного живопису і фотопортрета. Зокре-
ма, останнім цікавилися такі французькі 
художники, як Е. Дега та Ж. Сера. Відомий 

російський художник-реаліст Іван Крам-
ськой, який юнаком працював ретушером 
і багато зробив для пропаганди портрет-
ної фотографії, вважав портрет Ф. Досто-
євського авторства М. Панова (1880), од-
ним із найбільш вдалих прижиттєвих зо-
бражень письменника (іл. 7). Живописець 
так відгукнувся про цю світлину: «Что в 
нем примечательно – это выражение. По 
этому фотопортрету можно судить, на-
сколько прибавилось в лице Достоевского 
значения и глубины мысли. Портретная 
фотография редко дает сумму всего, что 
лицо человеческое в себе заключает, в 
фотопортрете же Панова явилось счаст-
ливое исключение. Можно догадываться, 
что в данном случае в помощь портретной 
фотографии явился такой момент в жиз-
ни Достоевского, как пушкинский празд-
ник в Москве: фотопортрет этот снят по-
сле его знаменательной речи о значении 
Пушкина» [11]. 

Особливо привабливі жіночі портрети 
українського фотомайстра О. Іваницько-
го. Це завжди був його улюблений жанр. 
Серед найцікавіших – «Портрет невідо-
мої» (іл. 8). Ім’я красуні, яка спирається 
на книжку з перевернутим написом на об-
кладинці «YAN», і справді лишилося неві-
домим. На відміну від імені автора книжки, 
яку вона тримає в руках: Жан Рамо не тіль-
ки написав роман «ЯН», але й був колегою 
О. Іваницького – прекрасним гасконським 
фотографом.

Можна багато говорити і про сучасні 
різновиди художньої фотографії, кількість 
яких неухильно зростає завдяки новітній 
цифровій техніці, програмам обробки зо-
бражень тощо. Так, французький фото-
граф і дизайнер Олів’є Вальсеччі зняв се-
рію знімків під назвою «Dust» (прах, порох). 
Митець показав у фотосеті своє нетриві-
альне бачення оголеної натури. Його моде-
лі в кадрах ніби відроджуються з праху, по-
вертаючись із потойбічного світу [9]. А в Ні-
меччині створили оригінальний календар 
«Pin-up Calendar 2010», що складався з 
рентгенівських знімків оголених моделей у 
спокусливих позах [4]. 

Оскільки для нас головним завданням є 
зрозуміти зв’язок між фотографією та по-
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езією, зосередимося на спробі визначення 
терміна «фото-поезія». Якщо набрати таке 
словосполучення в пошуковику, побачимо 
багато посилань на суто комерційні сайти 
фотографій, де зазначене поняття пере-
важно трактується як «красива, естетично 
і комерційно приваблива, мистецька фото-
графія». Подібне визначення тяжіє до всім 
відомих висловів «математична формула – 
це застигла поезія», «скульптура – засти-
гла музика» тощо. Як можна легко здогада-
тися, поняття «поезія» тут присутнє лише 
як ознака краси самого зображення, його 
мистецького рівня. Таким, зокрема, є розу-
міння поезії фото на сайті Українського на-
родного фотоклубу [13]. 

За лінком «foto poetry» нескладно зна-
йти світові фотосайти, на яких ситуація з 
тлумаченням поняття така сама: «Photo 
Poetry – This group is for people who believe 
photography is more than story-telling, it is 
poetry» [14]. Прикладом фотографії, яка 
не лише «оповідає історію, але є поезією», 
може бути поезія дощу французького фо-
тографа Крістофера Жакро [12]. 

На одному з літературних сайтів «но-
вою сторінкою в історії поезії» названо 
звичайний спосіб супроводу світлини від-
повідної тематики віршованими рядками. 
Так, здійс нене, вочевидь, із вікна багато-
поверхівки фото засніженого подвір’я, яким 
простує самотня старенька з палицею, 
доповнюється текстом романсу П. Беран-
же в російському перекладі Д. Ленського, 
що починається словами: «Зима. Метель. 
И в крупных хлопьях, / При сильном вет-
ре, снег валит. / У входа в храм одна в 
 лохмотьях / Старушка нищая стоит...» [8]. 
Чи не зайве зауважити, що подібні явища 
не мають виїмкової вартості: це лише звич-
на форма паралельного публікування на 
різноманітних літературних сайтах власних 
творів, засвоєна багатьма сучасними авто-
рами. Вважати такий спосіб фото-поезією, 
на нашу думку, недоцільно. 

Спробуємо дати власне визначення 
фото- поезії. Це синтетичний вид мисте-
цтва, що утворився на стикові художньої 
фотографії (як виду візуального мисте-
цтва) і поезії (як виду словесного мисте-
цтва) та полягає в майстерному поєднанні 

світлини (зображення) і тексту поетичного 
твору в одній площині (за умови рівноцін-
ності художньої фотографії та поетичного 
твору), тобто поетичний текст буквально 
накладається на частину фотографії, але 
не нівелює її мистецької якості, а навпаки – 
сприяє створенню нового, полімистецького 
цілого. 

Спробою такого виду поезії є уривок 
твору Ліни Костенко, накладений на фото 
одним із користувачів сайту photo.i.ua [3], 
що можна вважати одним із нечисленних 
оприлюднених прикладів поєднання пло-
щини фотозображення й уривка поетич-
ного твору (іл. 9). На нашу думку, такий 
зразок більше нагадує листівку, рекламний 
постер тощо. Таким чином, у всіх вище на-
ведених випадках не дотримано важливої, 
на наш погляд, умови – рівноцінності фото 
і поезії.

Однак жанр фото-поезії не повинен тя-
жіти до емблематичних віршів епохи ба-
роко, коли текст лише доповнював або 
розкривав символіку зображеного на ма-
люнку, або фігурних віршів (коли самі зна-
ки утворювали на сторінці певну фігуру). 
Визначення подібних жанрів поезії сягають 
ХVII ст., зокрема, у запису представника 
слов’янського бароко Сімеона Полоцько-
го, у його лекційному курсі «Commendatio 
brevis Poetiсае» (1646). 

У теорії літератури закріпилося також 
поняття «курйозний вірш» (фр. сurieux – 
допитливий, цікавий) – вишуканий по-
етичний твір, незвичайний за формою, 
для якого характерне поєднання зорових 
і слухових елементів, узгоджених зі зміс-
том. Твір, у якому домінує зоровий ефект, 
називають фігурним (лат. figura – вид, об-
раз), такий вірш може мати різну графічну 
форму: трикутника, хреста, квітки, зірки, 
дерева тощо. Його запровадив ще в анти-
чному світі Сіміас Родоський (збереглися 
його вірші у формі сокири, крил та яйця). 
Обидва наведені жанри тяжіють до зоро-
вої поезії, приклади якої спостерігаємо в 
підручниках з історії та теорії літератури. 
Показовий приклад – фігурний (зоровий) 
вірш С. Полоцького «От избытка серд-
ца уста глаголят», створений у вигляді 
серця (іл. 10). 
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Вікторія ХоНЮ. Фото-поезія: розширеННя можлиВостей  
популяризації поетичНого тВору

Цікавий для нашого дослідження відо-
мий вислів Горація «малюнок – та сама 
поезія», що, на думку дослідників, є пере-
фразованим варіантом одного з теоретич-
них принципів Симоніда: «Малюнок є німа 
поезія, а поезія – промовистий малюнок» 
[2, с. 1]. Уважається, що саме ці прин-
ципи вплинули на становлення зорової  
поезії. 

Ретроспектива розвитку зорової (візу-
альної) поезії, візопоезії, поезомалярства 
у світі (від античності до модернізму та 
неомодернізму) і на вітчизняних теренах 
(мало не від графіті Софійського собору 
в Києві), через епоху українського бароко 
до авангарду, зокрема, у творчості футу-
риста М. Семенка, і аж до сучасних (нео- і 
постмодерних, або «другого необароко») 
проявів (у творах М. Луговика, І. Лучука, 
М. Мірошниченка, М. Сарма-Соколовсько-
го та ін.) у вітчизняній літературі доволі 
досліджена. «Візуальна поезія є синтетич-
ною за своєю природою, тобто мистецтво 
візуальної поезії поєднує у собі мистецтво 
слова та образотворче мистецтво завдяки 
створенню словесно-зорового образу» [5].

Так, за визначенням М. Сороки, тексто-
вий символ (це може бути літера, слово чи 
речення) є «елементом зорового образу 
завдяки специфічному його розташуван-
ню у зображенні чи в об’єкті», а під час 
синтезу текстового символа та зображен-
ня виникає «автономний символ», основа 
якого – «дихотомія “текст–зображення”» 
[7, с. 397]. 

Винятковим прикладом вдалого поєд-
нання візуальних та естетичних можливос-
тей фотозображення і поетичного тексту є 
художнє оформлення книжки поезій сучас-
ного українського письменника Олеся Іль-
ченка «Деякі сни, або Київ, якого немає» 
(іл. 11). В анотації до неї читаємо: «Оригі-
нальний синтез модерних віршів і старих 
фотографій створює особливий настрій – 
настрій нічної прохолоди, заповітних ста-
рих дворів, непомітних сторонньому оку 
архітектурних прикрас... У новій книзі поета 
і прозаїка Олеся Ільченка поєдналися йо-
го нові поезії і фотографії будинків Києва, 
що зникли наприкінці 1970-х років. Рідкісні 
авторські фото, що ілюструють книгу, нага-

дують про втрачений рай доброго старого 
міста, про його сни, розлиті в синьому ве-
чірньому повітрі над Дніпром» [6]. 

Ця книжка може вважатися еталоном 
літературно-художнього і мистецького ви-
дання, але більшою мірою завдяки видав-
ничому дизайну й художньо-технічному 
оформленню, адже автор не ставив перед 
собою завдання створити фото-поезію, 
хоча й надав видавцям власні мистець-
кі фотографії. У свою чергу видавничий 
художник-оформлювач майстерно поєд-
нав поетичні рядки й чорно-білі авторські 
світлини, використовуючи можливості від-
тінків сірого, білого і чорного кольорів, ді-
бравши відповідні шрифти й накреслення, 
задля увиразнення смислового звучання  
поезій. 

Подібні знахідки можуть бути надзвичай-
но корисними і для нашої розвідки. Тож на-
віть побіжний аналіз досягнень художньої 
фотографії, виражальних особливостей 
поетичного твору та засобів художнього 
дизайну вможливлює виокремлення пев-
них тенденцій, традицій та вимог, що спри-
ятимуть вирішенню поставленого творчого 
завдання. 

У свою чергу спробуємо сформулювати 
завдання, які потрібно розв’язати для ство-
рення фото-поезії («робочий» чотирирівне-
вий алгоритм):

1. Вибір фотографії (жанр, якість, тема-
тика, можливість для «накладання» тексту) 
або навпаки – вибір поезії (відповідність те-
матики, обсяг). 

2. Опрацювання композиції фото-поезії 
(кадрування фото, ретушування, вибір міс-
ця розташування тексту на світлині – він не 
повинен перекривати зображення, має лег-
ко читатися).

3. Вибір кольору, шрифту тексту (дода-
ються чинники психології сприймання, ме-
дичні вимоги поліграфічного відтворення 
тощо).

4. Оцінка якості фото-поезії з погляду ес-
тетики, психології сприймання, повноти ви-
яву візуального і смислового вмісту цілого.

Спробуємо виконати окреслені завдан-
ня, послідовно долаючи рівні алгоритму.

1. Вибір фото і поетичного твору для 
поєднання. 
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СучаСніСть

1.1. Жанри (взаємовживаність фото і 
поетичних): 

– панорамне фото – пасує для по-
езій про природу, місто чи місцину, 
хоча непогано спрацьовує і для 
віршів-роздумів;

– пейзажне фото – найкраще для лі-
рики усіх спрямувань (пейзажної, 
інтимної, любовної, філософської);

– міський пейзаж – урбаністична по-
езія, сюжетні тексти (історичні, 
громадянські), тобто так чи інак-
ше пов’язані з візуалізованим 
контекстом (колись, нині чи в 
майбутньому);

– портретне фото – має більш вузьку 
сферу застосування (твори мемо-
ріальні, якщо на фото – постаті з 
минулого, присвяти, вірші з епігра-
фами; якщо об’єктом зображення 
є відомі люди, наші сучасники. Такі 
фото можуть бути поєднані з по-
езіями, присвяченими зображеним 
особистостям, або з полемічними. 
На нашу думку, це найширше коло 
поетичних жанрів, якщо йдеться 
про портрет автора поезії чи навіть 
автопортрет – аж до поезій-реплік, 
іронічних, сатиричних віршів, са-
мопародій тощо);

– груповий портрет – також відпо-
відає досить вузькому спектрові 
поетичних жанрів, але якщо зобра-
жені невідомі та / або фото чорно-
біле – можливості дещо розширю-
ються; він може бути поєднаний з 
поезіями філософського звучання; 

– фото будівель, предметних речей – 
теж досить вузьке призначення, 
переважно урбаністичні поезії або 
меморіальні, а також історичні чи 
побутові (хоча в деяких випадках 
діапазон поетичних жанрів може 
розширюватися до узагальнюючих 
філософських творів);

– фотоколажі (найширші можливос-
ті поєднання жанрів, залежно від 
особливостей самого колажу).

1.2. Якість фото. Як правило, оби-
рають чіткі відбитки із грамотною ком-
позицією. Хоча бувають винятки: іноді 

розмитість, нечіткість або непрофесій-
ність (явне аматорство) може зіграти на 
користь фото-поезії, підкреслити певний 
поворот думки. 

1.3. Тематика. Переважно – до те-
матики вірша, хоча можуть бути поезії 
на контрасті до зображення, контра- 
версійні.

1.4. Можливість для накладення тек-
сту. Враховується наявність «повітря» 
(фрагментів на фото, вільних від кон-
цептуальних деталей), у протилежному 
разі – можна додати простір (або по-
рожній, або чимось залитий сегмент від-
повідного розміру) чи продублювати те 
саме зображення, додавши, таким чи-
ном, додаткове «поле» для поезії. Ціка-
вим варіантом може бути застосування 
«плашки» (оптимальної форми, розміру 
і ступеня прозорості), накладеної на об-
ране поле світлини, яка, власне, і слу-
гуватиме фоном для поетичного тексту. 

2. Опрацювання композиції. Найпер-
ше – видалення композиційних зайвин, 
кадрування (укрупнення потрібних для під-
креслення змісту твору деталей) облич, 
об’єктів. Ретушування – усунення зайвих 
деталей, можна зняти «естетичний тиск» 
за рахунок зниження інтенсивності кар-
тинки (до розмитих плям, а якщо текст на-
кладається на «плашку» – прозорість фо-
ну, насиченість його кольору також можна 
регулювати). 

3. Вибір кольору тексту або фону для 
нього, підбір шрифтів. Психологія кольо-
ру – окрема наука. Є багато праць, автори 
яких зачіпають тему впливу кольорів на на-
стрій, психологічний стан реципієнта; роз-
глядаються вікові, соціальні та національні 
ознаки такого впливу. За медичними ви-
могами – не більше трьох контрастних ко-
льорів на сторінку, у даному разі – на одну 
візуальну площину. Це дозволить уникнути 
какофонії, плутанини відчуттів, емоцій, на-
строїв (звісно, якщо таке не розглядається 
автором як домінуюча мета фото-поезії). 
За поліграфічними вимогами – не більше 
двох різних накреслень шрифту, гарнітур 
(звісно, якщо інакше не передбачено функ-
цією твору). 
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Іл. 1. Міський пейзаж.  
Листівка 1890 р. Саратов

Іл. 2. Фотофіксація природних 
явищ у середмісті.  

Іваницький О. Колоризований 
міський пейзаж. Харків, вул. Рибна

Іл. 3. Груповий портрет 
(А. Чехов  читає 
акторам п’єсу «Чайка»). 
Світлина 1898 р.

Іл. 4. Керролл Л. Груповий портрет  
дітей родини Лідделл. 

(За: [Електронний ресурс]. – 
Режим доступу : http://www.

the-village.ru/village/weekend/
events/111221-v-kieve-prohodit-

vystavka-fotografiy-avtora-alisy-v-
strane-chudes-lyuisa-kerrolla)

Іл. 5. Родина 
Іваницьких
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Іл. 7. Панов М. Портрет Достоєвського.  
(За: [Електронний ресурс]. – Режим доступу : 

http://www.fedordostoevsky.ru/around/
Panov_M_M/)

Іл. 8. Іваницький О. 
Портрет невідомої

Іл. 6. Керолл Л.  
Художній портрет Марії Вайт. XIX ст.  
(За: [Електронний ресурс]. – Режим 
доступу : http://www.lewiscarroll.org/

carroll/photography/)
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Іл. 9. Приклад 
аматорського 
поєднання площини 
фотозображення 
та уривка поетичного 
твору 

Іл. 10. Візуальна поезія.  
Вірш С. Полоцького «От избытка 

сердца уста глаголят». XVII ст. 
(За: [Електронний ресурс]. – Режим 

доступу : https://uk.wikipedia.org/wiki/
%D0%A4%D1%96%D0%B3%D1%83

%D1%80%D0%BD%D1%96_%D0%B2
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media/File:Symeon_polotsky.png)

Іл. 11. Обкладинка і 
розворот книжки О. Ільченка 
«Деякі сни, або Київ, якого 
немає. Початок ХХІ ст.  
(За: [Електронний ресурс]. – 
Режим доступу : http://
luluka.com.ua/books/
deyak_sni_abo_ki_v_yakogo_
nema-1382/)
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Іл. 14. Осташ В. Фото-поезія «міазми випари...». Світлина В. Хоню

Іл. 13. Осташ В.  
Фото-поезія «крізь  
перевернуті скельця...».  
Світлина О. Басаргіна

Іл. 12. Осташ В.  
Фото-поезія 

«усе над усіма...» 
Світлина О. Басаргіна
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4. Оцінка результату. Насамперед звер-
таємо увагу на читабельність тексту і самої 
картинки (автори зважають на завдання кон-
кретної фото-поезії – рівноправність  фото і 
тексту, акцент на першому або на другому), 
загальне естетичне, емоційне враження 
тощо.

Практичним результатом розвідки є реа-
лізація творчого завдання – власне фото-по-
езії, синтетичного художнього твору на межі 
мистецтва художньої фотографії та поезії із 
залученням елементів художнього дизайну 
(кольори, шрифти, композиція тощо). 

На ілюстраціях 12–14 бачимо приклади 
фото-поезій автора розвідки (під літератур-
ним псевдонімом Вікторія Осташ). Ці та інші 
зразки апробовані під час кількох майстер-
класів із «Фото- поезії», «Урба-поезії» та 
«Авторського самореда гування поезії» (зо-
крема, під час роботи Літературної школи-
табору «Калавурня» (2014), на Міжнарод-
ному літературному форумі (2015), у рам-
ках лекційного курсу літературного гуртка 
«БукПаб» (2016)). Вони неодноразово слу-
гували візуальним супроводом авторських 
виступів з мелодекламацією власних ві-
ршів. Кілька фото-поезій оприлюднено в лі-
тературно-мистецьких виданнях, зокрема в 
авторській книзі «Вижити» [10].

Дана розвідка не може претендувати на 
всебічне й глибоке дослідження полімистець-
кого фото-поетичного твору, адже це лише 
перші спроби визначення і наукового обґрун-
тування поняття фото-поезії, осягнення мож-
ливостей цього виду синтетичного мистец-
тва, його художньо-естетичного, виражаль-
ного та популяризаторського потенціалу. 

Узагальнення власного досвіду та відгу-
ків слухачів, фахових напрацювань (теорії і 
практики видавничої справи та історії літе-
ратури) і практичних навичок дає підстави 
вести мову про перспективи розвитку фо-
то-поезії як особливого синтетичного літе-
ратурно-мистецького твору, який, серед 
іншого, має яскраво виражений ефект по-
пуляризації поезії (і не лише сучасної). 
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СучаСніСть

SUMMARY

The investigation is focused on the photo-poetry as an artistic work as well as the real possibility to 
popularize the poetical text. A particular spelling form with the hyphen as it is important that both parts 
of the synthesized artwork are equivalent is offered. 

The first definition of the concept Photo-poetry which has a lot of particular qualities as an image and 
a text is proposed. The autoress has collected the representative illustrations for comprehensive analy-
sis considering the phenomenon. The survey of the photo-art and visual-poetry development since their 
origin to the present day is given. It is resulted in a generalization of the main development tendencies 
and the expressive basic principles of the photo-poetry as an artistic work. 

The researcher proposes the tetralevel algorithm of photo-poetry creation based on the professional 
knowledge of the theory and practice of edition, history and theory of literature as well as the own expe-
rience. In particular, the tasks that are addressed and the ways to solve them are considered as for the 
photo images and poetic texts.

The practical results of the research consist in the creative tasks realization as for the photo-poetic 
art work involving the elements of artistic design (colors, fonts, composition, etc.). Authoress photo-po-
etry is tested during the master classes and thematic lectures; published in the literary-artistic editions, 
including an own collection of poetry To survive.

A generalization of the experience and feed-back of the audience, professional knowledge and prac-
tical skills give reason to talk about the prospects of the photo-poetry development as a special synthetic 
literary-artistic work, which, among other features, has a significant effect of the poetry (and not only 
modern one) popularization.

Keywords: photo-poetry, photography, poetical genres, poetical figures, poetry.
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нового стандарту з бібліографічного опису. ДСТУ ГОСТ 7.1:2006. Основні 
відмінності від ГОСТ 7.1.–84. Нові правила бібліографічного опису. http://
www.ukrbook.net/DSTU_pabl.htm).

- рецензія з підписом рецензента.

Стаття має відповідати вимогам наукового стилю викладу та правилам 
чинного правопису. За достовірність поданої в статті інформації, зміст, 
правильність написання власних назв (прізвища, імена, географічні на-
зви, назви закладів тощо) та висновки повну відповідальність несе автор  
(автори).

Докладніше див.: http://www.etnolog.org.ua

* Обсяг статті в межах 0,5–1 друкованого аркуша.

http://www.etnolog.org.ua
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