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Постановка проблеми та актуальність до-
слідження. Актуальність cтаттi ґрунтується на 
факті активного мистецького спротиву на дії кра-
їни-агресора, що посів потужне місце у контексті 
загальногромадського руху, й осмислення реакції 
митців, які є провідниками української культури та 
ідеї патріотизму, на геноцид українського народу. 
Це спричинило необхідність проаналізувати, як 
змінювалася діяльність театрів від волонтерських 
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АКТУАЛЬНІ ПИТАННЯ ОРГАНІЗАЦІЙНО-ТВОРЧОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 
ТЕАТРІВ УКРАЇНИ У ПЕРІОД ВОЄННОГО СТАНУ

Анотація. У статті артикульовано, що з 24 лютого 2022 року – вiд початку російського вторгнення 
та «гарячої фази» війни – українське театральне мистецтво стає потужним чинником патріотичного 
виховання, одним з важливих важелів осмислення подій і жахів т.зв. «спецоперації».

У cтаттi показано динаміку зміни настроїв діячів театру від тимчасового розпачу на початку вій-
ни – до поступової активізації патріотичного руху, що спричинило опанування просвітницьких форм 
мистецтва, таких як перфоманс, відеоблоги на YouTube-платформі та соціальних мереж уже на початку 
травня 2022.

Ключові слова: патріотизм, вчинок, обов’язок, відповідальність, волонтерство, геноцид, сцена-укрит-
тя, відеовізуальна творчість, відеопроєкт, перфоманс, міні-вистава, документальний театр, прем’єра. 

хабів на початку воєнного стану до відновлення 
творчої діяльності вже через кілька мiсяцiв пiсля 
початку агресiї. До того ж постала необхiднiсть 
дослiдити змiни, якi нa тлi росiйсько-украiнської 
вiйни вiдбулись у театральному репертуарi та зу-
мовили опертя українського театру на новiтню 
вiтчизняну драматургiю. При цьому ми усвiдом-
люємо, що аналiз пiднятої у cтаттi проблеми сти-
мулюватиме фахiвцiв у галузі фiлософiї, культу-
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рологiї, театрознавства до активної дослiдницькоi 
дiяльностi. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Осмислення теоретичних розвiдок i публiцис-
тичних статей, в яких порушується поставлена 
проблема, дає пiдстави вiдзначити таке: фахiвцi 
рiзних галузей гyманiтарного знання ще мусять 
переосмислити парадигмальні змiни, що сталися 
в українському мистецтвi, взагалi в українському 
театрі, зокрема з початку «гарячої фази» росiй-
сько-української війни, тож здiйснення вiдповiдних 
наукових дослiджень, вочевидь, ще попереду. Сьо-
годні джерельна база не надто значна й окреслена 
лише публiкацiями в мистецьких журналах, со-
цiальних мережах, блогах окремих діячів культури 
та мистецтва, інтернет-ресурсах та інтерв’ю в ЗМІ. 

Мета статті: 
- на підґрунті дописів у соціальних мережах, 

інтерв’ю в ЗМІ та матеріалів з інтернет-ресурсів 
простежити волонтерську, громадську та твор-
чо-мистецьку діяльність представників театраль-
ного мистецтва й театральних закладів від почат-
ку «гарячої» фази російсько-української війни та 
впродовж першого року воєнного стану в Україні;

- виявити, які зміни відбулися в діяльності те-
атрів на тлі масової евакуації населення із зони 
бойових дій, введення комендантської години в 
Україні та ризику ракетних обстрілів з боку кра-
їни-агресора;

- розглянути трансформаційні процеси в ре-
пертуарі театрів щодо художнього переосмислення 
історичних подій, що їх сьогодні проживає Укра-
їнська держава;

- висвітлити особливості діяльності театрів на 
тлі світового інтересу до України взагалі та україн-
ського театрального мистецтва зокрема.

- осмислити процеси, що відбуваються в теа-
тральному мистецтві України, спираючись на ос-
новоположні чинники моральної свідомості.

Виклад основного матеріалу. 24 лютого 
2022 року російська федерація (далі рф) розпоча-
ла «гарячу» агресивну фазу війни проти України. 
Масовані атаки ракетами, авіацією, артилерією, 
вторгнення окупаційних військ зі сходу, півночі 
та півдня країни спричинили в нашій країні стан 
розпачу, жаху та нерозуміння через неспровоко-
вану агресію з боку рф. Такий стан перших часів 
війни спостерігався не лише поміж цивільного 
населення, а й у роботі підприємств, закладів 
освіти та закладів мистецтва і культури України. 
Вже зранку Президент України та Верховна Рада 
України ввели воєнний стан на території всієї кра-
їни, а відтак – театри почали скасовувати вистави, 

хоч деякі з них на свій ризик все ж намагалися 
продовжити роботу.

Цей факт зумовлює необхiднiсть мобiлiзацiї 
тих теоретико-практичних напрацювань україн-
ської гуманістики, якi здатнi виступити потужним 
мотиваційним пiдгрунтям морально-психологічно-
го стану захисників вітчизни. Передусім, ідеться 
про почуття патріотизму. Як зазначає В. Скура-
тівський, «патріотизм – це любов до батьківщини, 
вiдповiдальнiсть за її долю i готовність служити 
інтересам, а в разі потреби самовіддано боронити 
здобуття свого народу…» (Скуратівський, 2002, 
с. 471).

Як відомо, загальна спрямованість iнтерпрета-
цiї проблеми патріотизму деталізується у гордості 
за досягнення своєї країни на теренах науки, мис-
тецтва, спорту, поваги до історичного минулого. 
Наразі зазначимо, що поняття «історична пам’ять» 
показовим чином актуалізується у публiкацiях ос-
таннього періоду, що зумовлюється необхiднiстю 
збереження надбань пам’яток матеріальної та ду-
ховної культури. Феномен патріотизму актуалізує 
питання моральної дiяльностi i, зокрема, таку її 
складову, як вчинок, а також звернення до таких за-
садних категорій моральної свiдомостi, як обов’я-
зок та вiдповiдальнiсть.

У контексті означеного особливої ваги набуває 
опис перших моментів тих подій Сергієм Вінни-
ченком у його відомому блозі «Театральна рибо-
ловля» – в щоденнику «24 миттєвості війни»: 

Одне за одним повідомлення про скасування 
вистав. Спроба мистецьки протистояти почутому – 
одеський “Театр на Чайній” заявив про готовність 
попри все зіграти вечірню виставу – зіштовхнув-
ся із реальністю. О 9-й заявили, а вже о 10 все ж 
таки повідомили про відміну. Хоча випадків про 
дзвінки й повідомлення, в яких перепитували, чи 
точно-точно виставу відмінили, бо у них квиточок 
придбаний, – тривав ще протягом доброго тижня 
по всій країні (Вінниченко, 24 миттєвості війни, 
ч.1, ЕР).

У перші дні вторгнення в театральному про-
сторі з’являються патріотичні ініціативи співро-
бітників до переобладнання приміщень театрів під 
укриття для населення та волонтерської діяльності 
для допомоги ЗСУ і підрозділів територіальної 
оборони. Так, у західних областях України при-
міщення театрів стали центрами волонтерської 
допомоги та хостелами для біженців із зони бойо-
вих дій. Наприклад у Львівському академічному 
драматичному театрі імені Лесі Українки після 
24 лютого було організовано сім напрямів волон-
терської діяльності: шелтер для внутрішньо пере-

Актуальні питання організаційно-творчої діяльності театрів України у період воєнного стану
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міщених осіб, кураторська робота з внутрішньо 
переміщеними особами, безкоштовні автобусні 
перевезення через польський кордон, гуманітарна 
допомога, приготування їжі та її роздача на заліз-
ничному вокзалі, фандрейзинг, залучення швей-
них майстерень театру до пошиття спеціальних 
виробів для військових. А також відвідування 
військових шпиталів (Вікіпедія, Театр... ЕР). Свій 
внесок у виготовленні спеціального одягу для 
військових внесли такі театри, як Миколаївський 
художній драматичний театр, Рівненський ака-
демічний музично-драматичний театр, Чернігів-
ський музично-драматичний театр ім. Тараса Шев-
ченка, Черкаський музично-драматичний театр  
ім. Т. Г. Шевченка. У волонтерському центрі Львів-
ського національного драматичного театру ім. Ма-
рії Заньковецької маскувальну сітку сплели з деко-
рації вистави «Ісус, син Бога живого». Потужний 
волонтерський рух розпочали активісти Харків-
ського державного театру ляльок ім. Афанасьєва 
під назвою «Л.ОБ» (Лялькова оборона). Сумною 
подією закінчилася спроба прихистити громадян 
у підвалах Донецького академічного обласного 
драматичного театру в Маріуполі.

Театри Львова, Ужгорода, Івано-Франківська, 
Чернівців, Берегового стали базою для евакуйова-
них театрів зі сходу та півдня України.

З першого дня вторгнення через ЗМІ, соці-
альні мережі, Інтернет митці почали поширювати 
звернення до колег зі всього світу з метою осуду 
загарбницької війни РФ та спроб зупинити агре-
сію. Так, 24 лютого голова Національної спілки 
театральних діячів України Богдан Струтинський 
та керівник київського відділення НСТДУ Олексій 
Кужельний через сторінки Facebook закликали 
друзів і колег зі всього світу з проханням донести 
правду про події, що відбуваються в нашій держа-
ві: «Фашистська Росія напала на мирну Україну і 
хоче знищити нашу незалежність… Ми, українці, 
звертаємося до вас говорити правду світові, своїм 
урядам, виступати на ефірах і закликати всіх до 
підтримки України!! Це – загроза для всього циві-
лізованого світу, це загроза чи бути Європі, чи ні?» 
(Струтинський, ЕР).

Морально-психологічний зміст звернення 
Струтинського–Кужельного видається суголосним 
позиції видатного німецького письменника Томаса 
Манна, опрацьованої в монографії О. Онiщенко 
«Письменники як дослідники: потенціал теоретич-
них ідей (О. Вайльд, Т. Манн, А. Франс, I. Франко, 
С. Цвейг» (2011): «... дух i політика неподiльнi... 
Повністю <...> помилковим <...> було б гадати, 
ніби можна бути аполітичною людиною культу-

ри, <...> культура опиняється у великій небезпеці, 
якщо їй не вистачає інстинкту i політичної волі…» 
(Онiщенко, 2011, с. 101).

Слід наголосити, що багато акторів, режисерів, 
інших театральних діячів пішли добровольцями до 
лав ЗСУ: ексміністр культури України Євген Ни-
щук, Олександр Печериця, Олексій Кравчук, режи-
сер Ігор Задніпряний, Андрій Сніцарчук, Олексій 
Потьомкін, Павло Алдошин, Ніко Лапунов, Воло-
димир Ращук, актори Чернівецького академічного 
обласного музично-драматичного театру ім. Ольги 
Кобилянської Олексій Надкерничний та Григорій 
Руденко-Краєвський. У територіальній обороні Ки-
єва — директор і режисер театру «Дзеркало» Во-
лодимир Петранюк, драматург Максим Курочкін, 
режисерка й актриса Антоніна Романова, актори 
Андрій Поліщук, Олексій Тритенко, Дмитро Лінар-
тович, балерина Національної опери України Оле-
ся Воротнюк, актори Харківського театру ляльок 
Тетяна Тумасянц та Олексій Петриченко, актор 
Олександр Міщук та звукорежисер Святослав Га-
лась. Волонтерством разом з багатьма співвітчиз-
никами зайнялися й актори Ада Роговцева, Сергій 
Павлюк, Анастасія Пустовіт, Роман Ясіновський, 
Марина Кошкіна, Максим Стерлік, Анастасія Ку-
зик та багато інших (Вікіпедія, Театр... ЕР).

Наведений перелік імен наших колег, поза сум-
нівом, слід інтерпретувати як «першоелемент мо-
ральної діяльності» – вчинок. Саме так на загаль-
ному piвнi визначає його cyтнicть відомий україн-
ський етик В. Малахов i наголошує, що «вчинок 
можна визначити як практичний акт утвердження 
певних моральних цінностей» (Малахов, 1996, с. 
231).

Аналізуючи змістовне наповнення феноме-
на вчинку, В. Малахов принципово акцентує: «... 
справжній моральний вчинок за своєю сутністю 
є досить вагомим зрушенням у всій cтруктypi 
людського буття, взятого в єдності його духов-
них, моральних i безпосередньо живих аспектів. 
Особа, що зважується на вчинок, неминуче йде 
на певний ризик – <…> нерідко на фізично-жит-
тєвий <…>, інколи – на свідому самопожертву 
(виділено нами)» (Малахов, 1996, с. 233). Ризиком, 
що трансформувався у площину самопожертви, 
вочевидь, став учинок тих дiячiв культури та теа-
тральних митцiв, які загинули під час бойових дій 
та обстрілів. Українська культура втратила акторів 
Пашу Лі, Оксану Швець, Олександра Шапова-
ла, Володимира Ковбеля, Олега Бобало, Вадима 
Хлуп’янця, Олександра Снігуровського, Марію 
Демочко, Артема Дацишина, Єлизавету Очкур, 
Софію Амельчикову (Вікіпедія, Театр... ЕР).

Пахарчук Олександр Сергійович, Полонський Валерій Геннадійович
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З першого дня нападу війська рф почали зни-
щувати заклади української культури, що є пока-
зовим прикладом геноциду. Так, у Харкові під час 
авіаційного та ракетного обстрілів по центру міста 
було пошкоджено Харківський державний театр 
опери та балету ім. Миколи Лисенка, приміщення 
Харківського театру ляльок ім. Афанасьєва, при-
міщення філармонії (так званий старий оперний 
театр), головний корпус Харківського університету 
мистецтв, розтрощено вщент музей Г.С. Сковороди, 
приміщення Будинку культури Південної залізни-
ці, в якому базувалися декілька самодіяльних теа-
трів. Серйозних пошкоджень зазнало приміщення 
театру в Сєвєродонецьку. Неможливо не сказати 
про приміщення театру в Маріуполі. 16 березня 
війська рф навмисно скерували повітряний удар 
по театру, що став укриттям для мешканців міста, 
житло яких було раніше понівечене військом агресо-
ра. Перед приміщенням театру великими літерами 
було викарбувано слово «Діти», але це не зупинило 
дії загарбників. Під час навмисного повітряного 
удару приміщення театру перетворилося на руїни, 
поховавши під ними понад 1200 мешканців міста.

Уже з кінця лютого починається ціла низка 
змін у назвах театрів, колективи яких були обурені 
діями РФ: «Повна панорама театрального «росій-
ськопаду» в театральній Україні виглядає так:

24 лютого – Миколаївський академічний ху-
дожній драматичний театр;

28 лютого – Національний академічний дра-
матичний театр ім. Лесі Українки;

1 березня – Харківський театр ім. Олександра 
Пушкіна;

2 березня – Одеський драматичний театр». 
(Вінниченко, 24 миттєвості війни, ч. 1, ЕР).

27 лютого НСТДУ звернулася до театральної 
спільноти з закликом про важливість української 
мови в подальшій роботі театрів: «Мова – це також 
наша зброя. Мова – це національна політика. І, як 
ми всі побачили, поза політикою лишитися ніхто 
не може <…> Офіційно Наша позиція: коли ми 
переможемо, а це, впевнені, буде вже скоро, коли 
наші театри повернуться до роботи – жоден театр 
не має жодного права показувати вистави мовою 
країни, яка хоче нас знищити» (Котенок, ЕР).

Це звернення та патріотична позиція театраль-
них діячів спричинили поштовх до вилучення з 
репертуарів театрів російськомовних вистав, ви-
став російських драматургів та початок перекладу 
російськомовних текстів вітчизняних драматургів 
українською.

Наразi дiї українських митцiв показовим чи-
ном віддзеркалюють сутність основоположних ка-

тегорій моральної свідомості, обґрунтовуючи якi, 
В. Малахов наголошує: «про моральний обов’язок, 
вiдповiдальнiсть, справедливiсть говоримо, маючи 
на увазi iснування певної реальності» (Малахов, 
1996, с. 147). Саме страшна сутність цієї реально-
стi примушує дiячiв української культури i театру 
«вiдчувати свою суб’єктивну прилеглість» до по-
дiй, якi розгортаються на наших очах i усвiдомлю-
вати, що перемога неможлива «без власних наших 
цiлеспрямованих зусиль» (Малахов, 1996, с. 149).

З березня 2022 року розпочинається репе-
тиційний процес та відновлення роботи театрів 
у західних областях України. Наприклад, у Іва-
но-Франківському театрі ім. Івана Франка почали 
показувати виставу «Енеїда» режисера Ростислава 
Держипільського, «Солодка Даруся» Марії Маті-
ос, «На західному фронті без змін» Е-М. Ремарка, 
«Гуцулка Ксеня» Ярослава Барнича, «Ромео і Джу-
льєтта» та «Гамлет» В. Шекспіра в підвальному 
приміщенні, де розташована експериментальна 
сцена. Ці вистави актори театру показували для 
біженців, яких розмістили в будівлі театру. Цей 
приклад підштовхнув до відновлення роботи у 
Львівському обласному театрі ляльок, Київській 
опері, Волинському музично-драматичному театр 
ім. Тараса Шевченка, де були малі сцени в укрит-
тях (Котенок, ЕР).

Але не тільки театри західних областей України 
розпочали свою роботу. Цей період у діяльності 
театрів характеризується такими видами театраль-
ної творчості, як перфоманс. Актори Харківського 
театру ляльок ім. Афанасьєва робили перфоманси 
та давали міні-вистави для дітей на всіх станціях 
метрополітену міста Харкова, який перетворився 
на гігантське укриття для більш ніж 150 000 меш-
канців міста. Виконувалися музичні твори на руїнах 
будівель Харкова: біля частково зруйнованої будівлі 
Харківського університету мистецтв грав віоло-
нчеліст Денис Карачевцев, аби привернути увагу 
світового співтовариства до варварського знищення 
рф пам’яток культури України та збору коштів для 
допомоги ЗСУ. Відбувалося перфомативне мисте-
цтво С. Вакарчука в зонах бойових дій та на руїнах 
будівель у різних містах України (Лачко, ЕР). Львів-
ський оперний театр провів перфомансну акцію, 
вшановуючи пам’ять жертв російської агресії та за-
гиблих бійців ЗСУ й територіальної оборони. Акція 
відбулася у порожній глядацькій залі, де на кріслах 
лежали квитки на виставу та квіти, що їх вони мог-
ли би подарувати артистам театру (Вінниченко,  
24 миттєвості війни, ч. 3, ЕР).

Ця вражаюча акція, на нашу думку, вийшла на 
принципово новий рівень діалогу у царині театру, 

Актуальні питання організаційно-творчої діяльності театрів України у період воєнного стану
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Харківський академічний український драматич-
ний театр ім. Т. Шевченка дає вистави у Вінниці.

У цей же час у Львові стається яскрава подія –  
актори та митці з Харкова, Києва, Сум, Чернігова 
та Донбасу створюють новий театр «Варта» з го-
ловним режисером Артемом Вусиком з Харкова.

У квітні починають працювати театри Киє-
ва. Це стало можливим, завдяки героїчним діям 
Збройних Сил України, які змогли відігнати оку-
паційні війська до кордонів з Білоруссю та рф на 
півночі України. Відновили свою діяльність Київ-
ський Національний драматичний театр ім. Лесі 
Українки на камерній сцені, а згодом і Київський 
національний український драматичний театр ім. 
Івана Франка. Обидва театри почали працювати 
на камерній сцені театру ім. Лесі Українки. Відно-
вився показ вистав Київського театру «ProEnglish 
Theatre». У травні відновлюють свою діяльність 
Київський національний академічний Молодий 
театр, Національний академічний театр опери та 
балету України імені Тараса Шевченка, Київський 
академічний театр «Колесо», Київський академіч-
ний драматичний театр на Подолі. Глядачі, хоч і з 
острахом, але починають відвідувати вистави. На 
запитання в інтерв’ю журналістки Ольги Усачо-
вої про відвідуваність київських театрів під час 
воєнного стану відповіла співробітниця театру на 
Подолі – керівниця літературно-драматургічної 
частини Оксана Кирбіш: 

До нас продовжують ходити наші постійні гля-
дачі, і це класно, бо ти відчуваєш їхню підтримку 
в такі складні часи. Квіти стали частіше дарувати, 
що теж неабияк допомагає артистам триматись і 
продовжувати свою роботу… Квитки продають-
ся, але не всі та й не так добре, як хотілось би. Не 
можу зараз назвати відсотки, бо ми продовжуємо 
відігравати вистави, які скасували в лютому та бе-
резні. Лише скажу, що багато людей не доходить, 
і часто граємо на напівпорожню залу.

На те саме запитання відповів і режисер-по-
становник Київського національного театру ім. 
Івана Франка Іван Уривський: 

Люди при всіх складнощах сьогоднішніх умов 
все-таки знаходять мотивацію та бажання відвіду-
вати театр, і тут немає загального портрета, тому 
що для кожного театр – це щось особисте, завжди 
складно проаналізувати емоційний стан глядача, 
але зараз, якщо заповнюється зала, то театр по-
трібен, як музика, кіно, живопис. Та все ж таки 
відвідуваність знизилася, і це логічно. Порахувати 
складно, оскільки ми граємо не на своїй сцені, 
плюс вистави починаються о 15–16 годині, й бага-
то людей не встигає після роботи.

сутність якого ще мусять осмислити не лише мис-
тецтвознавці, а й психологи та етики.

 Особливе місце у сучасному театральному 
просторі посіли міні-вистави, головна риса яких –  
мінімалізм у декораціях (спектаклі на сценічних 
майданчиках в укриттях), відеовізуальна творчість 
у соціальних мережах та в мережі YouTube – («По-
езія незламних» акторів Київського національного 
академічного театру ім. Івана Франка, де митці чи-
тають новітню українську поезію; відеопроєкт «Все 
буде Україна» Мукачівського драматичного театру; 
казки та вірші для дітей Одеського театру юного 
глядача ім. Олеші; студентський telegram – проєкт 
для дітей «Павлуша і Ява» студентів КНУТКіТ  
ім. І.К. Карпенка-Карого, та інші проєкти) (Вікіпе-
дія, Театр... ЕР).

Сформувалися також об’єднання акторів у мо-
більні бригади для показу спектаклів і концертів 
для населення в таких містах України, як Черка-
си, Суми, Миколаїв, Львів, Ужгород, Київ, Луцьк, 
Вінниця. 

Провадиться акторське читання драматур-
гічних творів, скажімо, «Погані дороги» Наталки 
Ворожбит та «Україна. Війна. Тексти», до яких в 
онлайн-форматі долучилися зарубіжні режисери –  
читання тексту Шмітта «Намалюй мені літак». 
Національний центр театрального мистецтва ім. 
Леся Курбаса з перших днів війни запустив проєкт 
«ДрамПост» – сценічне та онлайн-читання п’єс.

Міністерство культури та інформаційної по-
літики України видало розпорядження щодо від-
новлення роботи закладів культури — оперних 
та драмтеатрів, концертних залів — починаючи 
з 1 квітня, з урахуванням поточної ситуації та за 
наявності укриття (Урядовий Вісник).

Це стимулювало початок активної діяльності 
театральних колективів. Осередком для відновлен-
ня роботи стає Львів. Починають працювати театр 
ім. Леся Курбаса, Національний драматичний театр 
ім. М. Заньковецької, театр «Воскресіння», Львів-
ський театр опери та балету ім. Соломії Крушель-
ницької, Львівський академічний драматичний 
театр імені Лесі Українки. З квітня почали також 
працювати театри ляльок в Івано-Франківську, 
Рівному, Хмельницькому, Ужгороді, драматичні 
театри на Закарпатті, в Чернівцях та Івано-Фран-
ківську. Наказ МКІП на відновлення роботи дав 
змогу почати творчу діяльність театрам, які змогли 
евакуюватися зі сходу та півдня України. Майдан-
чиком для роботи Донецького обласного акаде-
мічного драматичного театру стає сцена Закар-
патського музично-драматичного театру ім. братів 
Юрія-Августина та Євгена Шерегіїв в Ужгороді. 

Пахарчук Олександр Сергійович, Полонський Валерій Геннадійович
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 Керівник літературно-драматургічної части-
ни Національного театру ім. Лесі Українки Борис 
Куріцин: «Зараз кількість глядачів скориговано з 
можливістю швидкого виходу з приміщення те-
атру до укриття на станції метро “Театральна”» 
(Усачова, ЕР).

Чернігівський обласний театр ім. Т.Г. Шевчен-
ка дає вистави для глядачів з перервами під час 
повітряних тривог завдяки створеному та облашто-
ваному бомбосховищу. А якщо тривога продовжу-
ється понад годину, пропонують перегляд вистав в 
інший день (Офіційний сайт Чернігівського обл-
драмтеатру ім. Т.Г. Шевченка).

Тож ми бачимо, що за пів року війни рф проти 
України театри пройшли великий шлях від розпачу 
та жаху перших тижнів вторгнення до потужної мис-
тецької діяльності вже на початку літа. А вже з другої 
половини року майже всі театри та театральні ко-
лективи змогли розпочати новий театральний сезон.

Таким чином, є всі підстави говорити про від-
повідальність діячів українського театру, які 
розуміючи свій обов’язок, служать театральному 
мистецтву України та його глядачам. Реалізувати 
це їм дає змогу один вельми показовий момент, а 
саме – «категорія відповідальності тісно пов’язана 
з уявленням про свободу людини (виділено нами)» 
(Малахов, 1996, с. 152). Саме страшні реалії нашо-
го сьогодення особливо актуалізували проблему 
свободи, оскільки «не маючи свободи, людська 
особистість не була спроможна відповідати за свої 
вчинки» (Малахов, 1996, с. 152-153). 

Упродовж 2022 року українські театри змогли 
не лише продовжити покази вже готових вистав, 
а й підготувати 200 прем’єр (Грабченко-а, ЕР), 
що, поза сумнівом, дає можливість говорити і про 
мистецький, громадський та моральний Вчинок 
українського театру. 

Характерною рисою багатьох прем’єрних ви-
став стала їх документальність – спроба осмислити 
та, за допомогою художніх засобів, передати весь 
жах війни й воєнних злочинів окупантів, всю сту-
пінь трагедії, яка коїться сьогодні в Україні. Театри 
самі почали компонувати дописи в соціальних ме-
режах, спогади безпосередніх учасників бойових 
дій, інтерв’ю переселенців, журналістські статті 
у ЗМІ. Досвідом документального театру почали 
користуватись навіть великі театральні колекти-
ви, які раніше не використовували мінімалістські 
форми у своїх виставах. Яскравими прикладами 
стали вистави в Театрі на Печерську «Я, війна та 
пластикова граната» і «Всупереч».

У цьому ж контексті слід розглянути прем’єру 
Харківського театру ляльок ім. Афанасьєва «Я норм»,  

де переосмислюється весь жах подій у Бучі очи-
ма підлітків. Розвиваючи документальність і сти-
лістику, Миколаївський художній драматичний 
театр зробив виставу «Котячі історії». Частина 
акторського колективу з Маріуполя поставила в 
Ужгороді виставу «Маріупольська драма». На сце-
ні Київського національного драматичного театру 
ім. Лесі Українки йде прем’єра «Лишатися (не) 
можна…». Новий театр-переселенець «Варта» вті-
лив у життя документальну драму «Вона Війна», а 
Чернігівський молодіжний театр створив виставу 
про виживання «Тиловий Що?Денник» (Вікіпедія, 
Театр... ЕР).

Великі репертуарні театри переосмислюють 
відповідно до реалій класичну драматургію. Театр 
на Подолі відзначився прем’єрою вистави «Цар 
Едіп» та продовжує показ вистави «1984». Київ-
ський театр ім. Івана Франка «вибухнув» двома 
потужними прем’єрами: «Калігула» за Альбером 
Камю та «Кар’єра Артуро Уі, якої могло не бути» 
Бертольда Брехта де розглядається та препарується 
природа зла. В театрі ім. Лесі Українки відбулась 
прем’єра вистави «Безіменна зірка». 

 Тож з якими планами на майбутнє входять 
театри в другий рік війни? В інтерв’ю Радіо Куль-
тура головний режисер Київського Національного 
академічного драматичного театру ім. І. Франка 
Дмитро Богомазов відповів: «Театр не має бути 
про те ж саме, про що й телевізор. Функція театру 
зараз скоріше розрадча. Глядач саме цього і потре-
бує.» (Грабченко-б, ЕР). На думку режисера глядач 
потребує більше позитиву та комедії щоб відійти 
від жаху сьогодення. 

На тлі війни закордоном різко зростає інте-
рес до українського, та зокрема до театрального 
мистецтва. Українські режисери ставлять вистави 
в театрах прибалтійських країн, Німеччини, Пор-
тугалії, Великій Британії. Так, режисерка Харків-
ського драматичного театру ім. Пушкина Ольга Ту-
рутя-Просолова працює над проєктом в Португалії, 
Стас Жирков ставить виставу у Німеччині, Юрій 
Радіонов представив прем’єру моновистави «Земля 
Укрів» в Манчестері. Проходять читки українських 
п’єс Людмили Тимошенко та Марини Смілянець 
на ресурсах Латвійської продюсерської компанії 
KATLZ (Вікіпедія, Театр часів Російсько-україн-
ської війни).

Театральні колективи починають гастрольну 
діяльність в багатьох країнах Європи та світу.

Артисти Харківського національного ака-
демічного театру опери та балету гастролюють 
по країнах Балтії та Польщі, тривають гастролі 
Львівського національного академічного театру 
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опери та балету ім. С.Крушельницької, Львівський 
академічний драматичний театр ім. Лесі Українки 
гастролює у Франції. Актори та музиканти театру 
«Dakh» гастролюють країнами Західної Європи, 
збираючи кошти для потреб ЗСУ.

Театри Харкова, Києва, Львова дають вистави 
на майданчиках багатьох театральних фестивалів. 
Харківський український драматичний театр ім. 
Т.Г. Шевченка стає лауреатом фестивалю у Багдаді 
(Вінниченко, 24 миттєвості, 3 ч., ЕР). В Польщі на 
фестивалі Skovoroda Fest бере участь львівський 
«Театр у кошику» з моновиставою «Річард після 
Річарда» (Вікіпедія, Театр часів..., ЕР).

Львівський національний драматичний театр 
ім. Лесі Українки відвідує театральний фестиваль 
у Лодзі (Польща), містах Франції та Кельну (Ні-
меччина) з виставою «Imperium delendum est» (Ві-
кіпедія, Театр часів..., ЕР).

Великим проривом стає театральний фести-
валь в Авіньоні, Франція, де подією року названа 
програма «Ukrainian Pavilion». У рамках фести-
валю відбулися покази вистав «Rad Room», по-
стдокументальний театральний проект «Н-effect» 
Рози Сакрісян і Йоанни Віховської, опера «Чор-
нобильдорф» Романа Григоріва та Іллі Разумейка, 
документальні проекти «МИ» Сашка Брами та 
«Крим. 5 ранку», вистава «людина?…», «Imperium 
delendum est» Дмитра Захоженка та на закінченні 
фестивалю виступ проекту «Dakh Daughters». (Ві-
кіпедія, Театр часів..., ЕР; Веселовська, ЕР).

Висновки. Підсумовуючи матеріал викла-
дений у статті, можна стверджувати, що попри 
спробу рф створити культурний геноцид через 
масове знищення культурних та мистецьких за-
кладів, вбивство та геноцид Українського народу, 
Українське мистецтво змогло не тільки вистояти, 
а й відновити свою діяльність. За короткий час 
митці пройшли шлях від розпачу та жаху війни 
до патріотичної волонтерської діяльності, та зго-
дом – відновили й діяльність за фахом. Театри, як 
мистецькі заклади, пройшли шлях від шелтерів та 
хабів для біженців із зон бойових дій до активіза-
ції творчої діяльності в нових історичних умовах. 
Велика кількість прем’єр, відновлення гастрольної 
діяльності як за кордоном, так й містами Україні 
не тільки підкреслюють зацікавленість глядачів до 
українського театру, але й дають надію на те, що 
театральне мистецтво розвиватиметься незважаю-
чи на трагедію в Україні. Оскільки, як стверджував 
ідеолог Мистецького Українського Руху Улас Сам-
чук – «Справжній патріотизм є той патріотизм, що 
висловлюється великим мистецтвом».
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Current issues of the organizational and creative activities of theaters of Ukraine  
in the period martial law

Abstract. The article articulates that from February 24, 2022 – from the beginning of the Russian invasion 
and the «hot phase» of the war – Ukrainian theater art becomes a powerful factor of patriotic education, one of 
the important levers for understanding the events and horrors of the so-called «special operations».

The article shows the dynamics of changes in the mood of theater actors from temporary despair at the 
beginning of the war to the gradual activation of the patriotic movement, which led to the mastery of enlightening 
forms of art, such as performance, video blogs on the YouTube platform, and social networks as early as May 
2022.
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creativity, video project, performance, mini-show, documentary theater, premiere.
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НОВІТНЯ МУЗИКОЛОГІЯ ТЕАТРУ ЛЕСЯ КУРБАСА 1910–1930-х РОКІВ

Анотація. У статті здійснено спробу комплексно дослідити роль музичного мистецтва у формуванні 
феномену Театру Леся Курбаса та у становленні першої режисерської школи новітньої української сцени. 
На підставі здійсненого аналізу історичних джерел і сценічних робіт майстра та його учнів доведена їхня 
спільна модерна та авангардистська мистецька орієнтація з рядом українських композиторів, залучених 
до співпраці над виставами Молодого театру і «Березоля».

Ключові слова: музикологія, феномен, Театр Леся Курбаса, образ вистави, симфонізм, полістилізм, 
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Постановка проблеми та актуальність 
дослідження. Попри те, що музичне мистецтво 
зіграло справді важливу роль у формуванні фено-
мену Театру Леся Курбаса та у становленні першої 
режисерської школи новітньої української сцени, 
цьому питанню не приділялося достатньої уваги 
у сучасній вітчизняній театрології. Актуальність 
дослідження визначається недостатньо глибоким 
вивченням відповідної проблематики, відсутністю 
системного аналізу концептуальних основ, належ-
ним чином сформованого контексту та об’єктивних 
оціночних суджень. 

Мета статті полягає у презентації багатоас-
пектної музикології Театру Леся Курбаса як ви-
значального чинника його перетворення на фено-
мен вітчизняного сценічного мистецтва першої 
третини ХХ ст. та у доведенні спільної модерної 
й авангардистської мистецької орієнтації майстра 
та його учнів і ряду українських композиторів, 
залучених до співпраці над виставами Молодого 
театру і «Березоля». 

Методологія дослідження базувалася на між-
дисциплінарному (театрознавчо-музикознавчому) 
підході до теми і включала описовий, компаратив-
ний та історико-контекстуальний методи. 

Аналіз сучасних досліджень і публікацій. 
Українське театрознавство від початку нинішньо-
го століття збагатилося значною кількістю дослі-
джень творчого шляху Леся Курбаса. Проте серед 
чималої кількості дописів різного формату і жанру 
питанню ролі музичного мистецтва у режисер-
ських шуканнях митця та учнів його режисерської 
школи присвячено лише нарис Я. Леоненко та  
Г. Фількевич у «Нарисах з історії театрального 
мистецтва України ХХ століття» (К., 2006). Віт-
чизняні музикознавці, які займаються питаннями 
музичного театру, часто-густо зосереджуються 
на співпраці українських композиторів (Р. Глієра, 
Ю. Мейтуса, П. Козицького та ін.) з театральними 
колективами, очолюваними Л. Курбасом. 

Виклад основного матеріалу. Музикологію 
Театру Леся Курбаса варто розглядати у кількох 
взаємопов’язаних вимірах: по-перше, як чинник 
творчого пошуку – тобто відносно одного з най-
важливіших питань естетичної теорії режисера 
– питання ритму; по-друге, як чинник процесу фор-
мування професійних компетентностей режисера 
в його співпраці з автором музичного оформлення 
вистави; по-третє, як структурний елемент сценіч-
ної дії – музиці належала виняткова роль у більшо-
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сті вистав майстра та його учнів; по-четверте, як 
передумову становлення в Україні новітніх форм 
музичного театру та естрадних шоу. 

У щоденникових записах періоду Кийдрамте 
Л. Курбас називає «загальноритмічні ознаки» серед 
характерних рис свого нахилу. Його формуванню, 
безперечно, сприяли піаністична освіта режисера, 
вміння читати з листа і любов до імпровізації. 
Не маючи умов для повноцінної професійної ді-
яльності (очолювана ним трупа того часу колесить 
містами і селами Білоцерківщини та Уманщини), 
він наразі будує підвалини власної сценічної кон-
цепції, зокрема зазначаючи, що у виставі не має 
бути «ні моменту неподвижного – пливуча річка. 
Наслідок – потреба музичної ритміки» (Курбас, 
1988, с. 31). З інших тогочасних нотаток можна 
зробити наступний висновок: самий творчий акт 
режисер розглядає як спосіб «засобами розміру, 
ритму і т. п. добитися в іншого активності в на-
прямку інтуїтивного схоплення і переживання речі, 
вираженої в символі, якою вона є в суті – в косміч-
ному, якою вона є в нас». Тобто ритмом він ув’язує 
між собою базові чинники мистецького процесу: 
«Краса там, де є яскравий ритм <…> Краса є там, 
де є близькість до органічної цілості в пов’язанні 
груповому – тіл (ритмів у ритмі), ліній (у ритмі) 
(Курбас, 1988, с. 37). 27 червня 1920 р. Курбас ро-
бить інший симптоматичний запис у щоденнику, 
в якому він призначає музику – основного носія 
ритму та ідеалу гармонії у мистецтві – бути ви-
значником актуальності сценічного витвору: «Все 
це тому, що все, що в мистецтві є в часі, те стри-
міти мусить до ідеалу і музики. Відділить театр 
від музики здається абсолютно неможливим, тому 
що музика основна й типічна для відчуття в часі» 
(Курбас, 1988, с. 32). 

Високу ритмічну культуру виконання Л. Кур-
бас поціновував як одну з основ, ба більше – сут-
ність акторської майстерності. Переконуючи чле-
нів режисерського штабу Мистецького Об’єднання 
«Березіль» у необхідності свідомого підходу до 
творчої роботи, він наводив приклад з акторської 
практики видатного австро-німецького виконав-
ця Йозефа Кайнца, який, словами В. Чистякової, 
«був не лише улюбленим актором» майстра, а й, 
«що найголовніше, – його учителем» (Чистякова, 
1991, с. 244). Зі свого боку, Л. Курбас, називаючи 
австрійського виконавця «незрівняним майстром 
акторського мистецтва», так визначав складові 
його «блискучої, віртуозної техніки»: «інтелекту-
альність плюс емоційність та дивовижне почуття 
міри (ритм) у поєднанні із смаком». За українським 
режисером, індивідуальність Й. Кайнца «була ске-

рована на ритм слова; і якраз тим словом, будую-
чи його у відповідному ритмі, він надавав своїй 
появі відповідного характеру. Це був величезний 
майстер, колосальної культури майстер, який на 
кожному спектаклі викликав у нас цілком інші уяв-
лення» (Курбас, 1988, с. 117). 

Вочевидь Л. Курбас вважав своїм обов’язком 
очільника сценічного колективу розвивати музичну 
освіченість молодотеатрівців, а згодом і березіль-
ців, аби вони могли застосувати цю науку у роботі 
над сценічним образом. Зосібно Гнат Ігнатович зга-
дував, як у студійні часи Молодого театру Курбас 
сідав за піаніно і «починалися години імпровізацій 
під музику, що ми особливо любили. Ці години, як 
ніщо інше, допомагали нам, виявляючи почуття, 
викликані музикою, переступати межі стриманості 
перед очима сторонніх, що так часто і подовгу збе-
рігає найцінніше в акторі – його безпосередність. 
Разом з тим ці години дуже допомагали нам робити 
перші кроки в одному з найважливіших ступенів 
акторської творчості – набувати вміння бачити себе 
збоку, наче очима глядачів» (Ігнатович, 1969, с. 124). 

Він докладав неабияких зусиль, аби актори 
його Театру могли щонайкраще засвоїти науку 
складних музичних форм і стилів. Приміром, перед 
початком роботи над «Газом» Г. Кайзера (1923)  
Л. Курбас запросив автора музики до вистави Ана-
толія Буцького попрацювати з трупою, щоб у «жи-
вому спілкуванні з цікавою розумною людиною» 
березільцям було легше усвідомити те, що «важко 
зрозуміти теоретично». Віра Авдієва свідчила, що 
композитор навчив їх «читати симфонічну парти-
туру» і як їм було легко надалі «проводити репе-
тиції вистави “Газ”, що за стилем постановки була 
симфонічним твором» Авдієва, 1969, с. 149). 

Ось чому свідки вистав і рецензенти неодно-
разово зауважували музично-ритмічну й словес-
но-пластичну вправність провідних курбасівських 
виконавців, яка допомагала їм максимально ви-
разно окреслювати сценічний характер. Скажімо,  
В. Галицький назвав мистецьким дивом трагіч-
но-гротесковий образ шинкаря Лейби, створений 
А. Бучмою у «Гайдамаках» за Т. Шевченком (1920): 

А вершину дива утворювали дві пісеньки, які 
він співав під шаблями польських панів. Не співа-
ти, а голосити хотілося старому шинкареві, його 
душу заполонив страх за долю красуні дочки… 
З його здавленого горла судомливо виривалося 
щось хрипке: “Була собі Гандзя… каліка небо-
га…”. Пани кричали: “Веселу давай!”. І після пау-
зи, зібравши рештки сил, шинкар примушував себе 
танцювати. “Перед паном… Федором… і задком, і 
передком… перед… паном… Федорком”. Ні, Буч-
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ма не танцював – він майстерно показував танець 
<…> Його конвульсивні, рвучкі рухи містили у 
собі заряд трагедійності (Галицький, 1984, с. 168-
169). 

З часу «Молодого театру» особлива увага до 
ритмічного ладу вистави характеризуватиме ре-
жисерський метод Л. Курбаса. В. Василько ствер-
джував, що одна з емблематичних вистав трупи –  
«Цар Едіп» за Софоклом (1918) – це той випа-
док, коли режисер домігся музичного звучання 
дії без використання власне музики: «Над усім 
панував надзвичайно чіткий ритм. Хоч музики у 
постановці не було, але вистава була надзвичайно 
музикальною за своїм внутрішнім ритмом, музи-
кою в голосоведенні і пластиці» (Василько, 1984,  
с. 124). Актриса П. Самійленко зауважувала, що 
сама ідея постановки «Царя Едіпа» полягала у 
наданні «ритмічної концепції» «цілій п’єсі з її віч-
ною мораллю, з її стихійними страстями людської 
душі», у втіленні «в музично-ритмічних формах» 
«хаосу людських переживань, піднесення і падіння 
душ, трагедії їх, одвічної боротьби людини з во-
лею богів» (Самійленко, 1970, с. 44). Л. Курбас тут 
вперше застосував ритмічний речитатив як форму 
репрезентації колективної дійової особи – Хору. 
«Хор відбиває відповідними акордами ті чи інші 
почування пройнятих трагедією душ царя Едіпа 
й інших головних персонажів п’єси. Ритмічним 
речитативом хтось один з хору передає жах царя 
Едіпа перед неминучим чи якесь інше почування, 
потім в тон підхоплюють речитатив двоє, четверо, 
нарешті, одна половина хору і весь хор», – прига-
дував Яків Савченко (Савченко, 1918). Цей спосіб 
надалі визначатиме жіночий гурт Десять слів по-
ета у «Гайдамаках» Т. Шевченка або увиразню-
ватиме групи незаможників і куркулів у кількох 
епізодах «Диктатури» І. Микитенка (1930). 

С. Бондарчук апелював до іншої молодо-
театрівської роботи Л. Курбаса – «Молодості» 
М. Гальбе – як до драматично-сценічної структури, 
сформованої за законами побудови музичного тво-
ру. Уся вистава звучала «як гармонійний квінтет», і 
цьому насамперед сприяв «ритмічний лад всієї ви-
стави. Лесь Курбас скомпонував дію за принципом 
музичної композиції». Це означало, що «робота 
Курбаса-режисера, усіх виконавців у дії, слові, же-
стах і сценічній поведінці відзначалася стрункістю 
ритму» (Бондарчук, 1991, с. 125). 

Багато років потому, згадуючи своє виконан-
ня ролі Кума, Й. Гірняк наголосить на особливому 
музичному звучанні «Народного Малахія» М. Кулі-
ша (1928) –– вистави, що демонструвала повністю 
сформований індивідуальний режисерський стиль 

Л. Курбаса, в чиїй системі музика була одним із 
найважливіших смислоутворювальних компонен-
тів. Згадуючи їхню сцену з М. Крушельницьким, 
виконавцем ролі Малахія Стаканчика, актор писав: 

Моїм завданням було скоріш усього засвоїти 
інтонаційну партію слова і мови Кума, яка не сміла 
випадати з ритму й мелодії звукового дійства. Най-
менше відхилення від музичного звучання руйну-
вало б і дисонувало б симфонічну партитуру дії. 
Фізичне тривання в образі й дії (жест і рух) повинно 
було зароджувати або продовжувати музичну інто-
націю слова у ключі всієї мелодії картини. Кожен 
персонаж мусив звучати наче окремий інструмент 
симфонічної оркестри. Його слово, вся мова, інтона-
ція, жест, рух – утворювали слухову і зорову гармо-
нію, яка руйнувалась найменшим відхиленням від 
режисерської партитури. Завдання актора було пере-
бороти і достроїти свої зовнішні та внутрішні данні 
до музики всієї вистави <…> На основі Кулішевого 
слова, його ж інтонації та ескізу звукового образу, 
режисер (цього разу й композитор) відтворював 
неповторну симфонію мови, звуку слова і духу укра-
їнської людини. Все це було органічно пов’язано з 
рухом, жестом і внутрішнім та зовнішнім станом 
кожного персонажа (Гірняк, 1982, с. 289). 

Зрозуміло, таке широке ведення справи у Те-
атрі Л. Курбаса було можливим лише за участі 
українських музичних діячів. Сторінки вітчизня-
ної театральної музики писалися тут у співпраці 
з Наумом Прусліним, Рейнгольдом Глієром, Ми-
хайлом Вериківським, Леонідом Ентелісом, Пили-
пом Козицьким, Юлієм Мейтусом та рядом інших 
композиторів.

Наум Пруслін (1877–1943) – перший компози-
тор, який працював з «Молодим театром» Л. Кур-
баса на постійній основі. Його робота почалася 
зі створення музичного оформлення драматичної 
поеми «Іван Гус» Т. Шевченка (1919). Постановоч-
но-музичне вирішення цієї частини «Шевченково-
го вечора» Л. Болобан оцінив так: «В рамцях суто 
драматичної сцени він сміливо залучав оркестрову 
симфонічну музику та хоровий спів, створивши, 
отже, дивовижний зразок синтетичної вистави. 
Дивний і, як мені здається, неперевершений ще по 
сей день» (Болобан, 1969, с. 108). Далі Н. Пруслін 
долучився до роботи над «Гайдамаками» Т. Шев-
ченка –– написав музику до фіналу і диригував 
оркестром на прем’єрному показі «Шевченківської 
вистави» (1920). 

Автором музики до Шевченкових «Гайдама-
ків» Першого драматичного театру УРР ім. Т. Шев-
ченка (1920) був відомий композитор, диригент, ви-
кладач Київського музичного училища, професор і 



21СЦЕНІЧНЕ МИСТЕЦТВО

Новітня музикологія Театру Леся Курбаса 1910–1930-х років

директор Київської консерваторії Рейнгольд Глієр 
(1874–1956). Це – перша вистава Л. Курбаса, де му-
зика грала виняткову роль в організації сценічної 
дії, була вагомим компонентом її естетико-худож-
ньої фактури. Запрошений до співпраці, Р. Глієр 
написав «шість номерів: увертюру, пролог-панто-
міму, пантоміму зустрічі Яреми з Оксаною, фінал 
першої дії, антракт перед третьою дією, сцену бою, 
а також все оркестрував. Всі ці номери є оригіналь-
ними симфонічними творами, і саме вони відграва-
ли велику роль у музичній атмосфері постановки» 
(Василько, 1984, с. 164). Курбас доповнив симфо-
нічні фрагменти народними і композиторськими 
піснями: «Ой, літа орел…», «Пісня про Швачку», 
«Од села до села…» М. Лисенка, «Гей, нащо ви, 
славні брати гайдамаки, засіяли трупом степи та 
байраки…» К. Стеценка та «А в нашого Галай-
ди…» Н. Прусліна. Пісні у виконанні кобзарів, 
гайдамаків і жіночого хору або підтримували на-
стрій масового (кобзарський спів під час червоного 
бенкету) чи одноосібного (монолог Благочинного – 
О. Загарова на тлі хорового виконання «Ой, зійшла 
зоря вечоровая) епізоду, або ж суперечили йому 
(віддалена мелодія козачка «Од села до села…», 
під яку гайдамаки святкували тимчасову перемогу, 
а Гонта – І. Мар’яненко ховав убитих ним дітей). 

Випускник Київської консерваторії, учень  
Р. Глієра та Б. Яворського, ректор Київського му-
зично-драматичного інституту (1920–1924), Анато-
лій Буцький (1892–1965) очолював музичну стан-
цію Мистецького об’єднання «Березіль», читав 
лекції березільцям, писав музику до вистав і ди-
ригував оркестром театру. Він був автором музики 
до вистав «Газ» Г. Кайзера, «Джіммі Хіггінс» за  
Е. Сінклером (обидві – 1923), «Макбет» В. Шек-
спіра (1924), «Жакерія» за П. Меріме (1925, разом 
з М. Вериківським). 

Взявши за матеріал «Газ» Г. Кайзера, Л. Кур-
бас провів аналітичну роботу, що складалася з 
трьох формальних моментів: перший стосувався 
пластики, другий – мовлення, третій – організації 
музичного плану дії та ритмічної основи окремого 
образу (Курбас, 1988, с. 142). Режисер вибудовує 
цілу виставу, взоруючись на принципи будови му-
зичного твору. Вистава розпочиналася «Інтерме-
дією-машиною», де вбрана у прозодяг масовка на 
позір відтворювала роботу велетенського механіз-
му. Гурт робітників ритмічною ходою рухався крізь 
сцену. Люди йшли, поклавши ліву руку на плече 
того, хто йшов попереду. Тієї ж миті лунали перші 
музичні такти. «На тлі струнних інструментів – 
дрібних частин машини, все сильніше і сильніше, 
вливаючи життя в їхні монотонні звуки, стають 

ритмічні удари музичних інструментів – важелів. 
Їхня стрімкість зростає…» (Лазоришак, 1923). 
Поступово оркестровий темп прискорювався, од-
ночасно пришвидшувався рух робітничого гурту, 
разом із музикою символізуючи пуск заводських 
механізмів. 

Зінаїда Пігулович згадувала: «Дійові сцени з 
масою людей звучали радше, як оркестр, що ви-
конує симфонію, оскільки їх було ніби зсунуто в 
інший шар сприйняття – ближчий до музичного» 
(Пігулович, 2014, с. 173). Тож, аби витлумачити 
свій задум творчій групі вистави, режисер цілком 
логічно вдавався до музичних аналогій. Так, він ви-
магав від учасників масових сцен «чіткішої фіксації 
партитури рухів», глибокого осмислення «виконан-
ня кожної партії», адже кожен «хто брав участь у 
масовках, повинен був розуміти себе як музичний 
інструмент з багатим діапазоном звучання. Кожен 
у заданому ритмі рухів вливається в симфонічне 
звучання цілого» (Авдієва, 1969, с. 151). Вправ-
но використовуючи музичний матеріал та шуми,  
Л. Курбас створював на додачу до зорового й слу-
ховий образ, потрібний для глядацького розуміння 
ключових сцен спектаклю. Так, в епізоді вибуху 
газу відчуття неминучої трагедії досягалося кре-
щендо у музиці та наростаючим гулом машин і ме-
ханізмів – здійнятим ураганом какофонії звуків, що 
передувала власне вибуху (Савченко, 2015, с. 41- 
42). Далі конструкцією котилися трупи робітників, 
і все завмирало. Заключним акордом жахливої ка-
тастрофи у цілковитій тиші з колосників на підлогу 
сцени спадали трикутні завіси, ніби поховальним 
саваном вкриваючи конструкцію з розкиданими 
по ній тілами. У сцені мітингу режисер «завдяки 
підтримці гуртового звуку і шуму усіх компонентів 
вистави: масових голосів, звуків оркестру і шу-
мових засобів» (Гірняк, 1982, с. 155), – створив 
образ величезного натовпу, у такий спосіб значно 
збільшивши змістовний обсяг сценічного дійства. 

Тогочасні рецензенти «Газу» Г. Кайзера у «Бе-
резолі» першими засвідчили особливу роль музи-
ки, що місцями ставала окремою дійовою особою 
вистави. Зосібно А. Верхотурський писав таке: 
«Цікава музика А. Буцького являє собою складо-
вий елемент у п’єсі, дійову особу. Вона не лише 
стимулює, супроводжує і доповнює, але виступає 
цілком самостійно у тих випадках, переважно коли 
динамічна база нового мистецтва діє без слів: якщо 
в рухах відображаються трудові процеси фабри-
ки, то галас, дисгармонію і характерні ритми фа-
брик відображає оркестр» (Верхотурський, 1923).  
П. Козицький, якому належала спроба аналізу му-
зичного вирішення вистав «Березоля», стверджу-
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вав, що «Газ» Г. Кайзера і «Джіммі Хіггінс» за 
Е. Сінклером – це «перші прояви урбаністичної, 
індустріальної музики на Україні», адже до того 
в українському театрі не було «зображення руху 
машин звуком». Але головна заслуга А. Буцько-
го, вважав його колега по цеху, полягала у тому, 
що «ця музика була органічно поєднана з цілою 
виставою. Вона не була ілюстрацією, вона була 
звуковим компонентом єдиного сценічного образу. 
Задум режисера знайшов у композитора відповідні 
фарби» (Козицький, 1932).

Викладач Музично-драматичного інституту ім. 
М. Лисенка та Київської консерваторії, художній 
керівник Українського національного хору, співза-
сновник, керівник хору-студії та голова Товариства 
ім. Миколи Леонтовича, композитор, диригент, 
Михайло Вериківський (1896–1962) приєднався до 
колективу МОБу в його останній київський сезон. 
Він почав з музичного супроводу святкової вистави 
«Прокламація сезону», до якої написав увертюру 
у формі попурі, складену з низки музичних мело-
дій-цитат, що подавались у тій послідовності, в 
якій персонажі (Академік, Просвітянка, Револю-
ціонер, Поет-ремісник та ін.) з’являлися на сцені. 
Музичні характеристики кожного персонажа були 
влучними і дотепними, в їх основу композитор 
поклав знані тогочасною аудиторією мелодії. Увін-
чувала виставу у популярному того часу жанрі 
параду персонажів тріумфальна кода увертюри 
(Леоненко, Фількевич, 2006, с. 330, 334).

Наступною роботою М. Вериківського (спіль-
но з А. Буцьким) став музичний супровід спекта-
клю «Жакерія» за П. Меріме у режисурі Бориса 
Тягна. Обраний постановником жанр історичної 
хроніки було реалізовано у низці коротких епізодів, 
в яких відтворювався зорово-слуховий характер 
доби (Вериківська, 1999, с. 208). Свідок вистави,  
В. Галицький згадував: «Я був вражений мисте-
цтвом театру створювати образ епохи. Особливий 
ритм руху мас, пристрасність та релігійна ревність 
перетворювали кін на бунтівну середньовічну 
Францію» (Галицький, 1984, с. 168-169). Голов-
ним героєм «Жакерії» був народ, чиє зображення 
спиралося на два основні принципи, поширені у 
«Березолі»: «У сценах повстання селянська маса 
виступає як одне ціле, яким володіє єдина при-
страсть – втілення революційної стихії. У сценах, 
що передують заколоту та йдуть за ним, маса інди-
відуалізується, розпадається» (Чечель, 1993, с. 71). 

Для увиразнення характерних рис колектив-
ного героя вистави Б. Тягно слушно обрав музич-
но-пластичні засоби. Зокрема у першій дії одним 
з найяскравіших був епізод сільського свята. Його 

епіцентром став танок, в якому брали участь мало 
не усі селяни. Танцівники ритмічно рухалися сце-
ною, утворюючи три симетричні кола. Їхню плас-
тичну та ритмічну згуртованість підтримувала 
пливка гармонія музичного супроводу. У фіналі від 
неї не залишалося й сліду, в музиці так само, як і в 
селянській масі, запановували дисгармонія і хаос. 
Одну з кульмінаційних сцен теж було вирішено 
музично-танцювальними засобами: 

Лунають радісні вигуки, які переходять у 
щось, що віддалено нагадує пісню. У такт її вну-
трішній мелодії починається своєрідний танок, не 
схожий з танком селян у мирні дні в першій дії. На 
передньому плані сцени, на всій її ширині, стоячи 
на місці, шалено хитаються дванадцятеро селян. 
Це ритмічне розгойдування схоже на первісний 
ритуальний танець. Блищать очі, губи розтягнуті 
в посмішці-гримасі. Здиблені ритми панують у 
цій оргії смерті. Перехресне світло прожекторів 
висвічує обличчя, множить зазубрини готичних 
арок – символи зверхності інстинкту над розумом 
і відчайдушного прагнення вирватися із темряви 
рабства (Чечель, 1993, с. 75). 

У зауваженнях до постановки «Напередодні» 
(літературний колаж Л. Курбаса за п’єсами О. По-
повського та А. Піотровського) (1925) очільник 
«Березоля» так визначив жанр майбутньої вистави: 
«Особлива революційна містерія, без богослужін-
ня (без містики). Це, до певної міри, революційна 
літургія» (Курбас, 1926). Відповідно до обраного 
жанру, поміж формоутворювальних компонентів 
якого музика посідає вагоме місце, деякі епізоди 
спектаклю будувалися за її законами. Сценограф 
вистави Д. Власюк у спогадах наводив приклад 
епізоду розстрілу, який ішов 

на контрасті співу молитви <…> з кількаразо-
вим вторгненням у молитву фальцету офіцерика, 
його злими вигуками наказу і нещадним у своїй 
об’єктивності тріском гвинтівкових затворів. Чергу-
вання в певному ритмі молитви й хвилин загрозливої 
тиші з тріском затворів, з короткими багатозначними 
репліками створювало відчуття тривоги й наближен-
ня чогось неминучого, страшного. Таке чергування 
різних елементів являло собою наче якісь своєрідні 
сценічні синкопи (Власюк, 1969, с. 229-230). 

Маємо підстави стверджувати, що Л. Курбас 
застосував у «Напередодні» ті самі технології ор-
ганізації сценічної дії, що й у «Гайдамаках» за Т. 
Шевченком і «Газі» Г. Кайзера, коли музика і става-
ла безпосереднім учасником дії, й в окремий спосіб 
впливала на глядацькі враження і відгуки зали на 
те, що відбувалося на кону. 

Гринишина Марина Олександрівна



23СЦЕНІЧНЕ МИСТЕЦТВО

Композитор Леонід Ентеліс (1903 – 1978) – ор-
ганізатор першого київського джаз-банду, обіймав 
посаду завмузу у Мистецькому об’єднанні «Бере-
зіль». Дехто з березільців був знайомий з ним від 
часу навчання у Київському муздраміні, де «зовсім 
молодий, вродливий, синьоокий і тендітний» ви-
кладач мав навчати студентів музичної грамоти. 
Проте замість цього, згадував Роман Черкашин, 
він «цікаво, у доступній нам формі розкривав іс-
торичну еволюцію ладо-тональної системи музич-
ного мислення. Це допомогло зрозуміти відмінну 
від класичної мову музики ХХ сторіччя. Завдяки 
Леонідові Ентелісу я із захопленням сприймав тво-
ри Ігоря Стравінського, Бели Бартока, Альбана 
Берга, Сергія Прокоф’єва, Дмитра Шостаковича» 
(Черкашин, Фоміна, 2008, с. 25). Л. Ентелісу нале-
жить музичний супровід дії у виставах актуальної 
форми, які дали поштовх широкій дискусії у то-
гочасних мистецьких колах стосовно утворення 
новітньої української оперети та естради. Йдеться 
про класичні комедію-водевіль «Пошились у дур-
ні» М. Кропивницького у постановці Ф. Лопатин-
ського та сатиричну комедію «За двома зайцями»  
М. Старицького, реалізовану В. Васильком (обидві –  
1924), і сучасну сатиру «Шпана» В. Ярошенка, 
режисовану Я. Бортником (1926). 

На думку режисера-березільця Павла Бере-
зи-Кудрицького, випускаючи на кін «цілковито 
перелицьовану <…> старовинну комедію» М. Кро-
пивницького, Ф. Лопатинський вирішував завдан-
ня, «порушені умовами НЕПу» – «дати репертуар, 
що відображає наш побут, розкриває і висміює 
його негативні сторони та проектує нові його фор-
ми у майбутнє» (Береза-Кудрицький, 2008, с. 24). 
Проте, згідно з прокламованим Л. Курбасом мис-
тецьким курсом очолюваного ним театрального 
об’єднання, вистава мусила бути актуальною не 
лише за змістом, а й за формою. Тож, використав-
ши сценарій В. Ярошенка, в якому за допомогою 
злободенних реплік і змінених соціальних харак-
теристик провідних персонажів було осучаснено 
класичний український водевіль, режисер обрав 
популярний у першій половині 1920-х рр. у ран-
ньорадянському та європейському театрі тренд 
циркізованого видовища. Це означало максимальне 
уподібнення сцени манежу, використання цирко-
вого устаткування, клоунське вбрання персонажів, 
ігрові мізансцени і різноманітні трюки та акро-
батичні номери, виконані акторами. Цей багато-
шаровий ідейно-естетичний зміст вистави, який 
співвідносився з елементами як традиційної, так 
і новітньої національної культури, також унаоч-
нював музичний супровід дії. Й. Гірняк, один з 
виконавців ролі Кукси, згадував:

З лівого боку арени примістилася група цирко-
вих прислужників, які одночасно творили обов’яз-
кову циркову оркестру. Вони грали на гребнях, 
окаринах, примітивних дудочках і різних дитячих 
калаталах. Збережено музику й пісні Кропивниць-
кого, тільки оркестрування було змодифіковане 
відповідно до згаданих інструментів. Усі пісні, 
дуети, сольові партії виконувалися під супровід 
цієї оркестри (Гірняк, 1982, с. 211). 

Здійснювати власний задум «За двома зай-
цями» за М. Старицьким В. Василько почав у 
традиційний для березільського кону спосіб – зі 
створення (за участі колеги-лаборанта Хаїма Шма-
їна) каркасу сценарію, провідною темою якого був 
неп – «злободенне на той час соціально-політичне 
явище, яке мало свою специфічну атмосферу, свої 
драматичні ситуації, своїх дійових осіб» (Василь-
ко, 1984, с. 242). Трохи згодом В. Ярошенко допов-
нив його репліками та діалогами, проте фабульного 
розвитку сценарій не передбачав, натомість окремі 
сцени, подібні до мюзик-хольних номерів, тут ув’я-
зувалися між собою лише повсюдною присутністю 
головного героя – Свирида Голохвостого (Й. Гір-
няк). Однак, судячи зі спогадів виконавця чільної 
ролі, В. Василькові таки вдалося, як-то кажуть, 
звести до спільного знаменника «півтора десят-
ка стилізаційних можливостей» (Л. Курбас, 2001, 
с. 416) за допомогою «одного музичного ключа і 
стилю»:

осучаснений текст комедії, режисерський мон-
таж усіх епізодів, рисунок мізансцен, ритм усієї 
п’єси та її динаміка, освоєні й пережиті усіма вико-
навцями головних та епізодичних ролей – творили 
одну багатозначну гармонію. Це було досягнено 
монолітним ансамблем єдиної думки і школи <…> 
У виконанні все – від головного до найменшого 
епізоду – було яскраве і гармонійне (Гірняк, 1982, 
с. 216).

«Шпана» В. Ярошенка (1926) – інша вистава 
мюзик-хольного типу, в основу якої, проте, покла-
дено текст сучасного автора. Її ідейно-художнє 
значення у репертуарі «Березоля» встановив ав-
торитетний П. Рулін: «Після цього історичного 
ставлення («Напередодні» – М. Г.) перейшов театр 
до комедії, чи то ревю, огляду. Пішов він цим на-
зустріч прагненням широкої публіки до видовища 
легкого та веселого, такого, що не зворушить дум-
ки гаслами, що дає відпочити в сміхові» (Рулін, 
1926, с. 73). Однак, відповідаючи на запит гляда-
цьких верств, режисер-дебютант Януарій Бортник 
водночас не забував дотримуватися принципового 
березільського курсу на обов’язкову експеримен-
тальність кожної вистави. У випадку «Шпани» 
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це було симбіотичне застосування європейських 
і вітчизняних технологій: персонажі-маски, слуги 
просценіуму (дзанні) та техніка імпровізації від 
commedia dell’arte поєднувалися з вертепними ін-
термедіями. Звісно, така комбінаторна стилістика 
вимагала від режисера вправності та досвідчено-
сті, яких Я. Бортнику все ж таки бракувало. Відтак 
йому не вдалося узгодити між собою власне дра-
матичні та інтермедійні епізоди, що й засвідчив 
Ю. Смолич: «Видно, постановник дуже відчув усю 
нікчемність п’єси, коли, дбаючи за змістовність, на-
грузив її ще й кількома додатковими показами. Хоч 
і не позбавлені ці покази дотепності, та проте не 
всі вони пішли на плюс виставі <…> Вони тільки 
обтяжили спектакль, розтягли дію та загальмували 
її прискорений темп» (Гудран, 1926, с. 8). Самі ж 
інтермедії, які здебільшого мали дивертисментний 
характер і в яких режисер використовував музич-
ні та танцювальні елементи, викликали порівня-
но прихильніше ставлення рецензентів. Зосібно  
Х. Токар зауважив:

Театр показав нам героїв п’єси та їм подіб-
них персон у різних станах. Ми їх спостерігали 
на дещо розтягнутому, проте вдалому та модному 
зараз диспуті “Родина і шлюб”. Ми їх бачили на 
спіритичному сеансі (влучно й міцно зробленому), 
наперченому злобою дня – українізацією <…> Не 
пощастило тільки прекрасному за задумом рево-
люційно-фокстротному епізоду <…> І лише напри-
кінці епізоду промайнув вдалий момент – “Фокс-
трот лежачи” (Токар, 1926, с. 6). 

Після виходу на кін «Шпани» В. Ярошенка– 
Я. Бортника П. Рулін, не віддаючи переваги жодній 
з трьох зазначених вище вистав та акцентуючи 
недоліки кожної з них, констатував, однак, що нові 
«спроби музичного оформлення, що в деяких ви-
ставах практиковано (шумова оркестра, робота Л. 
Ентеліса), яскраві й промовисті строї (В. Шкляєв), 
низка розважливих сценічних трюків – усе це ро-
било з цих вистав видовища, що приваблювали 
широкі верстви глядача, промовляючи до нього як 
сатиричним змістом, так і загальним мажорним 
своїм тоном» (Рулін, 1932, с. 107). Ця заява провід-
ного українського театрознавця посутньо підтри-
мувала ідею Л. Курбаса щодо необхідності фун-
дувати в Україні мережу державних музично-теа-
тральних закладів. Йшлося зокрема про оновлену 
українську оперету, яка «повинна вирости з того 
типу театру, що зараз найбільш потрібний – це 
театр сатири» (Курбас, 1988, с. 302-303), – вона 
мала водночас задовольнити певний попит тогочас-
ної публіки на вистави легких жанрів і розширити 
територію існування новітньої вітчизняної сцени. 

Пошуки березільської режисури у цьому керунку 
сприймалися багатьма критиками і практиками 
як створення передумов і підготовка кадрів для 
українського музично-драматичного театру малих 
форм. Ю. Смолич писав:

Ось уже понад два роки, як у мистецьких колах 
точаться мляво балачки про український театр са-
тири, про естраду українську та музкомедію. Нам 
здається, “Шпана” остаточно довела, що сили до 
організації такого театру дозріли. Бо в “Шпані” 
маємо ми паростки й оперети української, і теа-
тру сатири (це насамперед), і естради. Більше – 
українського цирку. Хіба не культивував кловна М. 
Крушельницький? Того українського кловна, що 
кажуть не було й нема на Україні. Хіба нема чого 
повчитися цирковим естрадникам в ексцентрика 
Б. Балабана <…> Справа утворення української 
естради має знову повстати. І передовсім за неї 
мусить подумати “Березіль” (Гудран, 1926, с. 8-9). 

Співпраця «Березоля» з композитором, му-
зикознавцем, викладачем Муздраміну ім. М. Ли-
сенка та Київської консерваторії, співзасновни-
ком Музичного товариства ім. М. Леонтовича, 
головою Вищої музичної ради Наркомосу УРСР 
Пилипом Козицьким (1893–1960) розпочалася з 
переїздом театру до Харкова. Композиторський 
дебют митця стався у виставі «Седі» Д. Колтона 
за С. Моемом, яку 1926 р. поставив у «Березо-
лі» учень Вс. Мейєрхольда Валерій Інкіжинов. На 
твердження сучасних музикознавиць, для «доне-
сення ідеї сценічного твору Козицький вдався до 
застосування лейтмотивної системи, що сприяла 
композиційній цілісності спектаклю. Основні ху-
дожні образи, рельєфно виписані у Моема, знайш-
ли музичне вирішення композитором. Це лейтобра-
зи Седі, Девідсона, туземців і дощу» (Леоненко, 
Фількевич, 2006, с. 335).

Далі був «Сава Чалий» І. Карпенка-Карого у 
постановці Ф. Лопатинського (1927), який мав усі 
ознаки транзитивного спектаклю: він засвідчив 
перехід березільської режисури до інших стильо-
вих координат, визначених очільником театру як 
експресивний реалізм, заодне сконкретизувавши 
принципи її пом’якшеного підходу до старої п’є-
си. Так, донедавна один із найщиріших апологетів 
лівого театру в Україні нині звертав увагу насам-
перед на історичну достовірність подієвого ряду 
та протистояння соціальних і національних сил, 
вдало змальоване й загострене І. Карпенком-Ка-
рим, відтак – на акторський потенціал класичного 
твору. «Кожний персонаж п’єси – жива, повнокров-
на, з м’ясом та кістками, рубенсівська, коли можна 
так сказати, фігура. Кожна роль – надзвичайний 
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матеріал для зростання акторської гри, – заявляв  
Ф. Лопатинський в інтерв’ю кореспондентові «Но-
вого мистецтва» перед початком роботи над ви-
ставою (Лопатинський, 1927, с. 15-16). Водночас 
жанр історичної трагедії, вимагав від режисера не 
лише турботи про ансамбль провідних персонажів 
– виразників основної теми спектаклю, а й розгор-
тання, поглиблення та увиразнення усього ідейного 
комплексу багатофігурного епічного сценічного 
полотна за допомогою цілого комплексу технік і 
прийомів. За традицією, що її заклав Л. Курбас у 
минулих сценічних витворах цього типу, вагому 
роль у формуванні відповідного образу вистави 
мала відігравати музика. П. Козицький написав 
інтонаційно різнобарвну, сповнену фольклорними 
мотивами та танцювальними ритмами (полонез, 
мазурка) музику. Режисер вибагливо використав 
лейтмотиви, особливо у кульмінаційних сценах. 
«Під час кульмінаційного драматичного діалогу 
Сави і Зосі емоційним контрастом до тривожного 
настрою сцени звучала мелодійна українська тема 
в музиці Пилипа Козицького», – свідчив Р. Черка-
шин (Черкашин, Фоміна, 2008, с. 46). Пантомімічні 
епізоди, як-от сцену визискування селян шляхтою, 
перевдягання Горицвіта та Кульбаби у польських 
вартових, Ф. Лопатинський повністю поклав на 
музику. Композитор «Сави Чалого» прямо наз-
вав курбасівські «Гайдамаки» за Т. Шевченком 
інспіратором їхньої з Ф. Лопатинським роботи над 
історичною трагедією І. Карпенка-Карого. Осо-
бливо це давалося взнаки в останній дії, повні-
стю побудованій за законами контрасту. «Музична 
фактура цього акту була така: починалася вона 
старовинною колисковою піснею, що кілька разів 
розпочиналася і тим самим творила настрій сімей-
ного затишку». Далі наростали «відчуття триво-
ги і небезпеки, що зростали для Чалого і родили 
у глядача почуття неминучої трагедії, нещастя. 
Драматизм цієї контрастовості досягає найвищої 
кульмінації в сцені покарання Сави на смерть його 
товаришами по повстанню, під час якої оркестра 
виконувала на “pianissimo” гопакову музику. Тут 
вжито знайомого по “Гайдамаках” засобом проти-
ставлення драматичній кульмінації танкового мо-
тиву і досягнуто тих само наслідків» (Козицький, 
1932). Музичний критик Я. Полфьоров поцінує 
цей музичний епізод як такий, що «становить одне 
з найкращих досягнень музики до Сави і посідає 
в цілому в творчому активі Козицького не останнє 
місце»: «У цьому уривкові подано не тільки напру-
жений емоційний стан героя, тут одночасно подано 
й викриття конструктивних таємниць тлумачення 
усього образу в цілому: якась спазматична, напру-

жена гримаса, якісь непевні танкоподібні стрибки, 
якийсь своєрідний рух у статиці, начебто неспро-
можність перейти якусь мету – все це підносить на 
велику височінь цей короткий музичний епізод» 
(Полфьоров, 1929, с. 28]. 

«На сьогодні театр виховав свого компози-
тора Ю. Мейтуса, який пройшов з “Березолем” 
останні роки свого путі. Давши музику до постав 
періоду 1927 –1933 р., він зумів відчути творчу 
методу театру <…> Органічність побудови му-
зично-театрального образу, далекість від еклек-
тизму, насиченість фарбами, виразність, промови-
стість, високий рівень майстерності, ось основні 
ролі музики Мейтуса», – виснував П. Козицький 
щодо співпраці композитора з березільською режи-
сурою та щодо індивідуального творчого почерку 
молодого українського композитора (Козицький, 
1932). Поміж тринадцяти вистав, до яких Юлій 
Мейтус (1903–1997) написав музичний супровід, 
особливе місце посіла курбасівська «Диктатура» 
за І. Микитенком (1930). Унікальну жанрову спе-
цифіку цього спектаклю точно відзначив той само  
П. Козицький: «”Диктатура” в Березолі є поодино-
ке явище в українському театральному процесі. Це 
не є драматична вистава традиційного типу, це не є 
опера. “Диктатура” є тип театральної синтетичної 
вистави, в якій в органічному поєднанні подані всі 
компоненти театрального видовища, починаючи 
зі слова, фарби, убрання і кінчаючи рухом, кіном і 
музикою» (Козицький, 1931, с. 68). 

Березілець Р. Черкашин стверджував, що музи-
ка і спів відіграли виняткову роль у перетворенні 
соціально-побутової драми, написаної І. Мики-
тенком, на «монументальне музично-драматичне 
дійство» і піднесенні його «до трагедійного зву-
чання» (Черкашин, Фоміна, 2008, с. 67). Почина-
ючи роботу над виставою, Л. Курбас давав акто-
рам установки, що уможливлюють сьогоднішнє 
розуміння жанрово-естетичного керунку, в якому 
рухалося формування і втілення її концепції: «Ви-
става має бути повчальною і за характером свого 
матеріалу примушує звернутися до такої форми, 
як опера <…> Це буде музичне видовище, в якому 
драматична мова інтонується таким чином, що 
вона іноді може переходити в буквальні музич-
ні інтервали. Використовуємо музику, де можна, 
дамо хор. Сприйняття буде більш оперове, ніж 
драматичне» (Верхацький, 2004, с. 116). Згідно з 
детальним планом режисера і за його активною 
участю Ю. Мейтус написав до «Диктатури» ве-
личезну партитуру, де перша картина (на заводі) 
вирішувалася як сонатне алегро з експозицією, 
розробкою й репризою, сцена весілля у Чирви-Ко-
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зиря – у формі рондо, а сцени з четвертого акту із 
замахом на вбивство Дударя – у формі теми і два-
надцяти варіацій» (Мейтус, 1972, с. 14). За ходом 
дії «репліки персонажів самі по собі колоритні й 
навіть подеколи афористичні, в особливо напру-
жених і значних за змістом епізодах вистави пере-
ходили з розмовної мови у вокальний речитатив, 
а в розгорнених монологах – у досить складні арії 
у супроводі симфонічного оркестру <…> Філо-
софська забарвленість вистави найвиразніше ви-
являлася у монологах – аріях-роздумах на самоті 
головних персонажів. Із драматичними епізодами 
контрастно чергувалися комедійні, навіть буфонні 
сцени, гротескні вокальні речитативи, чародійні 
дуети. Мелодії й ритми підказував композитору, 
наспівуючи або награючи на роялі, сам режисер» 
(Черкашин, Фоміна, 2008, с. 67).

Вистава вражала сучасників різноманітністю 
музичних форм і тією вигадливістю, з якою ре-
жисер поєднував їх із іншими засобами сценічної 
виразності, тим самим кількісно збільшуючи їхній 
функціонал від «суто натуралістичного уподібнен-
ня (шум бігу поїзду) через перетворений натура-
лізм (спів півня, пісні п’янки, чихання), звукову 
апострацію (музика “заводу”), через музику-сло-
воспів аж до музики, що відіграє ролю самостій-
ного сценічного чинника» (Козицький, 1931, с. 69). 
П. Козицький налічив шість варіантів поєднання 
музики з драматичною дією, варіативно застосова-
ні Л. Курбасом у «Диктатурі»: по-перше, продов-
ження в музичних образах дій актора – виконав-
ця певної ролі, по-друге, поглиблення змісту дії, 
по-третє, музичне перетворення натуралістичного 
звукоуподібнення; по-четверте, виявлення через 
спів внутрішньо-психологічного стану персонажа, 
по-п’яте, підтримання й ствердження стилістики 
окремого епізоду відповідним характером музики; 
по-шосте, вдале розв’язання проблеми ілюстра-
тивної музики. (Там само.) Вистава загалом над-
звичайно збагатила засоби використання музики 
у сценічному видовищі, розкривши новаторський 
характер режисури Л. Курбаса та сформованої ним 
березільської постановочної школи.

Той факт, що на зламі 1920–1930-х рр. у «Бе-
резолі» формувався новітній підхід до створення 
театральної музики, розроблялися прийоми, при-
датні для використання у новій українській опері, 
та готувався «ґрунт для створення українських 
театрів легкого жанру, як-от: оперети, театру са-
тири, української естради і українського цирку» 
(Курбас, 1988, с. 302), засвідчували тогочасні сце-
нічні витвори майстра та його учнів. Йдеться на-

самперед про спектаклі у новому для вітчизняного 
театру жанрі ревю «Алло, на хвилі 477!» (текст 
колективний, режисери В. Скляренко, Б. Балабан,  
Л. Дубовик, К. Діхтяренко, композитори Ю. Мей-
тус, Б. Крижанівський, прем’єра – 9 січня 1929 р.) 
і «Чотири Чемберлени» (текст колективний, режи-
сер Б. Балабан, композитор Ю. Мейтус, прем’єра –  
14 квітня 1931 р.), а також – про вистави-кон-
церти «Народження Велетня» (текст Л. Курбаса,  
М. Ірчана, Ю. Яновського та ін., режисери  
Л. Курбас, Л. Дубовик, К. Діхтяренко, композитор 
Ю. Мейтус, прем’єра – 1 жовтня 1931 р.), «МРТО» 
(текст колективний, режисери К. Діхтяренко, 
В. Скляренко, композитор Ю. Мейтус, прем’єра –  
15 лютого 1931 р.). Однак варіативне та майстерне 
застосування березільськими режисерами різно-
рідного музичного матеріалу характеризувало й 
сценічні роботи театру у суто драматичних жан-
рах, базовані як на класичних, так і на сучасних 
українських п’єсах, як-от «Заповіт пана Ралка»  
В. Цимбала (режисери К. Діхтяренко, В. Склярен-
ко, композитори Ю. Мейтус, Б. Крижанівський, 
прем’єра – 11 березня 1930 р.), «Кадри» І. Мики-
тенка (режисер Л. Дубовик, композитор П. Козиць-
кий, прем’єра – 28 травня 1931 р.), «Хазяїн» І. Кар-
пенка-Карого (режисер В. Скляренко, композитор 
Ю. Мейтус, прем’єра – 24 грудня 1932 р.). 

Висновки. Набутий широкий досвід музич-
но-драматичної режисури вихованці Театру Л. Кур-
баса надалі використовуватимуть у Харківському 
українському драматичному театрі ім. Т. Шевченка 
(наступникові «Березоля») й на інших сценах Укра-
їни: Я. Бортник – у театрі «Веселий пролетар»,  
Б. Балабан – у Харківській музкомедії, В. Василько 
– на чолі одеської Держдрами і харківського Черво-
нозаводського театру, Б. Тягно – у Драматичному 
театрі ім. М. Заньковецької, Ф. Лопатинський та 
В. Скляренко – у Харківській опері. Тож маємо 
підстави стверджувати, що постала зусиллями  
Л. Курбаса перша режисерська школа спричинила-
ся до розвою не лише драматичного, а й музичного 
українського театру. 
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The latest musicology of the Les’ Kurbas’ Theater of the 1910s–1930s

Abstract. The article attempts to comprehensively investigate the role of musical art in the formation of 
the Les Kurbas Theater phenomenon and in the formation of the first directing school of the modern Ukrainian 
stage. On the basis of analysis of historical sources and stage works of the master and his scholars, their common 
modern and avant-garde artistic orientation with a number of Ukrainian composers involved in cooperation on 
the performances of «Molodyi Theater» and «Berezil» has been proven.

Keywords: musicology, phenomenon, Les Kurbas Theater, image of the performance, symphonism, 
polystylism, modern theatrical forms. 

Новітня музикологія Театру Леся Курбаса 1910–1930-х років



30 СЦЕНІЧНЕ МИСТЕЦТВО

УДК 792(477):355.48(470:477)»2022/2023»](045)
ORCID:https://orcid.org/0000-0001-8107-675X
DOI: 10.34026/1997-4264.32.2023.281318

Струтинський Богдан Дмитрович,
старший викладач першої кафедри акторської 

майстерності та режисури драми. Київський 
національний університет театру, кіно і 

телебачення ім. І.К. Карпенка-Карого, Київ
 

Bohdan Strutynskyi,
Senior lecturer of the first Department of 
Acting and Drama Directing of the Kyiv 

National І.K. Karpenko-Karyi University of 
Theatre, Cinema and Television. Kyiv, Ukraine

УКРАЇНСЬКИЙ ТЕАТР ПІД ЧАС РОСІЙСЬКО-УКРАЇНСЬКОЇ ВІЙНИ: 
ЗМІНИ, ПРОБЛЕМИ, ТЕНДЕНЦІЇ

Анотація. Статтю присвячено дослідженню сучасного стану театру в Україні, аналізу проблем, 
з якими зіштовхнувся український театр після 24 лютого 2022 р., фіксації змін, що відбуваються під 
впливом зовнішніх та внутрішніх викликів. На основі аналізу діяльності театральних колективів за 
перші 9 місяців російсько-української війни виокремлено спільні тенденції розвитку та проблеми, які 
театру доведеться подолати. 

Ключові слова: український театр, російсько-українська війна, деколонізація, сучасна драматургія, 
репертуарна політика.

Постановка проблеми та актуальність 
дослідження. Початок повномасштабного втор-
гнення російських військ докорінно змінив життя 
українського театру. До зовнішніх викликів періоду 
пандемії 2020–2021 рр. додалися більш глобальні 
проблеми: загроза життю, неможливість провадити 
творчу діяльність, відтік кадрів, брак фінансування. 
Разом з тим, загострилися і внутрішні виклики: 
невідповідність репертуару, вплив колоніальних 
наративів, супротив розвитку та змінам тощо. З ін-
шого боку, війна стала каталізатором, який запустив 
і прискорив якісні зміни в українському театрі: пе-
рехід на українську мову, відмова від російської 
культури, усвідомлення необхідності зміни репер-
туарної політики та збільшення уваги до сучас-
ної української драматургії. Дедалі частіше постає 
питання про роль театру у російсько-український 
війні та розгляд театру і культури в цілому як зброї. 

Український театр став більш цікавим для сві-
ту і, насамперед, для європейських країн – значно 
зросла кількість гастролей, участі у фестивалях, 
копродукцій та постановок українських режисерів 
на європейських сценах. З іншого боку, більша 
частина театрів не може запропонувати інозем-

ним глядачам якісний театральний продукт, тому 
поки що залишилася поза процесами театральної 
інтеграції. Одним з основних завдань сьогодні є 
відокремлення у свідомості іноземців українського 
театру від російського.

Події, які переживає суспільство, можуть 
стати переломними в історії українського театру, 
тому важливо фіксувати та аналізувати ті зміни, 
які відбуваються у театральному середовищі, не 
лише для подальших історичних досліджень, а й, 
передусім, для усвідомлення глобальних процесів, 
що відбуваються, для вчасного реагування та, за 
можливості, корегування курсу розвитку практи-
ками театру.

Мета дослідження – проаналізувавши ді-
яльність українських театрів у лютому-листопаді 
2022 р., виявити основні проблеми та зафіксувати 
тенденції розвитку. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Ґрунтовні дослідження та аналіз усіх подій і змін, 
що відбуваються в українському театрі, чекають 
нас ще попереду, поки що можемо тільки фіксувати 
певні етапи, які переживає театр залежно від появи 
нових викликів та/або можливостей. Наразі дослід-
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ники театру віддають перевагу публікаціям у нау-
ково-популярних і суспільно-політичних виданнях 
в Україні та за кордоном. І, залежно від адресата, 
характер викладу матеріалу зазнає змін. Одним 
з перших зробив спробу узагальнення зібраних 
фактів і матеріалів О. Вергеліс, який виокреслив 
основні події та напрями роботу театрів в Україні 
на липень 2022 р.: втрати театральних приміщень, 
показ і постановки вистав в укриттях, дерусифі-
кацію театрів, активність українських драматургів 
в Україні та за кордоном, волонтерство й служ-
ба працівників театрів у ЗСУ. Зупинився автор і 
на темі недофінансування театрів, припустивши 
можливість припинення діяльності декількох ко-
лективів (Вергеліс, 2022). Детально описує діяль-
ність театрів у перші два місяці війни В. Котенок, 
аналізуючи заяви театрів на сторінках у соціаль-
них мережах (Котенок, 2022). На волонтерській 
діяльності, а саме роботі театрів як гуманітарних 
центрів і прихистків, поєднанні волонтерської та 
творчої діяльності у перші місяці війни зосереджу-
ється С. Котович у великому оглядовому матеріалі 
для «Ukraїner» (Котович, 2022). Г. Веселовська 
теж присвячує статтю аналізу етапів, які проходив 
театр в Україні з кінця лютого до листопада 2022 
р.: припинення творчої діяльності та робота у яко-
сті гуманітарних центрів; поступове відновлення 
показу вистав і навіть здійснення нових поста-
новок. Значну увагу авторка приділяє «голосам 
театру», тобто діяльності драматургів: написання 
текстів-рефлексій, організації перформативних чи-
тань в Україні й за кордоном; також зупиняється на 
постановках вистав за п’єсами, написаними після 
24 лютого, та створенні театрами власних доку-
ментальних вистав (Веселовська, 2022). Тексти, 
орієнтовані на європейську аудиторію, теж висвіт-
люють діяльність театрів як гуманітарних центрів 
та спроби провадити творчу діяльність у перші 
місяці війни (Harbuziuk, 2022), але основними тут 
є теми інакшості української і російської культури, 
важливості відмови від російських наративів в 
Україні й акцент на необхідності відмови від співп-
раці з російськими культурними діячами у світі 
(Czużynowa, Kacwin-Duman, 2022). Власне, темі 
кенселенгу російської культури було присвячено 
багато статей різними мовами авторства україн-
ських культурних діячів, дослідників, очільників 
культурних інституцій. Однією з перших була пу-
блікація В. Шейка, в якій він називає відмову від 
російської культури інструментом самозбереження 
(Шейко, 2022). О. Клековкін саме слово «велика» 
щодо російської культури називає засобом маніпу-
ляції та колонізації (Клековкін, 2022).

Виклад основного матеріалу. Війна, яку ро-
сійська федерація розпочала в 2014 р. з окупації 
Криму та частини Луганської і Донецької областей, 
не могла не вплинути на всі сфери діяльності в 
українському суспільстві. В тому числі й на театр, 
який починає реагувати збільшенням постановок 
українською мовою, частковим висвітленням теми 
війни у виставах. Однією з реакцій було і створен-
ня драматургинею Наталією Ворожбит та режи-
сером Ґеоргом Жено «Театру переселенця», який 
працював з темою війни та однією з функцій якого 
була терапія. Виконавцями у театрі були переважно 
непрофесійні актори, до роботи залучалися психо-
логи з метою «допомогти учасникам так, щоб це 
допомогло в процесі одужання, а не призвело до 
нового витка травми» (Сопова, 2018). Ще однією 
метою театру була творча медіація та культурна 
реінтеграція, тому багато документальних проєктів 
робилися у прифронтових містах. «Театр пересе-
ленця», зіштовхнувшись з браком фінансування, не 
проіснував довго, проте його досвід став у пригоді 
багатьом колективам після 24 лютого.

З початком повномасштабного вторгнення 
український театр зазнав втрат. З оголошенням 
воєнного стану всі театри зупинили показ вистав, 
багато з них перевели свою діяльність у режим 
гуманітарного штабу. 

Найбільші гуманітарні центри працювали у 
Дніпрі (Дніпровський театр драми і комедії), Рів-
ному (Рівненський музично-драматичний театр), 
Луцьку (театр «ГаРмИдЕр»), Івано-Франківську 
(Івано-Франківський драматичний театр). Май-
же всі театри Львова працювали як прихисток, 
надаючи тимчасове житло внутрішньо переміще-
ним особам. Багато театрів на листопад 2022 р. 
не припинили діяльність гуманітарних штабів, 
хоча паралельно переважна більшість колективів 
повернулася до творчої діяльності.

До театральних втрат слід віднести повністю 
знищене приміщення Донецького академічного 
обласного драматичного театру у м. Маріуполі, 
Луганського обласного академічного українського 
музично-драматичного театру у м. Сєвєродоне-
цьку, куди театр було евакуйовано з окупованого 
Луганська у 2014 р.. Також ракетними обстрілами 
були пошкоджені три театральні приміщення у 
Харкові (Харківський державний академічний те-
атр ляльок ім. В. А. Афанасьєва, Харківський на-
ціональний академічний театр опери та балету ім. 
М. В. Лисенка і Харківський академічний драма-
тичний театр ім. Пушкіна), театральне приміщення 
в Києві (Мала опера), приміщення Миколаївського 
академічного художнього драматичного театру. 

Український театр під час російсько-української війни: зміни, проблеми, тенденції
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Остаточний перелік втрат і пошкоджень можна 
буде сформувати тільки після припинення бойо-
вих дій. Г. Веселовська у своєму огляді називає ці 
втрати поправними, а до непоправних відносить 
загибель творчих працівників, які втратили життя 
чи у лавах ЗСУ, чи в результаті ракетних обстрілів. 
(Веселовська, 2022).

Серед нових викликів, які постали перед укра-
їнським театром, є і брак фінансування, оскільки 
фінансова підтримка державних та муніципальних 
театрів була зменшена, зупинені всі державні гран-
тові програми, а наповнення бюджету театрів через 
основну діяльність, тобто показ вистав, у перші мі-
сяці війни було неможливим. Про це у своїй статті 
згадав О. Вергеліс (Вергеліс, 2022). Недержавний 
театральний сектор України опинився у ще більш 
складних умовах, оскільки були скорочені майже 
всі грантові програми, на які могли розраховувати 
ці колективи. Зокрема, Український культурний 
фонд зупинив усі оголошені на 2022 р. програми, 
натомість ним у відповідь на складні умови, в яких 
опинилися митці, було відкрито додаткову стипен-
діальну програму «Стипендія на відновлення куль-
турно-мистецької діяльності». Частина програм 
європейських інституцій була переорієнтована на 
підтримку українських митців та українських куль-
турних інституцій (стипендії, допомога, гранти). 
Також з’явилися й українські фонди, як-то «Фонд 
екстреної допомоги митцям перформативного мис-
тецтва в Україні» чи програма «Митці у війні» від 
Jam Factory Art Center.

Частина театрів опинилася в окупації. Це вже 
названі Донецький академічний обласний драма-
тичний театр (м. Маріуполь), Луганський обласний 
академічний український музично-драматичний 
театр, який працював у м. Сєвєродонецьку, та, до 
11 листопада 2022 р., Херсонський обласний ака-
демічний музично-драматичний театр ім. Миколи 
Куліша і Херсонський академічний обласний театр 
ляльок. Керівників обох театрів, які у лютому-бе-
резні брали участь в антиросійських мітингах, за-
арештовували та допитували російські силовики. 
Росіянам не вдалося відновити повноцінну роботу 
театрів у Херсоні, попри те, що були призначені 
керівники з числа колаборантів. А в Маріуполі ча-
стина акторів, які лишилися в окупації, відновили 
роботу, співпрацюючи з окупантами. Слід відзна-
чити роль, яку закладам культури надає російська 
окупаційна влада. Для них це – один із засобів про-
паганди та впливу на місцеве населення. Заклади 
культури АР Крим, окупованої частини Донецької 
та Луганської областей стали носіями й агентами 
російської пропаганди, агітуючи за «руський мір». 

Така сама роль відводилась і театрам на терито-
ріях, окупованих у 2022 р. Насаджування росій-
ських наративів проводиться через усі можливі 
джерела, в тому числі використовуються гастролі 
російських виконавців і театрів, як, скажімо, га-
стролі Театру Націй у червні 2022 р. з показом 
вистави для дітей м. Мангуша. Цікавим є порів-
няння з роллю, яку українським театрам відводила 
німецька окупаційна влада. В. Гінда зауважує, що 
«сценічне мистецтво, кінематограф та працюючі 
музеї в окупованих регіонах за задумом нацистів 
мали забезпечувати в тилу військових дій дозвілля 
німецьких вояків та задовільняти їхні естетичні 
потреби» (Гінда, 2010). 

Усі театри, які опинилися в окупації, згодом 
змогли розпочати роботу на неокупованій терито-
рії. Частину трупи Донецького академічного облас-
ного драматичного театру (м. Маріуполь) прийня-
ли в Ужгороді, де під керівництвом Л. Колосович 
театр здійснив кілька постановок і став учасником 
європейського фестивалю. Луганський обласний 
академічний український музично-драматичний 
театр у серпні 2022 р. відновив роботу в м. Суми 
на базі Сумського національного академічного те-
атру драми та музичної комедії ім. М. С. Щепкіна. 
Херсонський академічний обласний театр ляльок 
поновив роботу в м. Дрогобич.

Силами колективу Херсонського обласного 
академічного музично-драматичного театру ім. 
Миколи Куліша, в тому числі й тих, хто залишився 
в окупації, у червні 2022 р. було реалізовано фес-
тиваль «Мельпомена Таврії». Вперше за роки існу-
вання Міжнародний театральний фестиваль змінив 
формат – театри-учасники не привозили вистави 
до Херсона, а показували їх на своїх майданчиках. 
Вистави окремих театрів були показані на офіцій-
ному YouTube-каналі фестивалю. Фестиваль, який 
проходив під гаслом «Мельпомена Таврії – голос 
Херсонщини», був спрямований на консолідацію 
творчої спільноти і привернення уваги українців 
та іноземців до окупованого Херсона.

У квітні 2022 р. театри почали відновлювати 
свою діяльність. Спочатку в західних областях 
України, де було відносно безпечно, відновили 
творчу діяльність театри Львова, Івано-Франків-
ська, Закарпаття, Хмельницького, Рівного. Почи-
нали театри роботу з показу благодійних вистав, 
далі поновили продаж квитків. У Києві спочатку за 
дозволом Міністерства культури та інформаційної 
політики України поновили роботу підпорядковані 
йому національні театри, а з травня – більшість 
муніципальних театрів. У Львові розпочав робо-
ту новостворений театр «Варта», до складу якого 
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увійшли митці Харкова, Києва та інших міст, зму-
шені евакуюватися до Львова.

Важливу роль відіграє благодійна діяльність – 
безкоштовний показ вистав для переміщених осіб, 
особливо для дітей, та покази вистав, метою яких 
є збір коштів для Збройних Сил України або на 
підтримку колег. Так, Київський національний ака-
демічний театр оперети провів благодійний показ 
концертної програми та лотерею для збору коштів 
на лікування поранених бійців, а Хмельницький 
обласний академічний музично-драматичний театр 
ім. Михайла Старицького – для допомоги постраж-
далому від обстрілів Миколаївському академічно-
му художньому драматичному театру. Часто, не 
маючи змоги показувати вистави на стаціонарних 
майданчиках, театральні колективи розпочина-
ли творчу діяльність з показу виїзних вистав та 
концертних програм. Це стосується театрів Мико-
лаєва, Одеси, Запоріжжя. Харківські театри (Хар-
ківський державний академічний театр ляльок ім. 
В. А. Афанасьєва, Харківський академічний театр 
музичної комедії, Харківський національний ака-
демічний театр опери та балету ім. М. В. Лисенка) 
робили покази на станціях метро. Згодом відно-
вили діяльність і більшість театрів, які в березні 
знаходилися в зоні бойових дій, це театри Черні-
гівської та Сумської областей. 

Крім скорочення фінансування, до основних 
викликів цього часу слід додати постійну небезпе-
ку ракетних обстрілів і неукомплектованість колек-
тивів. Щодо останнього це стосується як творчих, 
так і технічних та адміністративних працівників: 
багато чоловіків і частина жінок, які працювали в 
театрах, пішли до лав ЗСУ, ще більше людей ви-
їхали за кордон у перші місяці війни. Частина з 
них згодом повернулася, але на листопад 2022 р. 
більшість театрів мала складнощі з поновленням 
репертуару через відсутність акторів. З листопада 
до цих викликів додалися планові та аварійні від-
ключення світла через пошкодження енергетичної 
системи. 

Вартий уваги і аналіз репертуарної політики. 
Багато театрів свідомо відмовилися від вистав, що 
йшли російською мовою чи за творами російських 
авторів. У перші дні війни всі театри, в назві яких 
було слово «російський» відмовилися від неї. Хоча 
на листопад 2022 р. Харківською обласною радою 
зміна назви Харківського академічного російського 
драматичного театру ім. Пушкіна все ще офіцій-
но не затверджена. Свідома відмова від російської 
культури є для українського театру важливим кро-
ком деколонізації, усвідомлення власної культурної 
ідентичності. Навіть більше, перегляду потребує і 

українська класика, особливо та, що тиражує об-
раз «малороса» чи пропагує ідею «братніх наро-
дів». Тож для нових постановок українські театри 
у період квітня-листопада 2022 р. беруть класичні 
твори або сучасну драматургію. Частка сучасної 
української драматургії у постановках театрів за 
цей період значно збільшилася. Більше з тим, усві-
домлюючи, що театр став у тому числі й місцем 
терапії і що проживання та проговорення пережи-
того досвіду допомагає опрацьовувати травми вій-
ни, режисери дедалі частіше звертаються до п’єс, 
створених після 24 лютого 2022 р., або ж працюють 
з документальним матеріалом. Однією з проблем 
тут є брак досвіду багатьох колективів у роботі 
над документальними виставами, тож, як зазначає  
Г. Веселовська, «озвучені акторськими голосами 
різні історії про різних людей і з різних міст Укра-
їни почасти дуже схожі. Інколи їх і компонують, 
повторюючи досвід колег, не надто переймаючись 
тим, що прямолінійна афектація може спрацювати в 
протилежному напрямку, а щільне декорування віде-
орядом виглядає недоречним» (Веселовська, 2022).

Ще однією ознакою часу є збільшення пред-
ставленості українського театру за кордоном та 
зацікавленість європейських колег у співпраці з 
українськими митцями. Тут українська культура і 
театр зокрема теж стають зброєю, спрямованою на 
подолання міфу «великої російської культури». Од-
ними з перших почали активну діяльність україн-
ські драматурги. За перші кілька тижнів війни було 
створено тексти, які в перекладі на іноземні мови 
звучать у форматі перформативних читань у всьому 
світі завдяки проєкту Джона Фрідмана «Worldwide 
Ukrainian Play Readings». Декільком українським 
театральним проєктам вдалося взяти участь у те-
атральних фестивалях в Європі, Харківський на-
ціональний академічний театр опери та балету  
ім. М. В. Лисенка мав великі гастролі у Литві, а по-
тім у Словацькій Республіці. Впродовж літніх міся-
ців та у вересні артисти Київського національного 
академічного театру оперети брали участь у благо-
дійних концертах, метою яких був збір коштів для 
ЗСУ, у Швейцарії (Сент Гален), Франції (Паризька 
філармонія) та Австрії (Volksoper am Währinger 
Gurtel) і у концерті, присвяченому оголошенню 
Каунаса культурною столицею Європи. У жовтні 
відбувся вже сольний концерт артистів Київського 
національного академічного театру оперети у Па-
ризькій філармонії, який став можливий завдяки 
налагодженій співпраці з цим закладом. Крім при-
вернення уваги до України, такі заходи важливі як 
презентація української культури за кордоном, це 
– інструмент культурної дипломатії. Цьому сприяє 
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присутність представників міністерств культури, 
послів України в європейських країнах. Збільшен-
ня пізнаваності української культури і присутності 
українських театрів в європейському культурному 
полі працює і на руйнування міфу «великої росій-
ської культури». 

Українські актори і режисери отримали нагоду 
реалізувати творчі проєкти в театрах Європи. Така 
співпраця дає можливість для обміну досвідом, 
професійного зростання та інтеграції української 
культури в європейську. Вперше в історії Авінь-
йонського театрального фестивалю був органі-
зований український павільйон, в рамках якого 
демонструвалися у запису та наживо роботи ко-
мунальних та недержавних театральних, оперних 
і танцювальних колективів, проводилися дискусії 
та презентації.

З одного боку, це може призвести до більшого 
відтоку професійних театральних діячів за кор-
дон, проте, з іншого – для театральних закладів це 
відкриває можливість подальшого налагодження 
співпраці, створення спільних проєктів, розширен-
ня гастрольної діяльності.

Висновки. З початком повномасштабного 
вторгнення перед українським театром постали 
як зовнішні (брак фінансування, загрози обстрілів, 
відключення енергії та відтік професійних кадрів), 
так і внутрішні (перегляд репертуарної політики та 
мови вистав, чітке формування місії та визначення 
шляху розвитку театру) виклики. Театральні колек-
тиви прийняли ці виклики і активно працюють над 
вирішенням проблемних питань. 

Війна стала каталізатором, який запустив якіс-
ні зміни в українському театрі. Однак ці зміни не 
всюди відбуваються з однаковою швидкістю. Це 
стосується опрацювання колоніальних впливів ро-
сійського театру та нав’язування наративів друго-
рядності всього українського, напрацювання влас-
них наративів і визначення своєї ролі у культурній 
боротьбі. Темпи і масштаби цих змін значно збіль-
шилися порівняно з процесами від 2014 року –  
дедалі більше театрів відмовляються від російської 
мови та російських авторів, звертаються до сучас-
ної драматургії та актуальних проблем сьогоден-
ня. Однак це лише початок шляху, і тут важливо 
фіксувати кожен крок, тож діяльність українських 
театрів періоду російсько-української війни потре-
бує подальших спостережень, фіксації та аналізу.
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Український театр під час російсько-української війни: зміни, проблеми, тенденції
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Ukrainian theater during the russian-ukrainian war: changes, problems, trends

Abstract. The article is devoted to the study of the current state of the theater in Ukraine, the analysis of 
the problems faced by the Ukrainian theater after February 24, 2022, the fixation of changes occurring under 
the influence of external and internal challenges. On the basis of analysis of theatre teams activities during 
the first 9 months of the Russian-Ukrainian war, common development trends and problems which have to be 
overcome by the theater are identified in the article.
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І. Мар’яненко, Л. Ліницька.

Постановка проблеми та актуальність 
дослідження. Актуальність проблеми полягає у 
малодослідженому стані театрального процесу 
в Україні на початку ХХ століття. У цих роках у 
європейському театрі, де утвердилась драматургія 
провідних світових драматургів «нової хвилі» –  
Г. Ібсена, М. Метерлінка, П. Верхарна та А. Чехова, –  
активно заявило про себе мистецтво модернового 
символічного спрямування. При відтворенні сце-
нічних характерів у ньому приділялася увага озна-
кам індивідуалізму, інтуїтивізму, символізму та ес-
тетизму. Більше того, частина митців піддавалися 
впливам психоаналізу З. Фрейда та захоплювалися 
ідеями філософії А. Шопенгауера з увиразненням 
концепцій свободи до життєвого вибору, що сприя-
ло появі у творчості елементів позасвідомих основ 
людської душі.

Зародження ознак раннього модернізму в 
українській літературі та мистецтві виявлялись 
у зацікавленні творців темами ірраціональних 
особливостей, де принципи психологізму були 
провідними характеристиками відтворення вну-
трішнього світу дійових осіб, де інтуїція ставала 
домінантною ознакою у розумінні й трактуванні 

їхніх дій і вчинків. Хоча принципи психологізму 
були визначальними і в реалістичному мистецтві 
правдивого художньо-образного відтворення дійс-
ності, але в модерністській системі спостерігають-
ся суттєві зміни відтворення персонажів твору, тут 
психологічні характеристики часто не піддаються 
розумовому осягненню, первинними стають такі 
якості, як воля, інстинкт та інтуїція, тобто надсві-
домі сили.

Якщо в реалістичній системі класичного ро-
зуміння створення характерів персонажів відбува-
ється переважно посиланням на вплив зовнішніх 
обставин і подій, то в модернізмі вся увага пере-
носилась на людську особистість, її внутрішній 
світ. У новітній творчості культивується індивіду-
алізм, особиста ініціатива й особиста відповідаль-
ність, персонаж-людина постає самодостатньою 
індивідуальністю зі складним власним духовним 
світом. Подібна трансформація у засобах відтво-
рення характерів героїв нової особи відбулась і в 
українських письменників – Л. Українки, М. Коцю-
бинського, О. Кобилянської, В. Стефаника та ін., 
але особливо виразно ця зазначена поетика проя-
вилась у драматургії, а саме у відтворенні жіно-
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чих образів, де, на відміну від класичних образів –  
жінки-матері, жінки-берегині, жінки-землі, на пер-
ші позиції виходять постаті модернових самодо-
статніх героїнь. Так, у Лесі Українки в «Блакит-
ній троянді» постає образ Любові Гащинської, у  
В. Винничека – Марусі («Базар»), Наталії Павлів-
ни («Брехня»), у Л. Старицької-Черняхівської –  
письменниці Ліни («Крила») та ін. Психологіч-
ні портрети цих, як і багатьох інших тогочасних 
героїв, автори змальовують, частково використо-
вуючи прийоми натуралізму, досить часто через 
загострення психофізіологічних відчуттів – відчу-
ження, самотності, невизначеності, розгублення, 
страху, втоми, безвиході та приреченості. Саме 
твори драматургів модерністичної генерації зумо-
вили зміну естетичних складових сценічного мис-
тецтва і програмували новітні ознаки акторської 
майстерності. Проте хід історичних умов призвів 
до ситуації, що драматургічні надбання саме цих 
авторів десятиліттями були заборонені тогочасним 
радянським режимом, а заодно й театральні по-
становки їхніх творів. Отже, проблема, пов’язана 
з початками модернізму в українському театрі, 
впродовж років залишалася не лише не вивченою, 
а й викинутою з наукового вжитку. І слід лише по-
радіти за те, що у відродженні незалежної України 
художня спадщина драматургів, режисерів, акторів 
і художників поволі повертається до духовного 
служіння та естетичного збагачення українського 
народу, а відтак і потребує всебічного вивчення та 
узагальнення. 

Наукова новизна дослідження полягає в тому, 
що вперше в культурології театральний процес в 
Україні початку ХХ століття розглянуто крізь приз-
му зародження стильових конгломерацій модер-
нізму. Адже до років проголошення незалежності 
України, майже ціле століття існували ідеологічні 
перешкоди висвітлення даного явища за об’єктив-
ними критеріями. 

Методологія дослідження передбачає комп-
лексний підхід, що враховує і теоретико-методоло-
гічні проблеми театрального модернізму, і реальні 
практичні напрацювання. Також використано ме-
тод історичної реконструкції вистав, який базуєть-
ся на систематизації та узагальненні театрознав-
чого досвіду й сучасного опанування проблеми. 
Застосовується структурно-функціональний метод 
і метод аналогій.

Мета статті – дослідити початкові витоки мо-
дерністських основ у драматургії на виставах, що 
були першовтіленням на сцені високохудожнього 
першого стаціонарного Театру М. Садовського за 
участю провідних сценічних майстрів – М. Садов-

ського, І. Мар’яненка, Л. Ліницької, С. Паньків-
ського та багатьох інших, які не лише захоплювали 
своїм мистецтвом сучасників, а й стали фундатора-
ми новаторського українського театру. 

Виклад основного матеріалу. Хід суспіль-
но-політичних подій перших років ХХ століття 
дав новий поштовх для розвитку в Україні про-
мисловості, науки, літератури та мистецтва. Після 
революційних подій 1905–1907 років перед усіма 
видами творчості, в тому числі й перед театром, 
відкрилися певні можливості вільного розвитку, 
хоч на сцені стійко утримувалися ще традиції кла-
сичного театрального мистецтва. В основі естети-
ки українських корифеїв були засади народно-реа-
лістичного та романтичного театру. І глядачі своїм 
серцем і розумом визнавали й поклонялись цьому 
«священному храмові». Адже «сцена-кумир» була 
одним із найвпливовіших засобів боротьби проти 
царських прислужників та глитаїв-визискувачів. 
За визначенням П. Саксаганського, театр тих ча-
сів був цією трибуною з якої славетні корифеї –  
М. Кропивницький, М. Старицький, І. Карпен-
ко-Карий, М. Заньковецька, М. Садовський ви-
ступали на захист простого народу. «Вони всім 
серцем почували, що цей театр, яко єдиний суто 
народний на всю Європу – є гордість наша, що 
тільки самобутній репертуар привчить народ до 
театру, поширить його національне самопізнання 
і розів’є любов до рідної історії, до рідного мисте-
цтва» (Саксаганський, 1956, с. 178).

Одначе покоління фундаторів класично-
го українського театру поступово відходило від 
театрального процесу. Померли М. Старицький 
(1904), І. Карпенко-Карий (1907) та М. Кропив-
ницький (1910), розпустив свою трупу П. Сакса-
ганський, але питання – бути чи не бути україн-
ському театрові вже не зводилось до проблем пря-
мого його існування. Проблема полягала не лише 
у відстоюванні українського театру як такого, а й у 
пошуках і створенні нових засад його художнього 
зростання.

У європейському театрі драматургія стала 
першою і головною основою сценічної творчості. 
Нова драма всевладно панувала над сценічною 
творчістю – поетика драматурга стала визна-
чальною у становленні творчого обличчя театру.  
В Європі поширюються варіанти модерного симво-
лічного театру М. Метерлінка, соціального театру 
П. Верхарна, у Скандинавії з’являється театр мо-
дернізму Г. Ібсена, у Росії – психологічний театр 
А. Чехова. В Україні творцями нового модернового 
репертуару виступили – Леся Українка («Одержи-
ма», «Оргія», «Бояриня», «Камінний господар»), 
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Володимир Винниченко («Базар», «Чорна Пантера 
і білий Ведмідь», «Брехня», «Пригвождені»), Люд-
мила Старицька-Черняхівська («Гетьман Дорошен-
ко», «Крила», «Останній сніп»), Олександр Олесь 
(«Осінь», «Танець життя», «По дорозі в казку») і 
Спиридон Черкасенко («Земля», «Казка старого 
млина», «Про що тирса шелестіла») та інші. Укра-
їнські драматурги активно писали нові п’єси для 
театру, якого, на жаль, ще не було, але він мусив 
народитися. Своєю творчою інтуїцією вони від-
чували його появу, а одна із активних учасниць 
театрального процесу Л. Старицька-Черняхівська 
теоретично навіть обґрунтувала зародження укра-
їнського модернового театру у трьох іпостасях –  
театр настрою, театр соціальний і театр симво-
лічний.

На цей час єдиний стаціонарний український 
театр М. Садовського у Києві, що працював на 
організаційних засадах антрепризи, був безза-
стережно визнаний високохудожнім мистецьким 
явищем. Для загального прошарку глядачів цей 
колектив став справжньою школою життя, прагнув 
до правдивого і переконливого відтворення дійс-
ності. Навіть у ті часи, коли імперські посіпаки 
розпалювали міжнаціональну ворожнечу серед 
народів, М. Садовський разом з п’єсами вітчиз-
няних авторів, здійснював перші постановки п’єс 
іноземних драматургів – російських, польських, 
єврейських, італійських тощо. 

Задовольняючи смаки інтелігентної освіченої 
публіки, театр залюбки звертався до першопрочи-
тання п’єс новаторської драматургії. Адже вона 
у своїй стилістичній поетиці була дуже цікавою 
та різноплановою. Так, наприклад, Леся Українка 
виособлювалась у творах ознаками неоромантиз-
му і символізму, В. Винниченко – неореалізму та 
експресіонізму, Олександр Олесь – імпресіонізму 
та символізму, С. Черкасенко – символізму і нео-
натуралізму, Л. Старицька-Черняхівська – неоро-
мантизму і символізму. Саме постановка творів 
названих авторів зумовлювала появу у театрі ознак 
модернізму, що конденсував різноманітні стильові 
ознаки. Сучасний дослідник літературно-мистець-
ких поглядів С. Хороб стверджує, що структури 
і типи «образно-мистецької свідомості формува-
лись і утверджувались у нашій драмі не на рівні 
загальної стильової манери, або естетичної школи, 
а передовсім на рівні самобутньої окремішньої 
письменницької особистості» (Хороб, 2009, с. 73).

Незважаючи на різні стильові особливості 
творчості перелічених авторів, усіх їх об’єдну-
вало тяжіння до романтичного типу мислення. 
Драматург із працівниками театру зближалися на 

пошуках, що зумовлювали розробки своєрідної 
неоромантичної стильової манери, яка давала під-
стави вважатися явищем синтетичного порядку, 
що охоплювало елементи різновидної стилістики 
модернізму. А на практиці ставало очевидним, що 
для глибшого відтворення сенсу існування світу й 
людської душі необхідно було поєднувати свідомі 
і підсвідомі, раціональні й ірраціональні ресурси 
психіки. На першому плані у виставах з естетич-
ною основою модернізму слід було відтворюва-
ти характери людей – унікальних особливостей 
з їхнім складним внутрішнім світом і особливою 
психологією. Новий герой хотів бути вільним, 
мати право вибору, активно творити свою долю 
та виявляти індивідуальну неповторність. Такі ге-
рої жили, боролись і стверджували свою людську 
винятковість у кращих виставах театру М. Садов-
ського – «Брехні» В. Винниченка (1911), «Крилах»  
Л. Старицької-Черняхівської (1914), «Казці старого 
млина» С. Черкасенка (1914), «Королеві Сабат»  
А. Марека (1915).

Найбільший успіх у цих виставах випав на 
долю митців середнього і молодого покоління –  
І. Мар’яненка, Л. Ліницької, Ф. Левицького,  
К. Рубчакової, Л. Курбаса, Є. Долі, П. Коваленка 
та інших.

Серед показових вистав з модерновим типом 
художнього мислення варто зупинитися на «Брех-
ні» В. Винниченка та «Крилах» Л. Старицької-Чер-
няхівської, у яких естетична система новаторства 
визначалась як сценічними засобами виразності, 
так і характерами конфліктів, запрограмованих 
авторами стосовно їхньої концепції нової люди-
ни у сучасному світі. У «Брехні» головна героїня 
Наталія Павлівна, ще зовсім молода, красива, але 
користолюбна жінка, яка заплуталась у тенетах 
брехливого кохання – чоловік, товариш чоловіка і 
молодий поет-студент. У сценічній дії обставини 
вибудовувались так, що героїні необхідно виплу-
татись із цієї сумбурної власної брехні. І для того 
щоб якось «чесно» вийти із ситуації, у неї вихід 
один – прийняти отруту. Адже її смерть позбавляє 
ближніх від важких страждань (цю думку вислов-
лює один з коханців, компаньйон її чоловіка – «кра-
ще смерть, ніж ганьба»).

Режисера І. Мар’яненка у «Брехні» захоплю-
вало своєрідне поєднування актуальної моральної 
проблематики з її філософським звучанням – що 
є істина? Ця ідея постановки найвиразніше до-
носилась до глядачів трактуванням головної ролі 
Наталії Павлівни артисткою Л. Ліницькою. Її ге-
роїня під час розвитку подій ішла на компроміс зі 
своєю совістю, утворивши цілу апологію брехні, 
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де «істина є постаріла брехня», тому всяка брех-
ня з часом може стати істиною1. Театрознавець  
П. Кравчук засвідчує, що у виставі «режисера ці-
кавили потайні порухи душі персонажів, боротьба 
понадсвідомих і понадсмислових сил. Символіч-
но-психологічні засоби, якими орудував у роботі 
над п’єсою постановник, були зовсім незвичними 
і часто незрозумілими для більшості виконавців» 
(Кравчук, 2001, с. 190). Та вистава ставилась вже 
тепер, і хоч новий актор для модернового репертуа-
ру з глибоким психологічним змістом тільки-тільки 
формувався, потрібен був час для власного станов-
лення. Сценічна версія «Брехні» не мала відповід-
ного звучання у порівнянні з літературним мате-
ріалом. Окремі виконавці грали щиро, соковито, 
навіть з певним ефектом, але грали як у звичайній 
побутовій п’єсі. У стилістиці винниченківських 
вимог виділялись С. Паньківський у ролі чоловіка 
героїні, І. Мар’яненко у ролі молодого студента і  
Л. Ліницька у ролі Наталії Павлівни. Артистка сво-
єю грою майстерно доносила глядачам драматичну 
вину героїні, яка полягала в тому, що вона до кінця 
вірила, ніби дати щастя близьким людям можна 
навіть і брехнею, отож заповіддю Наталії Павлівни 
було тверде переконання: «Людям зовсім не треба 
правди чи брехні, їм треба щастя, щастя і спокою. 
Коли брехня може це дати – слава брехні! Слава!» 

Особливо талановито з величезною перекон-
ливістю була зіграна Л. Ліницькою фінальна сцена. 
Рецензент А. Вечерницький відзначав: «Чудово 
пройшла в артистки сцена “розпродажі душ і сер-
ця”. Коли вона перед самогубством шепче кожному 
з любовників солодке словечко, а потім усіх ці-
лує. Це шедевр артистизму. <…> Чи так, як автор, 
зрозуміла д-ка Ліницька свою роль, ми про це не 
будемо говорити, бо в усякому разі артистка дала 
мистецький образ який лишає сильне враження» 
(Вечерницький, 1911).

Ця перша постановка п’єси, В. Винниченка 
«Брехні» на сцені театру М. Садовського крити-
ками і глядачами була сприйнята неоднозначно. 
Тогочасний теоретик театру М. Вороний не був у 
захваті від вистави. Він засвідчував: «Актор борса-
ється, мучиться, нарешті махнувши рукою, грає як 
звик, по старих трафаретах» (Вороний, 1989, с. 72), 
хоч інші мистецтвознавці оцінювали «Брехню» 
як одну із кращих модернових постановок сезону 

1  Детальну реконструкцію вистави «Брехня» див.: стаття 
Овчієвої Л.: «Любов Ліницька – перша виконавиця го-
ловних жіночих ролей у п’єсах В. Винниченка «Брехня» 
і «Натусь» // Науковий вісник Київського національного 
університету театру, кіно і телебачення імені І. К. Кар-
пенка-Карого. Київ, 2017. Вип.21. С. 35-44. 

1910/1911 років. Зокрема, А. Вечерницький назвав 
«Брехню» найоригінальнішою виставою сезону 
і зауважував, що «постановка “Брехні”» уперше 
розбила могутню фортецю старої мелодрами і по-
казала стежку для зближення українського театру 
з світовим» (Вечерницький, 1912).

Театральний оглядач модернового журналу 
«Українська хата», захоплюючись грою першо-
виконавиці ролі, однієї з найкращих українських 
артисток – Л. Ліницької, високо оцінював усю ви-
ставу: 

Український театр вперше давав матеріал ін-
тересний і новий для думки, для чуття, вперше 
вабив публіку, нашу байдужу і холодну до всього 
публіку, до себе оригінальною, серйозною і ціка-
вою драмою. Театр вдарив по нерву сучасності, 
торкнув болюче питання інтелігенції. <…> з часу 
постановки «Брехні» ми можемо рахувати нову 
еру в історії нашого театру (Alienus (Богацький), 
1911, с. 187).

Сьогодні можемо стверджувати, що за сценіч-
ну інтерпретацію «Брехні», цієї глибоко психоло-
гічної модернової п’єси мусив би взятися новітній 
режисер, але в Україні його ще не було. Новий 
актор тоді лише почав формуватися, і потрібні були 
певні умови для його виховання (принаймні школа 
Леся Курбаса, якої на цей час також ще не існува-
ло). Одначе сміливість, наполегливість, відчуття 
жанрового звучання постановки й гостре відчуття 
сучасності та творчий ризик І. Мар’яненка разом 
з проникливою і виваженою грою Л. Ліницької 
зробили перші кроки у театральну сучасність. Трі-
умвірат драматург – режисер – актриса привідкри-
вали завісу українському сценічному модернізму.

Першовтіленням на сцені театру М. Садов-
ського була і постановка однієї з наймодерніших 
п’єс – «Крила» Л. Старицької-Черняхівської. Від-
творюючи життя творчої інтелігенції, п’єса «Кри-
ла» нагадує одну з найкращих п’єс Лесі Українки 
«Блакитна троянда». Відчувається благотворний 
вплив на драму Л. Старицької-Черняхівської но-
вітньої європейської драматургії Ібсена, Гауптмана 
і Чехова, у якій основними засобами виразності 
виявлялася разюча невідповідність справжнього 
внутрішнього стану персонажів їхній поведінці та 
вчинкам, а також невпинні пошуки свого неповтор-
ного, особливого «Я».

Адже характер головної дійової особи, тала-
новитої поетеси Л. Старицька-Черняхівська роз-
винула саме в традиціях європейської модернової 
драми. Героїня Ліна Федорівна, переживши всі 
негаразди родинного життя, поступово усвідомлює 
свої складні ситуації і зрештою намагається посі-
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сти гідне місце серед свого оточення. Провідним 
ідейним звучанням твору стає думка про те, що 
жінка, яка має талант, не повинна неволити себе 
шлюбом. Вона мусить залишатися вільною й неза-
лежною ні від кого, лише від свого таланту.

В основу сюжету п’єси Л. Старицька-Чер-
няхівська поклала загальновідомий мелодрама-
тичний любовний трикутник. Молода талановита 
письменниця живе в обставинах внутрішнього 
конфлікту – між прагненням творчої реалізації і 
вимогами жертвувати письменницьким покликан-
ням заради сімейного благополуччя. Але її чоловік, 
відомий адвокат Віктор поетесу зраджує з її най-
ближчою подругою – кокетливою, самолюбивою 
оперною співачкою Іриною. Зрозуміло, що розв’я-
зання цього трикутника мусило б мати символіч-
ний характер. Режисер вистави М. Садовський 
добивався втілення головного способу сценічної дії 
у поєднанні двох сюжетних ліній. Перша – зрада 
талановитій молодій людині, а друга – приборкан-
ня героїні її сімейними обставинами. Саме у цьому 
поєднанні вибудовувалася центральна наскрізна 
дія, така характерна для модернових постановок.

Рецензент Г. Александровський у відгуку на 
прем’єру писав: «П’єса ця, яка написана в значній 
мірі по-чеховськи, у м’яких полу тонах вимагає 
таких же форм і з боку сценічної її постановки 
та з боку виконання» (Александровський, 1914, 
с. 99). Тому у роботі над виставою велика увага 
приділялась праці з виконавцями. І як результат 
– спектакль вражав акторською ансамблевістю. 
Головні ролі виконували – Ліна (Л. Ліницька), 
Віктор (І. Мар’яненко), Ірина (М. Малиш-Федо-
рець). У центральній ролі Ліни Ліницька майстер-
но відтворювала процес народження думок героїні, 
доносячи їх до глядачів колосальною органікою 
жесту і рухів та змістовною словесною дією. За її 
яскравими душевними переживаннями виявлялось 
те, що називали «настроєм». Цей же рецензент 
наголошував на провідному значенні для вистави 
гри актриси: «Перше місце належить Ліницькій, 
що грала молоду письменницю Ліну. Артистка зу-
міла тими м’якими полу тонами, у яких написана її 
роль, без зайвих підкреслень, художньо змалювати 
привабливий образ, повний душевної чистоти та 
красоти, разом з тим і важку драму» (Александров-
ський, 1914, с. 100).

Очевидець вистави, відомий український ми-
тець В. Василько у своєму щоденнику зафіксував 
враження від постановки і від акторських здобут-
ків виконавців. Та найвище він оцінював акторську 
майстерність виконання головної ролі: «Найкраще 
враження на мене зробила гра Л. Ліницької. Мені 

здалося, що я бачив чеховську героїню» (Василько, 
1914–1918, с. 24).

Гідною високої уваги була гра й партнера  
Л. Ліницької, виконавця ролі Віктора, – талано-
витого актора І. Мар’яненка. У рецензії газети 
«Рада» писалось: «Бездоганним був І. Мар’яненко, 
гра якого вище всяких компліментів» (Ст., 1914,  
с. 3-4). А в продовженні рецензії критик зауважу-
вав, що взагалі «п’єса відіграна блискуче, прийнята 
спочатку публікою дещо стримано, але драма під 
кінець захопила і зробила сильне враження» (Ст., 
1914, с. 3-4).

Про важливість вистави «Крила» Л. Стариць-
кої-Черняхівської і сучасні мистецтвознавці заува-
жують як про новаторський поступ українського 
театру. Так, театрознавець Г. Веселовська ствер-
джує, що в «сенсі розвитку новітніх шляхів сце-
нічна постановка “Крил” , практично забутої істо-
риками театру драми Л. Старицької-Черняхівської, 
важила (підкреслення наше – Л.О.) не менше, а 
може й більше, ніж драматургія Лесі Українки» 
(Веселовська, 2006, с. 179).

Висновки: сценічне втілення модерної драма-
тургії В. Винниченка, Л. Старицької-Черняхівської, 
Олександра Олеся, С. Черкасенка на сцені театру 
М. Садовського (обсяг статті не дає можливості 
реконструювати всі новаторські постановки) мало 
вирішальне значення для переходу українського 
театру від традиційної стилістики до новаторських 
модерністських форм європейського спрямуван-
ня, і сам факт мистецького поєднання літератури 
і театру у формуванні українського модернізму 
став хвилею нового національно-визвольного під-
несення. Сформувавши складний і оригінальний 
тип модернового театру, який можна презентувати 
«театром Винниченка», «театром Старицької-Чер-
няхівської», «театром Черкасенка», «театром Оле-
ся», бо саме вони, перефразовуючи Ю. Смолича, 
стали духовно збудниками нової для українського 
театру культури. Ідеї людського щастя на землі 
пронизували всю їхню творчість, можливо інколи і 
малозрозумілу. Та з вірою у ці ідеї митці окриляли 
свої творіння новими ідеалами, філософськими 
концепціями, розплутували «дисгармонії» між 
сущим і тим, що має бути, шукали і добивалися 
правди, мучились через нерозгадані загадки, які 
ставило перед ними життя.

Сценічна інтерпретація п’єс українського ран-
нього модернізму виявляла зміни у художньо-обра-
зній системі театрального мистецтва, що наглядно 
ілюстрували новий спосіб мислення. До шляху 
оновлення модерністичних ознак сценічної твор-
чості могли долучитись лише ті театральні майс-
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три, які раніше досконало опанували тематичні й 
жанрові засади реалістичної акторської майстер-
ності. Серед них – М. Садовський, І. Мар’яненко, 
Л. Ліницька, Ф. Левицький, С. Паньківський та 
ін. Практика постановки п’єс модерністичного 
спрямування надала важливого значення професії 
режисера в українському театрі, а в акторському 
мистецтві особливо наголошувала на творчій ін-
дивідуальності актора, на його світорозумінні та 
світовідчутті. Модерністська естетика в інтерпре-
тації образів самодостатніх персонажів вимагала 
від актора швидкої збудженості, активної живої 
уяви, фантазії й розуму. Новий актор повинен був 
збагачувати створюваний ним образ своїми життє-
вими спостереженнями і багатством переживань, 
які мали містити безпосередність, органічність, 
заразливість, сценічну привабливість, поглиблену 
психологічність та підвищену емоційність, при 
тому, що найпершим і обов’язковим у зазначених 
обставинах стає вміння творити у межах визначе-
ного режисером жанру постановки.

Сценічне освоєння положень нової драми мало 
вплив на подальше виховання акторських і режи-
серських сил, новітніх стильових можливостей. 
Водночас відбувався вплив і на глядацьку публіку, 
на її призвичаєнні й розумінні засад умовно-сим-
волічного театру. Реконструкція вистав ранньої 
модерністської естетики з їхньою поглибленою 
увагою до психологічних характеристик і прийомів 
сприяла розумінню, осягненню та самовизначенню 
подальших новаторських основ всього українсько-
го театру. 

Адже пореволюційний модерновий театр 
представлений колективами Молодого театру 
Леся Курбаса, Театру «Кийдрамте», Драматич-
ними театрами імені М. Заньковецької, імені  
І. Франка, Театру «Березіль», які формувалися і зро-
стали також завдяки сценічному втіленню новітньої 
драматургії, що фундаментувала витоки театраль-
ного модернізму в перших десятиліттях ХХ ст.  
Своїми творчими здобутками ці театри стали 
основоположниками оновлення сценічних вира-
жальних засобів українського театру сьогодення. 
Утвердження основоположних ознак модерніз-
му через сценічне втілення п’єс В. Винниченка,  
Л. Старицької-Черняхівської, С. Черкасенка та  
О. Олеся дало визнання умовно-модернового теа-
тру, сприяло вихованню цілого покоління україн-
ських митців, намітило подальші шляхи до утво-
рення новітнього українського театру.
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Постановка проблеми та актуальність до-
слідження. Пластичні руки є невід’ємною скла-
довою підготовки актора мистецтва театру ляльок. 
Він повинен мати вправні, розвинуті, але водночас 
пластичні руки для створення будь-якого худож-
нього образу, а в майбутньому – для керування 
лялькою. Виразні руки можуть передавати гля-
дачеві емоцію, настрій, інформацію, зміст тощо. 
Але недостатньо розвинута творча уява і фантазія 
та відсутність асоціативної уяви перешкоджають 
творчому процесу і не дають здобути необхідні 
професійні навички і вміння. Про важливість уяви 
і фантазії у творчих сферах людської діяльності пи-
салося чимало, але детального аналізування даної 
проблематики в контексті мистецтва театру ляльок 
вітчизняними теоретиками не проводилося. Також 
немає методичних опрацювань того, що тренінгові 
вправи і художня виразність пластики рук сприя-
ють розвиткові творчої уяви та фантазії. Саме це і 
актуалізує матеріал даної статті.

Мета статті. Розглянути види уяви, їх мо-
дифікації в контексті мистецтва театру ляльок. 
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ХУДОЖНЯ ВИРАЗНІСТЬ, УЯВА І ФАНТАЗІЯ ЯК ЦІЛЬОВІ УСТАНОВКИ 
РОЗВИТКУ ПЛАСТИКИ РУК У НАВЧАЛЬНОМУ ПРОЦЕСІ

Анотація. Статтю присвячено осмисленню художньої виразності рук, важливості уяви і фантазії як 
цільових установок для пластичного розвитку рук актора-лялькаря. В дослідженні розглядаються понят-
тя уяви, творчої уяви, асоціативної уяви, фантазії та їх модифікації. Висвітлюється значення художньої 
виразності рук та створення за їх допомогою зорового образу. Доводиться, що методологічний підхід, 
який застосовується у навчальному процесі, сприяє розвиткові уяви і фантазії студента та є базовою 
установкою у процесі навчання.

Ключові слова: пластика рук, імпровізована лялька, творча уява, асоціативна уява, фантазія, художня 
виразність, художній образ, рука-образ, зоровий образ, образне мислення.

Розкрити методику тренінгових вправ, висвітли-
ти, яким чином вони можуть збуджувати емоційні 
образи і розвивати уяву, та дослідити їх тісний 
взаємозв’язок. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Про значення уяви та фантазії, їх вплив на твор-
чість, а також проблему їх недостатності є чимало 
сучасних теоретичних розробок як вітчизняних, 
так і зарубіжних дослідників східної Європи: вза-
ємозв’язок пластичності і творчості досліджує 
Г. Файст; художню виразність пластики рук –  
І. Ласкарі; «проблеми творчого художнього 
сприймання» піднімає в своїх працях дослідниця  
Н.В. Медведєва; «психологію візуального мислен-
ня» – С.М. Симоненко; «розвиток творчої уяви і 
формування її в процесі образотворчої діяльно-
сті» досліджують Я.В. Чеботова та І.П. Вінничук; 
«психологію уяви» у своїх працях розглядають 
М. Кузнєцов і Є. Заїка; тему філософії і містич-
ного впливу мистецтва театру ляльок актуалізує 
О.Ю. Рубинський; про особливості пластичного 
виховання актора театру ляльок пише С.Я. Фе-
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сенко, художні засоби театру анімації розглядає 
Є. Русабров. Але про тісний зв’язок і залежність 
тренінгових вправ від уяви і фантазії та навпаки, 
досліджень немає. Ця стаття є спробою висвітлити 
методи, які використовуються у вихованні май-
бутнього актора театру ляльок, і довести, що вони 
сприяють розвиткові творчої уяви та фантазії і є 
цільовими установками розвитку пластики рук у 
процесі навчання.

Виклад основного матеріалу. Студентам пер-
шого семестру першого курсу кафедри мистецтва 
театру ляльок приділяється значна увага щодо 
розвитку пластики рук та їх підготовки для робо-
ти з ляльками різних систем. Лялькареві потрібні 
досконалі та вправні руки, які б могли повністю 
підкорятися артистові й творити дива спритності 
та гнучкості. Прагнення досягти легкості, точнос-
ті та краси виконання рухів має стати свідомим і 
звичним. Розуміння послідовного, безперервного 
пізнання й аналізу творчого процесу для студен-
тів – це відкриття невідомого і нового, отже дуже 
важливо поступово розширювати їх творчий по-
тенціал, уяву та фантазію.

Перші заняття розпочинаються з засвоєння 
РУКИ, пропонуючи студентові заново відкрити 
її для себе. Якщо уважно придивитися до руки та 
виявити трохи фантазії, то рука може трансфор-
муватися у безліч персонажів, неймовірних істот, 
які починають жити своїм життям. Із біологічного 
органу вона перетворюється не просто в механічну 
конструкцію, а в засіб перевтілення художнього об-
разу. Руки як самостійний виразний засіб можуть 
запропонувати абсолютно оригінальне візуальне і 
змістовне рішення будь-якого драматичного мате-
ріалу, що не залишить глядача байдужим.

Художня виразність є цільовою установкою 
для розвитку пластики рук: артистичні руки мо-
жуть передати щонайменші нюанси переживан-
ня персонажа, можуть на короткий час показати, 
зобразити який-небудь персонаж, натякнути на 
якийсь образ, одначе повноцінний художній об-
раз створюється із сукупності вчинків персонажа 
(характер) та інваріантної формальної зображу-
вальної характеристики. В цьому сенсі руки як 
виразний засіб, попри всю свою варіативність, 
стають недостатніми (як засіб) саме через своєю 
«уніформність». Тому важливо на початковому 
етапі приділити значний час для розвитку пластики 
рук, зміцнення та розтягування їх м’язів. Вправи 
не лише розвивають руки як «апарат», необхідний 
для професії актора-лялькаря, а й зосереджують всі 
кола уваги, удосконалюють координацію, витри-
валість. Незважаючи на технічний аспект, під час 

тренінгової вправи нерідко народжується імпро-
візація. А створення за допомогою пластики рук 
будь-якого художнього образу врешті-решт вима-
гає розвинутої уяви і фантазії, тому дуже важливо 
приділяти значну увагу їх розвиткові у студента.

«Уява – властивість свідомості людини твор-
чо переробляти попередні враження та сприйнят-
тя, створювати нові картини, не бачені раніше 
чуттєві та мислені образи. Формується на осно-
ві вибіркового мисленого розчленування розмаї-
тих асоціацій, розмежовується на репродуктивну 
(відтворення відомого) та творчу (конструювання 
оригінальних образів), мимовільну, притаманну 
сновидінням, та довільну, пов’язану з конкретною 
творчою практикою» (Літературознавча Енцикло-
педія, 2007, с. 519).

Увазі притаманна вигадка, яка вносить до 
структури образу нові складники і руйнує узвича-
єний логічний ланцюг, що надає йому непередба-
чуваного повороту. Для уяви «характерна гранична 
ідеалізація об’єктів та гіперболізація окремих їх 
властивостей, що надає предметам і явищам осо-
бливого онтологічного статусу й іноді приписує 
дійсності нереальне забарвлення; позірна випад-
ковість асоціацій, коли в єдине ціле пов’язуються 
елементи, наявність зв’язків між якими в реально-
сті не знаходить на даному рівні розвитку пізнання 
ні належних підтверджень, ні спростування…» 
(Йолон П., 2002, с. 660).

Якщо уява – це здатність подумки створюва-
ти нові чуттєві або розумові образи імовірних і не 
існуючих об’єктів у людській свідомості на основі 
перетворення отриманих раніше реальних знань, 
то фантазія – створення нових, насправді не існу-
ючих, казкових, невірогідних ситуацій та об’єктів. 
Це деяке відсторонення від дійсності, що створює 
фантастичну картину, яка яскраво відхиляється від 
дійсності. По суті уява і фантазія досить тісно пере-
плітаються одна з одною, і межа переходу з одного в 
інше вельми розпливчаста. «Уява – здатність образ-
но створювати або відтворювати кого-, що-небудь в 
думках, свідомості; образ» (Уява. Тлумачний словник 
української мови). «Фантазія – творча уява. Витвір 
уявлення; мрія. Нічим не обґрунтована думка; ви-
гадка» (Фантазія. Тлумачний словник української 
мови). В творчості наявність уяви є вельми значу-
щим чинником, тому що, саме завдяки їй, у процесі 
пізнання відбувається активний творчий пошук і 
створення нових художніх образів. «Творча уява – 
це один з видів (хоча і найбільш важливий) уяви» 
(Кузнєцов, Заїка, 2013, с. 34).

Творчій людині притаманно створювати емо-
ційні образи, вона може генерувати їх у своїй сфері 
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Художня виразність, уява і фантазія як цільові установки розвитку пластики рук у навчальному процесі

діяльності. Є декілька різновидів творчої уяви, 
що за модальністю домінують кожна у своїй сфе-
рі, але найбільш розповсюджені – слуховий або 
зоровий типи уяви, адже слух і зір є ключовими 
інформаційними каналами людини. Зоровому виду 
властива здатність до просторової уяви. «Творче 
перетворення дійсності в уяві підкоряється певним 
законам і здійснюється визначеними способами. 
Нові образи створюються на основі того, що вже 
було в психіці, завдяки операціям аналізу і синте-
зу» (Кузнєцов, Заїка, 2013, с. 35).

Психіці притаманне поняття «образна гене-
ративність», себто здатність формувати і моди-
фікувати образи наявних і видуманих ситуацій. 
«Творча уява спрямована на створення образів 
зовсім нових, нестандартних; і вони створюються 
не по готових інструкціях-описах, а самостійно, за 
відсутності заданого шаблону» (Кузнєцов, Заїка, 
2013, с. 24).

У мистецтві театру ляльок за допомогою плас-
тики рук можна створити будь-який художній об-
раз. Але для того, щоб руки актора-лялькаря були 
розвиненими, пластичними і виразними, треба 
пройти декілька основних етапів їх підготовки.

У технології тренінгу відбувається гімна-
стична розминка рук (окремо кожного пальця, 
кожного суглоба, кистей, передпліччя, плечей), 
розвиваються їх гнучкість і пластичність. Потріб-
но одразу виокремити декілька базових вимог і 
установок, потрібних упродовж наступних етапів 
та при керуванні ляльками різних систем, а саме: 
«рівень», «вертикаль», «імпульс», «посилання-від-
мова», «оцінка факту», «дихання», «погляд» тощо. 
Наведемо декілька прикладів тренінгових вправ, 
які дадуть розуміння підготовки рук актора. Почат-
кове положення цих вправ – підняті догори руки, 
зігнуті у ліктях під прямим кутом.

«Переміщення в просторі при збереженні ро-
бочого положення рук» – сенс вправи полягає в 
утриманні «рівня» руки на ширмі: відбувається 
переміщення тіла актора з піднятими догори ру-
ками у їх фіксованому положенні.

«Переміщення навколо зафіксованої руки» – 
вправа, під час якої здійснюється фіксація руки 
актора в просторі у піднятому положенні, для 
уникнення «завалів».

У назві тренінгової вправи «Переміщення 
”рівня” у вертикальній площині. Ліфт» одразу 
задається запропонована обставина «ліфт», що 
викликає збудження уяви. Уявимо, що рука (від лік-
тя до верхніх фаланг) – це ліфт, що їде з першого 
поверху на останній і навпаки. Перший поверх – 
найнижчій рівень, коли лікоть торкається підлоги. 

Останній поверх – положення, при якому руку під-
нято максимально догори. Зберігаючи «вертикаль», 
потрібно спромогтися опуститися донизу і доторк-
нутися ліктем підлоги, а тіло підлаштовувати до 
положення руки. Сенс вправи міститься в тому, 
щоб зберігати руку у суворому перпендикулярі до 
підлоги й уникати її викривлення в будь-який бік.

«Незручні положення» – вправа для збережен-
ня «рівня» і «вертикалі» та на розтягування і ви-
тривалість м’язів: максимально з’єднуються руки 
перед собою і роз’єднуються вбоки. Чим вище 
руки, тим важче робити вправу. 

«Вправа на витривалість». Студентам про-
понується просто постояти достатньо довго з під-
нятими догори обома руками або ж піднімаючи 
їх почергово, щоб звикнути до базового робочо-
го положення. Правильне положення хребта і ніг 
забезпечує вільне дихання. За цим треба уважно 
стежити впродовж достатньо тривалого періоду, 
поки тіло не призвичаїться. Рука наче підвішу-
ється на уявну нитку, або ж прикладається до уяв-
ної вертикальної площини, або ж спирається на 
уявну опору. Ці уявні запропоновані обставини 
(«висіння», «опір», «спирання») під час виконання 
вправи дають змогу непомітно чергувати напрям 
зусилля в тілі, допомагають у статиці знаходити 
мікродинаміку і переносити напругу з м’язів на 
більш витривалі сухожилля, окрім того, сприяють 
виникненню уяви. 

Тренінгові вправи художньо-виразного ета-
пу, під час якого розвивається образно-художня 
уява, а руки виступають як окремий художній ви-
разний засіб, містять у собі відтворення емоцій, 
окремих елементів природи або ж природних явищ 
за допомогою пластики рук. На цьому етапі вико-
ристовується уява, для якої характерні специфічні 
функції, що допомагають створювати емоції, отож 
у цьому разі уява є підґрунтям образного мислення.

Одна із вправ, що допомагає студентові роз-
вивати уяву та фантазію, називається «Емоція ру-
кою». За допомогою кисті руки і пластики пальців 
потрібно передати будь-яку емоцію: переляк, со-
ром, плач, сміх тощо, або стан: страх, втомленість, 
замерзання і т.п., при цьому рука має виступати 
головним передавачем емоції або стану на кшталт 
окремого персонажа, що його оживляє або озвучує 
студент. 

Чим раніше студент почне ставитися до влас-
ної руки як до окремої істоти, відокремлюючи уя-
вою власну руку від особистого «я», тим легше 
йому буде виконувати подальші вправи, тим точні-
ше відчуватиме ляльку. Перше, з чого починається 
«оживлення» руки, – це вправи на дихання. Уяві-
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мо, що кисть торкається м’якої повітряної кульки, 
яка ритмічно то надувається, то випускає з себе 
повітря, або ж кисть – це гумова рукавичка, з якої 
то повільно випускають, то надувають повітря. 
В цій вправі треба синхронізувати подих руки зі 
своїм подихом, причому можна задавати різні за-
пропоновані обставини, як-то: тяжке дихання або 
легкий подих, повільне або швидке, глибоке або 
поверхневе, сипле, переривчасте тощо.

Вправа «Погляд» допомагає правильно ди-
витися лялькою і фіксувати її погляд на певному 
об’єкті. Використовуючи уяву і фантазію, студент 
може подивитися на предмет швидко, повільно 
або роздратовано, уважно оглянути з усіх боків 
тощо. При цьому в руці мимоволі з’являться спон-
танні реакції, які продовжуватимуть взаємодію з 
об’єктом залежно від запропонованих обставин. 
Рука може «зітхнути», затремтіти зі «страху» або 
ж «гніву», сахнутися з «переляку» тощо. 

Рука як окремий персонаж – етап, де худож-
ня виразність руки, уява і фантазія відіграють на-
дважливу роль у створенні ляльки. Завдання цього 
етапу міститься в природі подвійності існування 
актора на сцені. «Пластичність ляльки є наслід-
ком освоєння зовнішньої техніки ляльководіння 
та органічного її поєднання з образним мисленням 
студента, проявами його уяви та фантазії» (Фесен-
ко, 2018, с.198).

Імпровізована лялька активно стимулює фан-
тазію та уяву людини, адже кожна, створена за 
допомогою пластики рук, лялька – це уявний об-
раз: маленька людина, тварина, комаха, рослина 
або якесь узагальнення. «Пластика тіла ляльки, 
що містить в собі її ходу, жести, манери та багато 
інших подробиць пластичного проживання, має не-
абияку виразну силу. Наповнюючи запропоновані 
автором обставини різноманітними пластичними 
знахідками, актор сприяє глибокому та повному 
розкриттю внутрішнього світу персонажа» (Фесен-
ко, 2018, с. 204). Саме на цьому етапі відбувається 
створення і «оживлення» ляльки. 

«Задування свічки» – одна з початкових вправ 
на дихання імпровізованою лялькою, що розвиває 
асоціативну уяву студента, а пластика руки набу-
ває художньої виразності. Рука розташована трохи 
нижче очей студента, пальці зібрані в пучок: кисть 
– уявна голова ляльки-персонажа, пальці – її рот. 
Потрібно коротко вдихнути повітря ротом ляльки 
і зробити довгий видих, наче вона задуває свічку. 
Вправа містить технічну і творчу складові: спочатку 
студентові треба точно синхронізувати свої вдих і 
видих із пластикою пальців, які в цьому разі є ротом 
персонажа; потім пропонується придумати, за яких 

обставин його персонаж задуває свічку. Ця вправа 
спонукає актора зацікавитись внутрішнім життям 
персонажа, провокує його фантазію та уяву, сприяє 
відчуттю спорідненості актора й ляльки.

У навчальному процесі застосовуються засоби 
і методи, що одночасно вдосконалюють і техні-
ку, і почуття ритму, і унікальну чутливість, якими 
повинен володіти професійний лялькар. Один з 
таких тренінгів для розвитку пластики рук на ос-
нові музичних творів – «імпровізація руками». Це 
індивідуальна вправа для кожного студента, суть 
її полягає у вигаданих рухах руками під музичний 
супровід, що передають почуття лялькаря через їх 
емоційно-пластичне вираження. Слухаючи музику, 
потрібно відчути її, а потім відтворити свої вра-
ження, емоції і почуття через пластику рук. Зану-
рений у музику організм надсилає точний імпульс 
рукам, а вони своєю чергою втілюють внутрішній 
емоційний сплеск, що його породжує музика. 

Імпровізація руками є потужним стимулом для 
народження асоціативної уяви студента: музичний 
твір надихає його на певні позірні образи, підклю-
чається фантазія для їх пластичного вираження, і 
за допомогою художньої виразності рук втілюється 
малюнок.

Асоціативна уява – вельми важливий елемент 
розвитку актора-лялькаря. Пластичний розвиток 
рук актора містить у собі вправи, де рука виступає 
не лише як живий організм або його частина, а й 
як частина неживого об’єкта. Наприклад, у впра-
ві «Крапля», студентові доведеться уявити свою 
кисть у вигляді краплі дощу на склі вікна і «опу-
ститися» нею вертикально згори до низу, фантазу-
ючи при цьому силу дощу і наповненість краплі. 

У вправі «Листопад» кисть руки – це уявний 
листок, що зірвався з дерева і падає довільно на 
землю. Викладач може провокувати студента но-
вими запропонованими обставинами, збуджуючи 
його фантазію й уяву, внаслідок чого змінюється 
пластична виразність руки: сонячна погода без 
вітру, легкий вітерець, хмари закрили сонце і здій-
нявся сильний вітер, ураган, злива тощо. Оскільки 
змінюються запропоновані обставини і уява актора 
збуджується, «листок» може літати не лише згори 
донизу, а й у будь-якому напрямку.

Головне завдання вправи «Хвиля»: задіяти всі 
суглоби руки від ліктя до кінчиків пальців, що роз-
ташовані перед актором у горизонталі, створюючи 
безперервне «перетікання води» як в один бік, так 
і в інший. Окрім технічної складової вправи, де 
кожний наступний суглоб має повторити рух по-
переднього (плавно піднятися і опуститися), є й 
частка асоціативної уяви: рука – це хвиля. 

Сільченко Тетяна Іванівна
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Вправа «Квітка» може виконуватися як од-
нією рукою, так і обома. Спочатку студентові по-
трібно придумати своєрідну історію квітки (яка 
це квітка: вид, колір, де росте). Після цього він 
повинен підключити свою фантазію і через пласти-
ку рук продемонструвати зростання і розквітання 
квітки, проводячи асоціацію, що його кисті й паль-
ці рук – це пелюстки квітки. 

Вправи, у назву яких вже закладено образ, 
як-от «Крапля дощу», «Змія», «Павук», «Рибка», 
акторові легше відтворити, ніж ті, які мають ней-
тральні назви, тобто вимагають фантазії та вигад-
ки. Скажімо, групові вправи, де руки (рука) одного 
актора існують як частина природи, історичної 
події, узагальнення, наприклад – «Гроза», «Во-
гонь», «Шторм» тощо. Насамперед кожен студент 
повинен підключити власну уяву та асоціацію, щоб 
створити уявний образ якогось загального явища. 
Оскільки, якщо студенти відтворюють це явище 
всією групою, то перед ними постане завдання: 
дійти загального рішення щодо уяви і видумки та 
його втілення за допомогою виразної пластики. 
Лише тоді вони зможуть репрезентувати візуаль-
ний образ явища, і його художній образ буде ціль-
ним і впізнаваним.

Ірреальне існування імпровізованої ляльки 
та її «оживлення», створення візуальних образів 
за допомогою пластики рук, спрямовує нас до мі-
стичних основ, поглибленого погляду на життя і 
філософського сприйняття мистецтва театру ля-
льок. «Мистецтво сьогодні набуло нових ритмів 
впливу на свідомість глядача. Від них слід відштов-
хуватися, досліджуючи закони сучасної творчості. 
Мистецтво, що у своїй основі спирається на місти-
цизм, несе у собі величезний потенціал езотерич-
ної інформації <…> Містична, або ж езотерична, 
філософія досліджує закони природи речей, тобто 
внутрішнього їх змісту, устрою внутрішнього світу 
людини. Зовнішній світ залежить від внутрішнього 
світу людини. Тому містичне мистецтво філософіч-
не» (Рубинський, 2009, с. 7-12). 

У візуальному пластичному мистецтві езоте-
ричний початок максимально працює в тих фор-
мах, які людська природа відтворити не може. В 
мистецтві театру ляльок через художню ляльку, 
імпровізовану ляльку, пластику рук можна торкну-
тися філософського аспекту життя, а через художні 
образи візуалізувати алегорію.

У групових етюдах з пластикою рук через 
зорові образи можуть використовуватися гіпер-
болізація, алегорія, символ, знак тощо. Напри-
клад, перед студентами стояло завдання створити 
етюдну замальовку «образ затишного дому». За 

допомогою пластики рук через візуалізацію вони 
продемонстрували декілька картинок: великий 
будинок з вікном і димарем, з якого йде дим; ве-
лике вікно, яке розкривається, на його підвіконні 
стоїть свічка з вогником; велика свічка, що тане, 
але її майже згаслий вогник вчасно підхоплюється 
в долоні людиною; цей вогник роздається всім 
акторам на сцені, а потім кожен пропонує свій 
вогник глядачам. 

У цій етюдній замальовці студенти викори-
стали образ уяви у вигляді психологічних засо-
бів: символізацію – через димар (затишок рідного 
дому) і роздавання вогника глядачам (бажання по-
ділитися теплом), гіперболізацію – через велике 
вікно зі свічкою (світло у вікні – на нас чекають), 
акцентування – через велику свічку, що гасне (час 
швидко спливає).

В мистецтві театру ляльок модифікація уяви 
та фантазії виконує важливу функцію, внаслідок 
чого з’являються деякі особливості.

1. Наділення окремих предметів власним 
життям, як-от: гілка, на якій висить яблуко, підні-
мається або ухиляється, не даючи персонажу його 
зірвати; будильник, який будить свого господаря 
залежно від завдання: тихенько, голосно, наполег-
ливо, скачучи по ньому тощо. 

2. Додавання до неживого об’єкта голосово-
го озвучування, тобто «одухотворення» предмета 
– теж є елементами видумки і фантазії. До при-
кладу: поліно (майбутній Піноккіо), яке починає 
говорити, щойно до нього торкаються сокирою; 
будинок Баби Яги, який може на лапках танцювати, 
реготати і т.ін. 

3. Наділення предметів або персонажів осо-
бливостями, які не притаманні їм у житті: ру-
кавичка, що стає будинком для багатьох звірів; 
білочка, яка знайшла горішок і злетіла в повітря 
у щасливому танці; лялька, яка, мріючи, стрибає 
хмарками в рапіді тощо.

4. Неочікувана трансформація руки в персо-
наж, який «оживає», або, навпаки, персонажа – в 
якийсь предмет. Наведемо приклади, де персонажі 
створюються тільки за допомогою пластики рук: 
падаючі листочки раптом на очах глядача перетво-
рюються на пташок, які, згрупувавшись клином, 
летять у вирій; або ж ведмідь, тікаючи від бджіл, 
перетворюється на кущ, а коли вони пролітають 
мимо, знову трансформується у тварину.

5. «Буквалізм» у повному розумінні слова: 
загубив голову від кохання – з руки падає кулька і 
персонаж діє без голови; або ж від щастя виросли 
крила – персонажеві додаються крила і він може 
злітати вгору тощо.

Художня виразність, уява і фантазія як цільові установки розвитку пластики рук у навчальному процесі
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6. Ситуація або обставина навпаки: зібрало-
ся село на нараду – хатки зійшлися докупи; вдарив-
ся об двері – двері б’ють персонаж по чолу тощо.

7. Уява творча та відтворююча, де створю-
ється образ максимально наближений до дійсності. 
До прикладу: для відтворення образу моря руки 
студентів ланцюгом складаються одна за одною 
(пальці кожного наступного лежать на лікті по-
переднього) і робляться хвилі – спочатку пологі, 
широкі й стримані, потім високі та бурхливі, по-
чинається шторм. Створення живого персонажа, 
скажімо, «павука», вимагає більш копіткої і дрібної 
роботи пальців: кисть руки актора округляється, 
пальці відтворюють рух лапок комахи, яка руха-
ється; якщо додати другу руку, одразу з’являється 
образ великого павука-хижака. Через пластику рук 
актора лапки павука показують стан, в якому він 
зараз перебуває: потягується зі сну, плете уявне 
павутиння, хитається на ньому, полює; або ж від-
творює його емоцію – злість, радість іт.под. 

Потрібно зауважити: за допомогою художньої 
виразності рук і без застосування уяви та фантазії, 
ці вправи перетворилися б на технічні. І навпаки: 
хоч скільки б задумав і нафантазував студент, без 
виразних і пластичних рук художня складова зни-
кла б, а вправа втратила будь-який сенс. Отже уява, 
фантазія та художня виразність рук тісно взаємоді-
ють з їх технічною підготовкою і є цільовими уста-
новками розвитку пластики рук актора-лялькаря у 
процесі навчання.

Висновки. Пластика рук на сцені – надзвичай-
но потужний візуальний засіб, отже руки актора 
мають бути розвиненими, вправними, пластични-
ми і виразними, тому їх розвиткові приділяється 
значна увага. Художня виразність пластики рук 
лялькаря вельми важлива для його творчості, за їх 
допомогою можна створити будь-який персонаж, 
ляльку, зоровий образ, але це вимагає розвиненої 
уяви, асоціації, фантазії. Створюючи цілу низку 
образів у студента починає активно працювати 
уява і фантазія, це змушує працювати його пам’ять, 
внаслідок чого активізується процес мислення.

У статті проаналізовано необхідність застосу-
вання технології тренінгу, як складової художньої 
виразності пластики рук лялькаря. Також розгля-
нуто різні види уяви, фантазії та їх модифікації. На 
прикладі тренінгових вправ простежено, за яких 
умов пластика руки стає художньо-виразною, а 
також засоби у вигляді запропонованих обста-
вин і завдань, додавання яких збуджує творчу та 
асоціативну уяву. В результаті дослідження було 
доведено, що застосований методологічний під-
хід у пластично-технічній підготовці рук, сприяє 

розвитку уяви та фантазії студента і є базовими ці-
льовими установками у навчальному процесі. Але 
вважаю, що він потребує більш глибокого вивчення 
та систематизації тренінгових вправ, які активні-
ше розвиватимуть творчу і асоціативну уяви та 
сприятимуть професійній підготовці майбутнього 
актора театру ляльок.
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Artistic expression, imagination and fantasy as target settings of hand plastic development  
in the education process

Abstract. The article is devoted to understanding the artistic expressiveness of the hands, the importance of 
imagination and fantasy as target attitudes for the plastic development of the hands of an actor-puppeteer. The 
study examines the concepts of imagination, creative imagination, associative imagination, fantasy and their 
modifications. The importance of artistic expressiveness of hands and the creation of a visual image with their 
help is highlighted. It is proven that the methodological approach used in the educational process contributes 
to the development of the student`s imagination and fantasy and is a basic setting in the educational process.

Keywords: plasticity of hands, improvised puppet, creative imagination, associative imagination, fantasy, 
artistic expressiveness, artistic image, hand-image, visual-image, figurative thinking. 
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КОНЦЕПТ ТІЛЕСНОСТІ У ТЕАТРІ ФРАНЦУЗЬКОГО КЛАСИЦИЗМУ

Анотація. У статті досліджується концепт тілесності, що сформувався в контексті театральної 
естетики французького класицизму у ХVІІ столітті. Увага приділяється художній тілесності у сценіч-
ному втіленні трагедій, яку можна розглядати як соматичну проєкцію культурних і соціальних форм, 
актуальних для даного історичного періоду.

Ключові слова: тілесність, тілесний канон, художня тілесність, трагедія, французький класицизм.

Постановка проблеми та актуальність до-
слідження. Театр як мистецтво, у якому людське 
життя відображається у живій, конкретній дії, без-
посередньо пов’язане і спирається на можливості 
та функції тіла людини. Тіло актора презентує ті-
лесність персонажа, забезпечує можливість його 
фізичного існування, підтримуючи «тілесний» 
зв’язок із публікою. Саме тілесність стає найоче-
виднішим засобом комунікації у театрі й є одним із 
способів реалізації мистецького діалогу. У процесі 
розвитку театрального мистецтва закони тілесного 
на сцені змінювалися, підпорядковуючись тим чи 
іншим культурним формам, що були актуальни-
ми для конкретного історичного періоду. Театр 
французького класицизму один з важливих етапів 
розвитку мистецтва як у царині драматургії, так і 
сценічної практики. Саме у контексті класицизму 
були сформовані правила організації драматургіч-
ного матеріалу, сценічного простору, акторської 
техніки, що залишалися взірцевими для європей-
ської професійної сцени впродовж кількох століть, 
а їхнє подолання стало основою формування новіт-
ніх принципів театральної естетики у подальшому 
розвитку світового театру.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Насамперед слід зазначити, що в рамках даного 
дослідження йдеться не про аналіз трансформа-
цій природного (фізичного) тіла, а про його соці-
окультурні інтерпретації. Використання терміна 
«тілесність», як філософського концепту, що є не-
від’ємною онтологічною ознакою людського буття, 

у рамках проблематики даної праці здається більш 
доцільним, попри його ужиткову синонімічність 
із терміном «тіло» (О. Гомілко, 2002). Важливим 
етапом у формуванні сучасного ставлення до по-
нять «тіло» і «тілесність» можна вважати дослі-
дження Р. Декарта і проблематику психофізичного 
дуалізму. У ХХ столітті осмислення тілесності 
актуалізувалося не лише у філософії, а й у інших 
гуманітарних науках, надавши її вивченню міждис-
циплінарного характеру. У працях М. Гайдеґера, 
Е. Гусерля, М. Мерло-Понті, Ж. Лакана, М. Фуко, 
Ю. Крістєвої, Р. Барта, Ж. Дерріди, Ж. Дельоза та 
інших авторів не лише легітимізується поняття 
тілесності, а й долається розуміння тілесності як 
біологічної сутності. Саме як багатовимірне со-
ціокультурне утворення та його художньо-інтер-
претаційний потенціал розглядається тілесність 
у працях О. Гомілко, І. Галуцьких, Н. Медведєвої,  
Г. Найдьонової та інших вітчизняних авторів. По-
дібні дослідження можна вважати теоретичною 
базою, що дає змогу проводити театрознавчі роз-
відки, предметом яких є проблема тілесності у 
певному естетичному контексті. Для аналізу обрані 
феноменологічний, формальний, історико-систем-
ний методи та метод теоретичного узагальнення.

Мета статті. Мета статті – охарактеризува-
ти концепт тілесності, що сформувався в контексті 
театральної естетики французького класицизму. 
Для цього, передусім, потрібно проаналізувати 
соціокультурні канони тілесного, актуальні для 
Європи ХVІІ століття загалом та Франції зокрема, 
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визначити їхній вплив на створення художньої ті-
лесності, тобто на інтерпретацію тілесності у сце-
нічних творах зазначеного періоду. Увага у даній 
розвідці акцентується на аналізі моделі або абсо-
лютного тілесного канону, а не на індивідуальних 
психофізичних даних акторів. Така модель була 
наявна насамперед у жанрі трагедії. Слід нагада-
ти, що саме трагедія була домінантним жанром 
класицистичної театру і мала жорстку нормативну 
систему, чітко детерміновану соціокультурною 
специфікою історичного періоду. 

Виклад основного матеріалу. Кожен істо-
рико-культурний період репрезентує притаманні 
йому певні форми тілесності. Існує взаємопов’я-
заність між соціальними і тілесними практиками, 
що формують історично відмінні типи тілесності 
(І. Кучма, 2000). Нагадаємо, що XVII століття – 
час формування такої Франції, яка вже у другій 
половині цього століття перетворюється на най-
могутнішу абсолютистську державу, чиї культурні 
досягнення починає переймати вся Європа. Саме 
у цей час, на хвилі суспільного підйому утверджу-
ється й класицизм, як основний стиль століття. 
Основою теорії класицизму виступає раціоналізм, 
що спирався на філософську систему Декарта, а 
предметом мистецтва класицизму проголошува-
лося лише все прекрасне і піднесене, етичним та 
естетичним ідеалом якого, як відомо, слугувала 
античність. 

Механіцизм у сприйнятті навіть власної ті-
лесності, наприклад, у «Метафізичних розмис-
лах» Р. Декарта (2000), був симптоматичним для 
даного періоду. Тілесне переживає своєрідну «со-
ціалізацію», вбудовуючись у чіткий ієрархічний 
конструкт. В умовах абсолютистської монархії, 
що панувала у Франції ХVІІ століття, тілесність 
розглядалася не як набір індивідуальних проявів 
особистості, а як відповідність певному знеосо-
бленому регламенту. У такій ситуації, за влучним 
визначенням І. Кучми (2000), «тіло, включене у 
комунікаційні процеси як ієрархізована одини-
ця тексту, дискурс з чітко вибудуваною схемою 
його розгортання та проявлення, стає продуктом 
споживання та елементом культурної індустрії» 
(с. 47). Європейський тілесний канон акцентує 
увагу на тілі не як на природному явищі, а як на 
культурному феномені, актуалізуючи нагальну 
потребу тотального «облагородження природи», 
процесу, характерного для даної культури в цілому. 
Саме тому природна тілесність зазнає радикальних 
трансформацій у контексті епохи. Природність 
починає ототожнюватися з дикістю, варварством, 
хаосом, а різні явища підлягали облагородженню. 

Так, наприклад, створювалися масштабні артефакти 
садово-паркової архітектури зі штучно сформовани-
ми кущами та деревами у вигляді стереометричних 
фігур. Водночас, народжуються навіть нові норми у 
сприйнятті чоловічого і жіночого тіла, досить жор-
стко структурованого каркасним костюмом. Випра-
цьовуються чіткі, якщо не сказати жорсткі, норми 
світського етикету. І лише знання і дотримання їх 
давали можливість актуалізувати свою особистість. 
Не змінюючи висхідні дані природного тіла, тілес-
ність починає підпорядковуватись новим правилам 
сприйняття. «Подібна соціальна міфологізація спри-
яє накладанню чіткої оболонки на тіло як фізіоло-
гічний субстрат» (І. Кучма, 2000, с. 47).

Соціокультурні норми впливають не лише на 
формування і сталість естетичного ідеалу певного 
історичного етапу, а й на функціонування актуаль-
них концептів тілесності у різних видах мистецтва. 
Найбільш яскраво вони зафіксовані у артефактах 
образотворчого мистецтва. Так, герої родоначаль-
ника класицистичного напряму у живописові Ні-
коли Пуссена люди сильних характерів і величних 
вчинків, високого почуття обов’язку перед суспіль-
ством і державою. Всі ці риси вкладаються у про-
граму класицизму ще на стадії становлення. Міра 
і порядок, композиційна врівноваженість стають 
основою живописного твору класицизму. Плавний 
і чіткий лінійний ритм, статуарна пластика, ідеаль-
но передають строгість та велич ідей і характерів. 
А вже у другій половині ХVІІ століття, за часів 
самостійного правління легендарного «короля-сон-
ця» Людовика XIV, у мистецтві відбувається дуже 
важливий для подальшого його розвитку процес 
регламентації, повного підкорення й контролю з 
боку королівської влади. Власне, встановлюється 
контроль над всіма видами не лише суспільного, а 
й художнього життя, а стиль класицизм офіційно 
визнається провідним у мистецтві. Його риси мож-
на побачити у художній мові французької пластики 
і у садово-парковій архітектурі, у літературі та у 
мистецтві балету, де також мало першочергово 
наголошувалися воля і розум людини.

У цей час королівський двір був ключовим 
місцем репрезентації монаршої влади та могут-
ності держави. Важливість французького двора 
посилювалася тим, що він був еталоном світського 
етикету у Європі, тобто певного ряду обов’язкових 
правил поведінки у соціальній структурі суспіль-
ства. Людовик XIV, який дуже любив порядок при 
дворі, ще більш дисциплінував і внормував і без 
того цей складний етикет. Король був настільки 
уважний до деталей, що навіть створив інструкцію 
щодо правил відвідування версальських парків 
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(Louis XIV, 2007). «А якщо Людовік хотів випи-
ти води, то необхідно було п’ять чоловік і чоти-
ри поклони, щоб він утамував спрагу» (Григорук 
& Костюк, 2021, c. 158). По суті, етикет ставав 
при дворі інструментом підкорення і комунікації, 
а придворне життя дедалі більше нагадувало те-
атр, де кожному була відведена своя роль і кожен 
жив за сценарієм короля. Одяг, мова, поведінка 
придворних – все було підпорядковане єдиній ви-
мозі колективного визнання. Власне, про це пише  
Н. Медвєдєва (2005) у своїй дисертації, розглядаю-
чи тілесність як багатомірне утворення й називаю-
чи третій вимір зовнішньою тілесністю або тілом 
для інших. За таких умов тіло існує як символ, що 
відображає особистісні характеристики людини, а 
також за допомогою якого здійснюється самовира-
ження і людина включається у соціальні зв’язки. 
Під впливом певних зовнішніх чинників тілесність 
людини здатна до своєрідних культурних «перетво-
рень». Як археологи за стародавніми речами та їх 
уламками відтворюють історичний світ, так само 
культурна антропологія має можливість шляхом 
декодування тілесності «людини культури» рекон-
струювати структуру, спрямування і особливості 
культурно визначеного буття (О. Гомілко, 1998). 
Тіло придворного доби класицизму, відповідаючи 
суспільним очікуванням завдяки парфумам, пудрі, 
перуці, вписуючись і доповнюючи придворний 
етикет, презентувало його – цей етикет був як одне 
із основних джерел впливу на формування тілес-
ності в контексті нової естетики. 

Особливо цей процес увиразнився у контексті 
розвитку придворного балету, який у Франції на-
буває статусу самостійного виду мистецтва. У той 
час існувало дуже багато танцювально-розважаль-
них жанрів: від придворних балетів і музичних 
вистав до свят зі сніданком і нічних карнавальних 
свят. Мабуть, ніде до цього так не захоплювалися 
танцем, так ретельно його не вивчали, як у Франції 
XVII століття. За часів Людовика XIV бали досягли 
незвичайного блиску. Вони вражали розкішшю 
костюмів і парадністю постановочних засобів. 
Тут правила придворного етикету дотримувалися 
особливо суворо. Луї особисто брав уроки танців 
упродовж двадцяти років та зазвичай був учас-
ником багатьох придворних балетних вистав. Ці 
дійства відбувалися цілковито в дусі епохи й про-
водилися, як правило, під час карнавалу (Григорук 
& Костюк, 2021). Звісно, не останню роль у поши-
ренні моди на танці відіграло особисте захоплен-
ня короля цим видом мистецтва. Крім подібних 
театралізованих вистав, траплялися також різні 
ходи, лицарські турніри. Саме з цими заходами 

було пов’язане виникнення ще наприкінці XVI 
століття нового жанру – кінного балету, де верш-
ники примушували коней рухатися за складними 
малюнками-схемами, утворюючи фігурні танці. 
Кінні балети, як поширені розваги вищих верств 
населення, фіксують трансформацію бойової тех-
ніки у техніку не військову. Вона стає прославлян-
ням можливостей людського тіла, культурою тіла, 
пристосованою до нової ролі шляхетного стану в 
умовах централізованої монархії (Bonhomme, G., 
1990). Турнір вершників супроводжували музика і 
декламація. Король брав участь і в цих, так званих, 
каруселях, що являли собою святково-карнавальне 
дійство: щось середнє між спортивними іграми та 
маскарадом. А палацові танцювальні видовища, в 
яких об’єднувалися сценічний і хореографічний 
рухи, були дуже подібними до театральних вистав.

Театр – як найбільш соціальний вид мистецтва –  
також певним чином реагував на процеси кон-
струювання нової культурної форми. Як зазначає 
Л. Дмитрова (1929), характеризуючи драматур-
гів французького класицизму, зокрема Ж. Расіна, 
«він підпорядковував форми своєї драматургії тому 
двірському етикетові, що впливав і в суспільному 
побуті, і в живописі, і в архітектурі палаців і садів, 
і в манірах висловлювати свої думки і почуття»  
(с. 256). Естетичні принципи класицизму, виражені 
у творах нової французької драматургії, насам-
перед трагедії, вимагали докорінної перебудови 
сценічного мистецтва. Класицизм, як і будь-який 
великий літературний стиль, цілковито відповідав 
духові свого часу, психології та ідеології тих соці-
альних груп, що його утворювали. Влучно назва-
ний «схематичним реалізмом» (Л. Дмитрова, 1929,  
с. 254), класицизм, відтворюючи людські характе-
ри у трагедії, намагався позбутися всього випад-
кового, вузько особистого. Людина у художньому 
тексті презентувалася як схематичний, узагаль-
нений, ідеальний образ. Спираючись на античні 
взірці, класицизм досить радикально реформував 
драматургію: чітко розділив два основних жан-
ри – трагедію і комедію; ввів закон триєдності як 
основи побудови драматургічного матеріалу; пере-
форматував образ героя – починаючи від того, що 
тепер відтворювалася не вся його історія, а лише 
моменти найбільшого напруження характеру та 
панівної у ньому пристрасті. Прагнучи гармонії, 
класицизм будувався на засадах упорядкованості, 
цілісності як драматичного твору в цілому, так 
і окремих його складових. Героїв створювали з 
огляду на універсальність людської природи, що 
культивувалася ще з часів античності. При цьому, 
вочевидь, антична база суттєво інтерпретувалася 
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соціокультурними реаліями. Саме тому й з’явля-
лися Сіди, Андромахи, Федри, інші персонажі, 
адаптовані до часу свого «нового» народження. 

Слід також вказати на те, що трагедія як 
жанр, який швидко потрапляє у шаблон і зане-
падає вже наприкінці ХVІІ століття, виконувала, 
передусім, соціальне замовлення аристократії та 
багатої буржуазії. Відтак тілесність у структурі 
трагедії конструювалася під впливом панівних у 
суспільстві соціальних і культурних норм. На від-
міну від ліберальної комедії, що була розрахована 
на ширші верстви населення і не дотримувалася 
таких жорстких соціальних стандартів, французь-
ка класична трагедія з її стабілізованою формою, 
довгими розмовами, млявою зовнішньою дією не 
була орієнтована на широку аудиторію. Вона вима-
гала підготовленого глядача з вишуканим смаком, 
що синонімізував би її з ідеологічними та фор-
мальними правилами функціонування замкненого 
кола придворних аристократів. Герої трагедій були 
представниками еліти суспільства: царі, цариці, 
вельможі, полководці тощо – носії ідей державнос-
ті, виразники піднесених пристрастей і помислів, 
характерних для античних, біблійних, або, радше 
сказати, – легендарних часів. Нормою мови траге-
дії стали піднесеність, поетична мова, так званий 
олександрійський вірш, адже високі почуття не 
могли бути висловлені звичайною мовою. Героєм 
трагедії, який у авторів трагедій був уведений у си-
стему складних етичних колізій, могла стати лише 
людина «особливого роду», вільна від пут низьких 
обставин дійсності, особа, яка б мала право аб-
страгуватися від прози буття. Обрання як героїв 
трагедії осіб високого походження було не лише 
продовженням традиції, що йшла від античності, а 
й відображенням елітарності придворного театру. 
Подібна соціальна, історична детермінованість на-
кладала на авторів трагедій певну відповідальність 
не лише за вчинки героїв, які визначалися актуаль-
ною для класицизму концепцією підпорядкування 
власних інтересів (пристрастей) загальному благу 
(обов’язку), а й за їхній зовнішній вигляд, поведін-
ку, манери. Навіть у моменти душевних і фізичних 
мук, таким героям ставили в обов’язок залишатися 
прекрасними і страждати та помирати із дотриман-
ням норм публічного існування. Це призводило до 
такої тілесної абстрактності, при якій психофізичні 
прояви вкладалися у певні універсальні норми. 

Саме драматургія стала тією домінантою, че-
рез яку театр ствердився як повноцінне мистецтво 
серед високих мистецтв. Французький класицизм 
відкрив нові можливості театру, встановивши вза-
ємозв’язок і рівноправність слова і жесту, літера-

тури і сцени. Спектаклі перетворювалися на на-
очні уроки шляхетної поведінки. Трагедія вселяла 
високі етичні поняття, вчила спокійній гідності, 
самовладанню у момент конфліктів, естетиці у 
прояві почуттів тощо. Якщо напередодні ХVІІ сто-
ліття театральне життя Парижа, головним чином, 
було мистецтвом для плебсу, то тепер глядачів до 
сцени заохочували високі філософські міркування, 
інтелектуальні роздуми та витончений естетизм. 
Трагедійна драматургія класицизму вимагала від 
актора нових засобів виразності: майстерності 
декламації, розуміння природи вірша, вміння во-
лодіти голосом і тілом. Можна стверджувати, що 
естетика класицизму вимагала від героїв трагедій 
витончених манер світських людей.

Формування художньої тілесності як смис-
лової та естетичної категорії, що постає як інтер-
претація бачення тіла та усієї сфери тілесного у 
художньому творі (в цьому разі – виставі), зазвичай 
перебуває під впливом естетично спрямованого 
мислення та культурно-історичного тла (О. Галуць-
ких, 1998). У контексті даної естетики формування 
концепту акторської тілесності зазнавало значного 
впливу правил придворного етикету та балетної 
техніки, про що йшлося вище. Художня тілесність 
у трагедіях класицизму мала презентувати ідеалі-
зований образ людини, сформований під впливом 
вищезазначених чинників. Звичайно, кожна окре-
ма акторська індивідуальність могла впливати на 
своєрідність сценічної поведінки, але обов’язково 
у контексті конструкції, що організовувалася за 
чіткими правилами. Втім, по-перше, – це аналіз 
індивідуальної творчої манери акторів, які пра-
цювали в контексті класицистичної естетики, не 
передбачені метою написання даної розвідки. 
По-друге, індивідуальність актора, на відміну від 
пізніших етапів розвитку театрального мистецтва, 
не була визначальною в контексті даної естетики і 
радше підпорядковувалася правилам, так само, як 
і людська особистість того часу – суспільним нор-
мам. Загалом, актор, хоч яку б роль він виконував, 
повинен був мати вигляд шляхетний і величний, 
небуденний і виглядав приблизно так: «…в нього 
тверда, енергійна хода; рука починає рухатися від 
ліктя і лише потім розвертається повністю; пальці 
складені, як в античних статуй. Уклін робиться 
тільки головою – тіло залишається нерухомим. 
Коли потрібно стати на коліна – стають лише на 
одну ногу, стежачи за мальовничим розташуванням 
складок плаща (Г. Бояджиєв, 1971, с. 256) (тут і 
далі переклад наш – Д.Ш.).

Якщо характеризувати цей стиль як універ-
сальну форму у площині сценічної культури, треба 
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зазначити, що для нього характерні: пафос оратора, 
статична і симетрична мізансцена, «красномов-
ний» жест, пози танцівника, напружена емоція і 
бездоганна сценічна форма для виразу цієї емо-
ції. Сценічні композиції передбачали лише фрон-
тальні та перспективні мізансцени: до глядачів 
не лише заборонялося повертатися спиною, але 
навіть повністю відривати погляд від зали вважа-
лося ненормативною сценічною лексикою; біль-
шість мізансцен організовувалися на авансцені; 
для проголошення своїх реплік актори мали вда-
ватися до рокіровок, відступаючи від своїх партне-
рів тощо. Від балетної практики була запозичена 
перша позиція ніг, у якій стояли актори. Загалом 
рухи виконавців нагадували скоріше танець, а ви-
голошення монологів і діалогів – наближалося до 
співу. Вербальний образ виникав за допомогою за-
кріплення певних інтонацій. Для кожної пристрасті 
було конкретне її виявлення в голосі, наприклад, 
любов вимагала ніжного, пристрасного голосу; 
ненависть – суворого й різкого; радість – легкого, 
збудженого; гнів – стрімкого, скарга – обурливого, 
сварливого тощо (Г. Бояджиєв, 1971). Так само, 
як і в сценічній мові, сценічні рухи утворювали 
цілу партитуру, навіть була здійснена спроба їхньої 
каталогізації. Візуальні образи емоцій передбача-
ли створення відповідного пластичного малюнка.  
У канонізованому жесті фіксувався безпосередній 
порив, що отримував незмінну класичну форму. 
Нижче наведемо кілька прикладів почуттів і відпо-
відну їм, згідно з нормами класицизму, пластичну 
форму: подив – руки, зігнуті у ліктях, підняті до 
рівня плечей, долоні звернені до глядачів; відраза 
– голова повернута праворуч, руки простягнуті 
ліворуч і долонями начебто відштовхують предмет 
презирства; благання – руки зімкнуті долонями і 
тягнуться до партнера, який виконує роль повели-
теля; горе – пальці зціплені, руки заломлені над 
головою або опущені до пояса; осудження – рука 
з витягнутим вказівним пальцем спрямована у бік 
партнера тощо; у спокійному стані актор, зверта-
ючись до партнера, простягає руку в його бік, а 
говорячи про себе, прикладає долоню до грудей 
(Г. Бояджиєв, 1971).

Мистецтво декламації, до якого входили і чи-
тання віршів, і пластика рухів, жестів, як бачимо, 
визначало нормативну естетику сценічної гри, уна-
очнюючи існування об’єктивної (універсальної) ху-
дожньої тілесності, що фіксується у феномені амп-
луа, який, власне, оформлюється у класицизмі, хоча 
має більш давні витоки і, на наш погляд, потребує 
окремого ґрунтовного дослідження. Тут зазначимо 
лише таке: це явище, яке виникає в рамках пробле-

матики тілесності в естетичній системі театрального 
класицизму пов’язане, по-перше, з літературоцен-
тризмом, характерним для театрального мистецтва 
даного періоду, коли літературні драматичні твори, 
на відміну від процесів у сучасному театрі, були не 
просто сценарною основою для інтерпретацій, а 
ідейною та наративною базою потенційної вистави; 
по-друге, формується під впливом соціокультурних 
чинників, що утворюють стандарт образу тіла, ха-
рактерний для окремих типів персонажів як в літе-
ратурі, так і в їхньому сценічному втіленні. А відтак, 
користуючись визначеннями Г. Найдьонової (2008), 
тілесністю у контексті проблеми амплуа, можна 
назвати сформований на основі тіла як природного 
об’єкта соціально детермінований і культурно за-
барвлений феномен.

Висновки. Театр французького класицизму 
став першою у європейському театрі Нового часу 
школою сценічної поведінки. Формотворчими чин-
никами художньої тілесності в контексті даної ес-
тетики можна вважати культуру придворного ети-
кету, яка впливала на розташування тіл у сценіч-
ному просторі. Наприклад, фронтальні мізансцени, 
що превалювали у сценічній практиці того часу, 
виникли через вираження поваги до короля, який 
міг бути потенційним глядачем кожної вистави, 
адже, за правилами етикету, до короля можна було 
повертатися лише обличчям. Другим визначальним 
чинником вважаємо мистецтво балету, яке впли-
нуло на техніку рухів, поставу, виразність жестів. 
Вищезазначені чинники рефлексували на обидві 
структури художньої тілесності – і в художньому 
творі (п’єсі), і у сценічному творі (виставі). А вони, 
у свою чергу, перебували у семантичному симбіозі, 
при якому образ тіла, створений у п’єсі, мав бути 
тотожний зі своїм сценічним еквівалентом. Таким 
чином, концепт тілесності у сценічному творі був 
соматичною проєкцією актуальних культурних і 
соціальних форм та формувався як складний кон-
структ, елементами якого можна вважати природну 
тілесність виконавця, трансформовану соціокуль-
турними нормами часу, а також художньою тілесні-
стю літературного персонажа, із психофізикою яко-
го він ототожнювався. Такі обставини призводили 
до канонізації певної тілесної форми в контексті 
сценічного стилю.
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Shestakova Daria

The concept of corporeality in the theater of French classicism

Abstract. The article examines the concept of corporeality, which was formed in the context of the theatrical 
aesthetics of French classicism in the seventeenth century. Attention is paid to the artistic corporeality in the 
stage performances of tragedies, which can be seen as a somatic projection of cultural and social forms relevant 
to this historical period.
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сценічного та кінематографічного в контексті формування нового розвитку художньої культури; про-
аналізовані різноманітні етапи театральності та кінофікації в історичній ретроспективі й систематизовані 
виражальні засоби і прийоми обох мистецтв в праксеологічному підході до структуризації та втіленні 
художньо-творчого процесу; висвітлена проблематика багатоаспектності включення театральної лексики 
в кіномову; надана загальна концептуальна характеристика театру та кінематографу як видам мистецтв. 

Ключові слова: сценічне мистецтво, екранне мистецтво, взаємодія театру і кіно, театральність, 
кінофікація.

Постановка проблеми та актуальність до-
слідження. Взаємодія сценічного та кінематогра-
фічного мистецтва стала певною художньою реаль-
ністю, відповідно дослідження координат перетину 
цих видів мистецтва на сучасному етапі дає змогу 
виявити суттєві закономірності розвитку художньої 
культури перших двох десятиліть ХХІ ст. 

Сучасний театр, який поєднує мистецтво дра-
матургії, акторську майстерність, режисуру, та-
лант композитора, художника-декоратора та багато 
інших досягнень, максимально наближується до 
кінематографа, який оперує тими ж складовими 
компонентами. Прагнення до видовищності в умо-
вах кінематографа перетворює театральний твір –  

в процесі перекладу на екранний формат він втра-
чає просторовий обсяг і водночас доповнюється 
динамікою монтажу, ефектами незвичних ракурсів 
і крупних планів.

Закони кінематографічного мистецтва, техніка 
монтажу, режисерське бачення контрапунктних 
поєднань аудіовізуального і візуального рядів, опе-
раторські знахідки несподіваних ракурсів зйомки, 
освітлення, неможливе на звичайній сцені, знач-
ною мірою визначають специфіку і відмінності 
театру та кіно. Кінематограф, увібравши багатові-
ковий досвід театру, бере вироблені ним форми для 
вираження сюжетних ситуацій, не замикаючись, 
втім, у рамках старих жанрів – воно могло б запо-
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зичити готові жанри, але, вільне від вікових тради-
цій, кіно стирає кордони старих жанрів і бере їх як 
сюжетні тенденції всередині своєї синтетичної дії.

Дослідження процесів взаємодії сценічного 
і кіномистецтва на початку ХХІ ст. дасть можли-
вість розширити розуміння сучасного мистецтва, 
розкрити механізми структурних перетворень, що 
їх зазнає традиційне театральне мистецтво від-
повідно до тенденцій розвитку соціокультурного 
простору.

У сучасному вітчизняному соціокультурному 
просторі проблематика осмислення мистецької 
взаємодії сценічного та кінематографічного в мис-
тецтві початку ХХІ ст. є актуальною, оскільки її 
контекстуальні кордони значно розширилися.

Мета статті – виявити особливості взає-
модії сценічного та екранного мистецтв ХХІ ст.; 
показати вплив кіномистецтва на формування ви-
ражальних засобів сучасного театру, а також оха-
рактеризувати вплив театрального мистецтва на 
процес пошуку специфічних кінематографічних 
прийомів; простежити їх еволюцію та розглянути 
досвід використання в різноманітних сценічних і 
кінотворах сучасності.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
На сучасному етапі розвитку візуальної культури 
особливу роль набуває дослідження структурних 
зв’язків видовищних мистецтв, основою яких є 
синтез – театр і кінематограф. Означена пробле-
матика привернула неабияку увагу вітчизняних 
науковців. Становлення та розвиток виражальних 
засобів кіномистецтва дослідила Г. Погребняк у 
праці «Кіно, телебачення та радіо в сценічному 
мистецтві» (Погребняк, 2017), розкриваючи їх ху-
дожньо-естетичну цінність та осмислюючи можли-
вості використання в сценічному мистецтві. Екран-
ну культуру в структурі інформаційного суспіль-
ства, сценічно-екранну видовищність театральних 
жанрів на екрані аналізує вітчизняна дослідниця 
К. Станіславська в монографії «Мистецько-видо-
вищні форми сучасної культури» (Станіславська, 
2016). Комплексному дослідженню культуроло-
гічних і мистецтвознавчих аспектів становлення 
візуального мистецтва кінця ХХ–початку ХХІ ст. 
присвячене дослідження З. Алфьорової «Візуальне 
мистецтво кінця ХХ – початку ХХІ ст.» (Алфьо-
рова, 2008). Г. Липківська в науковій публікації 
«Мультимедійні засоби на сучасній театральній 
сцені» (Липківська, 2018) проводить діагностику 
сучасного стану мультимедійних технологій та 
аналізує особливості їх використання на театраль-
ній сцені в Україні й світі. Деякі аспекти означеної 
проблематики аналізує К. Гребенік у публікації 

«Перспективи використання інноваційних техно-
логій у театральній діяльності» (Гребенік, 2012). 
У контексті дослідження доцільними виявилися 
публікації закордонних науковців: Т. Сміта «Стан 
історії мистецтва: сучасне мистецтво» («The State 
of Art History: Contemporary Art») (Smith, 2010),  
К. Шахані «Фільм як сучасне мистецтво» («Film as 
a Contemporary Art») (Shahani, 1990), М. Трьолер і 
Г. Кріснера «Крістіан Метц і коди кіно: кіносемі-
ологія і не тільки» («Christian Metz and the Codes 
of Cinema: Film Semiology and Beyond») (Tröhler, 
Kirsten, 2018), М. Плана «Роман, театр, кіно. Адап-
тації, гібридизації та діалог мистецтв» («Roman, 
théâtre, cinéma. Adaptations, hybridations et dialogue 
des arts») (Plana, 2004).

Виклад основного матеріалу. Розмаїття мис-
тецького продукту, призначеного для сценічної ре-
презентації, сьогодні надзвичайно широке. Сфера 
театральної творчості є ареною бурхливого екс-
периментування, що породжує нові ідеї та форми 
сценічних постановок, активними творцями яких 
виступають не лише режисер, актор, художник, 
хореограф, а й декораторські та інженерно-технічні 
театральні служби.

Інтерес публіки до сучасного театру поясню-
ється особливою роллю театральності в сучасній 
культурі. Як драматичний, так і постдраматичний 
театр – це насамперед видовище, роль якого у жит-
ті дуже велика, зважаючи на надзвичайно сильне 
значення візуальних факторів для основних кана-
лів людського світосприйняття, а також на його 
релаксаційні та розважальні можливості. 

Проте проблема театральності у культурі на-
багато ширша: вона передбачає насичення самого 
життя театральними елементами. Отож усе теа-
тральне набуває для людини XXI ст. особливого 
сенсу, виявляючись затребуваним як у житті, так 
і в театрі. Дві іпостасі театрального – як дійство, 
що демонструється глядачеві і як елемент самого 
життя, – визначають і різні форми створення та 
побутування сценічного продукту. Між цими по-
люсами – безліч модифікацій базових жанрових 
моделей.

Синтетичне за своєю природою театральне 
видовище є складною знаковою системою, що ко-
дує інформацію одночасно кількома мовами - му-
зичною, художньою та драматичною. Саме вона 
створює інтегративний образ, цілісне полотно, де 
для повноти розуміння та переживання потріб-
но володіти навичками різних видів естетичного 
сприйняття. 

Мистецтво, за Гегелем, доводить до свідомості 
істину у вигляді чуттєвого образу, який у своєму 
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прояві має найвищій, глибинний сенс і значення 
(Squire, 2018, с. 49). Таким чином, мистецтво по-
сідає своє місце в культурформуванні людини, і 
особливе місце в цьому належить театру як синтезу 
мистецтв.

Театр інтегрує в себе, використовує всі інші 
види мистецтва, як «старі», такі як література, му-
зика, танець, образотворче мистецтво, так і «нові» –  
фотографія, кіно, відео. Проте в ньому не просто 
компілюються інші мистецтва, але на їх основі 
створюються нові твори. Відомий французький 
теоретик і практик театру А. Арто акцентував на 
тому, що «театр використовує всі мови: мову же-
сту, звуку, слова, вогню, крику, – не вкладаючись в 
жоден з них; він народжується якраз у той момент, 
коли наш дух відчуває потребу в мові, щоб вирази-
ти себе зовні» (Artaud, 1958, с. 103).

Взаємодія сценічного та екранного мистецтв 
стала певною художньою реальністю, відповідно 
дослідження координат перетину цих видів мис-
тецтва на сучасному етапі дає змогу виявити сут-
тєві закономірності розвитку художньої культури 
перших двох десятиліть ХХІ ст. У цьому контексті 
вважаємо за доцільне уточнити головну різницю 
між кіно і театром, що розкриває специфіку цих 
мистецтв. У театрі те, що представлено (актори, 
декорації) – реальне, а те, що видається, – фіктив-
не, натомість у кіно фіктивне і те, й інше.

На думку провідного французького теоретика 
кіно і кіносеміотика К. Метца, кіно і театр мають 
різні взаємини з вигадкою. Якщо існують кіно і 
театр, засновані на вигадці, а також кіно і театр, на 
вигадці не засновані, то тому, що вигадка являє со-
бою найважливішу соціальну та історичну постать, 
наділену власною силою, що сприяє тому, щоб 
вигадка набувала різних означень або позбавлялася 
їх. Кінематографічне означуване краще підходить 
до вигадки, оскільки саме є фіктивним і «відсут-
нім». Спроби полишити виставу «вигаданості», 
особливо після Б. Брехта, отримали більший успіх 
у театрі, ніж у кіно, на думку дослідника, не випад-
ково. Він наголошує, що в кіно, як і в театрі, те, що 
репрезентується, є, за визначенням, уявним. Проте 
якщо в театрі репрезентація є повною реальністю, 
то в кіно вона, в свою чергу, виявляється уявною, 
тобто такою субстанцією, яка сама собою вже є 
відображенням. Відповідно театральна вигадка – 
сукупність реальних дій, активно спрямованих на 
створення враження чогось нереального, а кіне-
матографічна вигадка є квазіреальною наявністю 
самого реального (Metz, 1982, с. 100).

Теоретик акцентує на тому, що з тієї ж причи-
ни театр, заснований на вигадці, спирається пере-

важно на актора, який репрезентує, тоді як кіно, 
засноване на вигадці, великою мірою спираєть-
ся на персонаж, тобто того, кого репрезентують. 
Він посилається на О. Манноні, який стверджує, 
що кіноглядач ідентифікує себе з актором більше 
ніж із його роллю, і набагато більше ніж у театрі 
(Mannoni, 1969, с. 180.), і наголошує, що «в театрі 
сама роль може бути виконана різними акторами, 
якщо вистава ставиться іншим постановником, що, 
таким чином, актор «відірваний» від персонажа, 
тоді як в кіно не існує кількох постановок (кількох 
складів виконавців) для одного й того фільму, і, 
таким чином, роль і її виконавець назавжди пов’я-
зані одне з одним» (Metz, 1982, с. 101). Тобто якщо 
театральна роль може мати різних виконавців, то 
лише тому, що її репрезентація реальна і захоплює 
людей, які реально присутні щовечора сцені, і 
якщо кінематографічна роль назавжди пов’язана 
зі своїм виконавцем, то тому, що її репрезентація 
залучає відображення актора, а не самого актора, а 
це відображення, в свою чергу, записане на плівку 
і вже ніколи не може бути змінене. 

Театральний режисер має справу з реальною 
дійсністю, яку він може деформувати, лише зали-
шаючись весь час у межах законів дійсного, ре-
ального простору і часу. Кінорежисер своїм мате-
ріалом має відзняту плівку. Матеріал, з якого він 
створює свої твори, – не живі люди, не справжній 
пейзаж, не реальна справдешня декорація, а лише 
їхні зображення, відзняті на окремих шматках 
плівки, які він може зменшувати, змінювати і зв’я-
зувати між собою у будь-якому порядку.

Театральна вистава – це реальна подія, те, що 
відбувається на очах глядача, який є одночасно і 
свідком, і учасником творчого процесу, впливаю-
чи на його характер своєю реакцією: оплесками, 
сміхом та ін. Театр – це насамперед безпосередній 
контакт, живе, а не ілюзорне спілкування, постій-
ний зворотний зв’язок між глядачем і сценою – те, 
чого неспроможне буде відтворити ніяке гологра-
фічне кіно майбутнього. Кожна театральна виста-
ва унікальна у своїй неповторності, єдності. Теа-
тральна вистава має здатність трансформуватися, 
відгукуючись на імпульси глядача, розвиватися, 
удосконалюватися, втрачати колишню енергію. 
Фільм і через сорок років залишається абсолютно 
незмінним. Старіє глядач, змінюється сприйняття 
фільму, ставлення до нього, але не сам фільм.

Незважаючи на звичність вислову «спілку-
вання з екраном», про таке можна говорити лише 
умовно, маючи на увазі, з одного боку, вплив кі-
нотвору на глядача, а з іншого – емоційний відгук 
останнього, уявний діалог із творцями фільму, ак-
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тивність і схвильованість сприйняття, що, однак, 
ніяк не може вплинути на творчий процес. Перед 
кіноглядачем постає його завершений та остаточ-
ний результат. Кінематограф створює лише ілюзію 
того, що екранні події відбуваються в момент їх-
нього сприйняття. Насправді ж, глядач має справу 
із зображенням того, що раніше відбувалося на 
знімальному майданчику або було продуктом ма-
ніпуляцій режисера з кіноплівкою.

Театр і кіно – це суміжні синтетичні мисте-
цтва, як і пізніше телевізійне мистецтво, які пе-
ребуваються одне з одним у тісній взаємодії, не 
скасовуючи і не підміняючи, а доповнюючи і вза-
ємозбагачуючи одне одного.

Прагнення театру вийти за власні межі, що 
так чи інакше проявлялося в різні епохи, в перші 
десятиліття ХХ ст. зумовило появу нового явища –  
кінофікації.

Першу спробу «кінофікації театру» було здійс-
нено ще 1898 р. Ф. Меньє, який запровадив кіно-
проєкцію у свою виставу «Жінка з Оверні», зігра-
ну на сцені паризького Театру Республіки. Але в 
цьому разі оця кінопроєкція не мала серйозних 
художніх цілей, а радше несла відбиток екстрава-
гантності та сенсаційності.

Кінофікація як цілком логічне явище, з ура-
хуванням прагнення до масового поширення тех-
нічних досягнень цивілізації та прагнення вивести 
в якості героя на сцені сам час (за провідним ре-
жисером-кінофікатором Е. Піскатором), з’явилася 
в 1920-х рр. і завдяки діяльності театральних ре-
жисерів-новаторів чуттєво змінила структуру та 
образний лад вистави.

З появою кіно театр не міг не відчувати на собі 
вплив нового мистецтва. Ключову роль у цьому 
відіграло випробовування «натуральною умовні-
стю», якою за визначенням наділений кінемато-
граф і до якої час від часу з новою силою прагне 
театр. Напружений інтерес, що його театр відчуває 
до кіно з моменту появи останнього і донині, по-
яснюється тим, що кіно – це мистецтво, яке здатне 
творчо перетворити зовнішній світ, при цьому пов-
ністю зберігаючи його реальну якість.

У 1920-ті рр. коли мистецтво кіно набирало 
обертів і прагнуло порвати всі зв’язки з театраль-
ним мистецтвом, відбувся процес зворотного 
впливу, який отримав назву «кінофікації театру», 
ініційований потребою в оновленні сценічних за-
собів. Узагалі процес «кінофікації», що захопив 
театр, виражався у прагненні опанувати рухом у 
часі та просторі – це досягалося за рахунок різних 
світлових прийомів і монтажного принципу, що 
надавав можливість розчленувати п’єсу на епізоди 

і розташовувати їх у потрібному співвідношенні, 
ігноруючи жорстку прив’язку до одного часу дії, 
часом вводячи сюжетні лінії, що паралельно роз-
виваються.

Одну з перших позицій серед «кінофікаторів» 
займає німецький режисер Е. Піскатор. Централь-
не місце у його концепції посіло поняття докумен-
тальності – ідея «історизації» театру через вико-
ристання кінодокументів. Саме з цього і почалися 
його театральні досліди: вже у виставі «Прапори» 
(1924 р., театр «Фольксбюне») за п’єсою фран-
цузького драматурга А. Паке, написаної на доку-
ментальному матеріалі про боротьбу робітників 
Чикаго за свої права, в пролозі характеристика 
історичних діячів – робітників, вождів, магнатів – 
супроводжувалася портретами цих людей на екра-
ні. Тобто вистава була своєрідним драматизованим 
репортажем. 

П. Лоуп наголошує, що у виставі режисер за-
стосував не один, а три проєкційні екрани (цен-
тральний та два бокові обабіч авансцени), на яких 
глядач міг побачити назви окремих сцен вистави та 
інші коментарі, що, на думку Е. Піскатора, суттєво 
посприяли розширенню та деталізації сценічної 
розповіді (Loup, 1972).

Поступово розширюючи коло кіно, що залу-
чається для постановок, Е. Піскатор у результаті 
навіть створює спеціальну кіногрупу, яка знімала 
потрібні за сценарієм епізоди. Власне, в усіх своїх 
театральних роботах він дотримувався ідеї ство-
рення політичного театру, який був би засобом 
політичної боротьби та прославляння революції. 
Кіно використовувалось у його постановках з ме-
тою історизації, а також епізації театру за рахунок 
розширення сценічного простору та тимчасових 
кордонів шляхом вплетення екранного зображення 
у структуру вистави.

Кіно успадкувало сценографію театру, але від-
крило можливість втілити в життя на екрані те, що 
було неможливим на сцені. Посилення тодішнього 
середовища зробило можливим зворотний шлях. 
Дослідники акцентують на тому, що «з моменту 
зародження кіно театр став систематично вико-
ристовувати в своїх постановках медіатехніку» 
(Pereira, 2016, с. 150).

Взаємодія та взаємовідштовхування театру й 
кіно, що відбувалося в зоні кінофікації, вплинули 
на самовизначення меж умовності обох мистецтв. 
Кінофікація не означала їхнього синтезу, але, без-
перечно, вплинула на генетичний код вистави та 
допомогла театру усвідомити нові можливості. 
Завдання, які ставили собі кінофікатори минулого, 
виявили життєздатність і поза рамками 1920-х рр.
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Оригінальне виявлення отримала кінофікація 
і в творчості провідного вітчизняного режисера 
Леся Курбаса, яка чітко простежується в постанов-
ках в «Молодому театрі» впродовж 1917–1919 рр.,  
а з 1922 р. в театрі «Березіль». Восени 1923 р.  
Л. Курбас закінчив роботу над сценарієм кінемато-
графічних інтермедій для вистави «Джіммі Гіґґінс» 
(інсценування роману Е. Сенклера). Кіноуривки, 
включені у виставу, були тими сценами роману, 
які неможливо було втілити в умовах сценічно-
го майданчика. Наприклад, в одному з екранних 
епізодів вистави, режисер показав надзвичайно 
сильний вибух порохових складів і панічний жах 
збожеволілого натовпу. Сама природа цієї вистави, 
на думку дослідників, кінематографічна по суті, 
оскільки Л. Курбас майстерно корелював сценіч-
ні та кінематографічні епізоди (Єрмакова, 2012). 
Надзвичайно органічно в контексті сценічної дії 
сприймався невеликий кінофільм з життя голов-
ного героя, який у результаті став сенсотворним 
елементом театральної постановки.

Упродовж ста років свого активного розвитку 
кінематограф вплинув на театр. За цей час театр 
встиг запозичити у кіномистецтва багато елементів 
його мови – монтаж епізодів замість традиційного 
поділу на акти, інтерес до великого плану, напливи 
та затемнення, метонімічний спосіб вираження. 
При цьому, звісно ж, не йдеться про якусь універ-
сальну мову, що дає змогу втілювати ці прийоми 
і в театрі, і в кіно. Напливи і затемнення здійсню-
ються у цих мистецтвах по-різному, як і викори-
стання «крупних планів», навіть засоби монтажу 
різні, що пов’язано з різною природою, умовністю 
цих мистецтв. Усі ці прийоми цілком органічно 
можуть використовуватися і театром, і кіно, але 
різними засобами з урахуванням їх технологічних 
можливостей. При цьому слід відзначити ще й те, 
що далеко не всі ці прийоми були принесені до 
театру кінематографом. Багатоепізодна побудова з 
частими переносами місця дії і сюжетами, що роз-
виваються паралельно була відома театрові здавна 
– такою була структура середньовічних містерій. 
Шекспірівський театр також не знав обмеженого 
простору – місцем дії ставав увесь світ, щоправда, 
в даному разі така всеосяжність була досить умов-
ною і реального сценічного виразу не отримувала, 
апелюючи до уяви глядачів. На початку XX ст. ці 
театральні структури були заміщені іншими, і кіно 
тут стало свого роду стимулятором, який оживив 
приховані можливості театру і збагатив його нови-
ми засобами виразності. Так, наприклад, кіно дина-
мізувало сценічну дію, зробивши мізансцену більш 
гнучкою і рухливою: безперервно видозмінюючись 

і плавно перетікаючи в іншу мізансцену, вона ро-
била межу між ними хисткою та ледь вловимою.

Дослідники акцентують на тому, що, розгляда-
ючи кінематографічну інтерналізацію театру, слід 
мати на увазі дві пари термінів: два аспекти дра-
ми і два способи інтерналізації (Hotchkiss, 2008, 
с. 226). У театру подвійне життя. З одного боку, 
це мистецтво перформансу, що характеризується 
наявністю тіла актора, спільної аудиторії й незво-
ротним лінійним розгортанням у часі, що робить 
окремі вистави неповторними та взірцевими інтер-
претаціями одного режисера чи ансамблю. У цьому 
сенсі театр поділяє з кіно створення сенсу в кількох 
регістрах – окрім мови, в таких, як костюми та грим, 
блокування, жести, міміка, тон голосу, використан-
ня реквізиту, освітлення, музика та звукові ефекти.  
З іншого боку, театр також був інституціоналізова-
ний як драматична література, яку сприймають як 
літературний, а не візуальний текст, де слова домі-
нують над досвідом читача, який, як правило, є при-
ватним і підпорядковується контролю над хроноло-
гією, повторенням і численними інтерпретаціями.

На сучасному етапі, продовжуючи започатко-
вані режисерами-реформаторами сцени початку 
ХХ ст., провідні театральні майстри сміливо екс-
периментують з поєднанням у сценічному творі 
різноманітних художніх і медійних практик. На 
думку Х.-Т. Лемана, сучасний театр – театр пост-
драматичний – звільнився від літературної першо-
основи на користь інших видів мистецтв і медіа, 
що пояснюється трансформаціями характеру люд-
ського сприйняття: одночасне та поліперспективне 
замінює собою лінійне та послідовне: «сприйняття 
більш поверхове і, одночасно, більш широкоохопне 
приходить на зміну сприйняттю більш центровано-
му, глибокому, архетипом якого слугувало читання 
літературного тексту» (Lehmann, 2006, с. 27). Як 
наслідок – сучасний театр набуває яскраво вира-
жений інтермедіальний і мультимедійний характер.

Висновки. Театр початку ХХІ ст. перебуває в 
процесі самооновлення, активного пошуку іннова-
ційних лексичних форм, які б посприяли його вза-
ємодії з актуальними наразі культурними і соціаль-
ними контекстами. Такий вектор розвитку зумовлює 
привернення уваги театральних постановників до 
суміжних форм мистецтва, передусім кіномисте-
цтва і напрацювання на кордоні з кінематографіч-
ною традицією нових конвенцій. Наймасовішим 
видом мистецтва та медійного середовища, яке 
наділене надзвичайною силою впливу на гляда-
ча, є кіно. Цілком логічним є те, що театр включає 
в парадигму власних художніх засобів і прийомів 
досягнення кінематографа – від крупного плану, 
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монтажної композиції до різноманітних видів про-
єкцій (слайд-шоу, напливаючі кадри, зображення 
в 3D-форматі, включення кінокадрів, в тому числі 
кінохроніки, анімаційних фрагментів та ін.). Гло-
бальні трансформації екранної естетики, викликані 
бурхливим розвитком комунікаційно-інформацій-
них технологій, закономірно вплинули на те, як саме 
театральні режисери працювали з екраном у влас-
них сценічних постановках, яку роль екранні образи 
відігравали в загальній структурі вистави. Сьогодні 
синтетичне мистецтво являє собою багаторівневу 
та розгалужену галузь культури, і слід визнати його 
визначальну роль у формуванні художньої свідомо-
сті сучасної людини. Активне використання досвіду 
кіно на сцені призвело до суттєвих змін у теорії та 
практиці сценічного мистецтва початку ХХІ ст. Як 
і сто років тому, екран органічно супроводжує но-
ваторські пошуки театральних режисерів.
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театр ляльок.

Постановка проблеми та актуальність 
дослідження. Сучасне мистецтво театру ляльок 
звертається до глядача за допомогою широкого 
діапазону театральних прийомів і виражальних 
засобів. З плином історії театр ляльок неоднора-
зово зазнавав радикальних змін, як в художньому 
плані, так і в функціональному (технічному). Нині 
він продовжує бути ареною для запровадження 
новацій, що посилює можливості створення різно-
планових образів. Головний специфічний засіб їх 
втілення – ляльки – піддається постійному онов-
ленню й удосконаленню; крім чинних традиційно 
семи систем – лялька-рукавичка (або Петрушка), 
тростинна лялька, маріонетка, площинна лялька 
тіньового театру (не лише тіньового), вертепна, ро-
стова (або скафандрова), планшетна, – з’являються 
й гібридні системи ляльок (пʼятачково-рукавичко-
ва, шарнірна, мімічна тощо).

Кожна система має свої технічні особливос-
ті роботи та передбачає певні психофізичні умо-
ви перебування актора-лялькаря поряд з нею, що 
впливає і на семантичне навантаження виражаль-
них засобів. Використання різних систем ляльок у 

межах однієї вистави зумовлює потребу в пошу-
ках нових підходів до їх дослідження, що зокрема 
може виявлятися у спробах здійснення класифіка-
ції й типологізації. 

Мета статті – висвітлити практику засто-
сування в межах вистави різних типів ляльок в її 
спрямованості на створення цілісного художнього 
образу.

Аналіз сучасних досліджень і публікацій. 
Українське мистецтво театру ляльок за період Не-
залежності України перебуває у стані активного 
розвитку, що потребує постійного вивчення та ана-
лізу. Ціла плеяда сучасних українських дослідників 
почали працювати у процесі формування наукового 
осмислення цього мистецького явища. Важливу 
роль у дослідженні аспектів оновлення різних сис-
тем ляльок відіграють праці Ольги Бучми (Бучма, 
2013; 2015). Розглядаючи дисертацію Ярослава 
Грушецького, можна закцентувати увагу на темі 
«третього жанру» як утворення певних умов іс-
нування акторів у відкритому прийомі поруч з 
ляльками у театральному просторі (Грушецький, 
2013). Перспективи розвитку театру ляльок сучас-
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ної України певним чином намічені у дисертації та 
статтях Дарʼї Іванової-Гололобової, які присвячені 
розкриттю історії театру ляльок (Іванова-Голо-
лобова, 2015; 2020). Окремої уваги заслуговують 
статті Руслана Неупокоєва, який фіксує в них свій 
творчий досвід режисера-експериментатора, підій-
маючи питання онтології мистецтва ігрової ляльки, 
екзистенціальні особливості естрадного номера з 
лялькою та інше (Неупокоєв, 2018). Дослідження 
Тетяни Сільченко присвячені проблемам прийомів 
художньої виразності, імпровізованої ляльки та 
пластики рук, а також метафоричності пластичного 
жесту (Сільченко, 2022). Здійснивши аналіз публі-
кацій в галузі мистецтва театру ляльок, можемо 
констатувати, що завдання всебічного висвітлення 
засобів створення цілісного художнього образу не 
втрачає своєї актуальності.

Виклад основного матеріалу. Головний прин-
цип мистецтва театру ляльок полягає у процесі 
оживлення неживого. Театр ляльок відрізняється 
від інших видовищних мистецтв своїм способом 
створення сценічного образу. Цей спосіб забезпе-
чується використанням особливого художнього 
інструмента – театральної ляльки; саме за посе-
редництвом ляльки актор переважно звертається 
до глядачів. 

Лялька не має можливості вочевидь змінювати 
свою міміку, вона говорить «не своїм голосом», 
вона завжди умовна і мало природна. Однак ляль-
ка-персонаж, залежно від задуму, може мати будь-
яку форму, розміри та пропорції. «Слід нагадати, 
що головною на сцені є лялька. Не можна допуска-
ти, щоб вона загубилася серед інших сценічних 
предметів. Рішення форми і силуету ляльки має 
відрізнятися від рішення форм і силуетів інших 
предметів. Колірні фактури матеріалів, з яких ви-
готовлені ляльки, мають бути майже виключені з 
матеріального світу середовища», – писав з цього 
приводу сценограф Михайло Френкель (Френкель, 
1987).

Символічна образність досягає свого найви-
щого ступеня значимості саме в театрі ляльок. 
Привілеєм останнього є майже необмежена сво-
бода у виборі матеріалу, у визначенні художньої 
концепції й остаточної форми, що у свою чергу 
компенсує відсутність міміки. 

Базуючись на виражальних засобах семи ос-
новних систем ляльок, можна диференціювати 
види сценографічного вирішення вистав: вистави 
з ляльками закритого типу водіння (верхові, які 
працюють винятково над ширмою) та з ляльками 
відкритого типу водіння (низові, ті, що виводяться 
на підлогу сцени).

У виставах ширма може не лише виконувати 
маскувальну функцію, а й мати важливе значення 
у сценографічному вирішенні, доповнюючи обра-
зно-зоровий малюнок вистави своєю побудовою, 
кольором чи візерунком. Дедалі популярнішим у 
виставах театру ляльок стає «живий план», який 
не завжди є обґрунтованим драматургією, але з 
подальшим розвитком мистецтва театру ляльок 
такий прийом стає чимдалі органічнішим і проду-
манішим в художньому плані.

Для позначення синтезу драматичного мис-
тецтва та мистецтва театру ляльок до театрально-
го лексикону було введено термін «третій жанр» 
(його автор – польський мистецтвознавець Хен-
рік Юрковський)1. Явище з назвою «третій жанр» 
набуло надзвичайної популярності у 1970-х роках 
у середо вищі режисерів, причому не лише драма-
тичного мистецтва та мистецтва театру ляльок, а й 
низки різновидів музичного театру тощо. 

В українському театрі ляльок відбулося роз-
межування режисерів і творчих колективів за при-
належністю до певних естетичних тенденцій. До 
числа послідовників Сергія Образцова належав, 
приміром, видатний режисер Віктор Афанасьєв, 
який упродовж тридцяти років очолював Харків-
ський театр ляльок. На противагу цьому зростало 
нове покоління митців, які змінили стиль театру 
ляльок. Сергій Столяров, Валерій Вольховський, 
Євген Гімельфарб та інші стали відомими авангар-
дистами; декларуючи зовсім нові форми втілення 
ідей, вони поєднували у своїх виставах прийоми, 
що раніше здавалися несумісними, та іноді на-
віть взагалі відмовлялися від ляльки (Грушецький, 
2013; Мартовська, 2013). 

Відхід від форми традиційного театру ляльок – 
”ширма та лялька” – і вихід на сцену актора, який 
відкрито демонструє процес “оживлення” мертвої 
скульптури, зробило переворот у мистецтві теа-
тру ляльок того часу. Передові митці намагалися 
розірвати звичне коло побутової правдоподібності 
й лялькової ілюстративності, вирватись зі сфери 
імітації в іншу, більш поетичну зону (Мартовська, 
2013). 

Різноманітність режисерських рішень ставить 
перед дослідником проблему пошуку відповідних 
аналітичних інструментів. Як один із них пропо-
нуємо аналіз вистав за критерієм використання 
систем ляльок. Залежно від вибору творців ви-

1  Деякі сучасні дослідники висловлюють сумніви у дореч-
ності застосування терміна «третій жанр» у контексті 
сучасного театру ляльок (Бучма, 2013; 2015; Неупокоєв, 
2018).

Задорожня Дарʼя Володимирівна



65СЦЕНІЧНЕ МИСТЕЦТВО

стави, вона може бути моносистемною чи полі-
системною2.

Під моносистемністю вистав ми маємо на 
увазі використання на сцені театру ляльок лише 
однієї системи, свого роду гомогенність художніх 
засобів. Якщо художнє вирішення буде обране у 
форматі класичної ширмової вистави, то в умовах 
моносистемності на цій ширмі може зʼявлятися 
будь-який вид верхових ляльок закритого типу 
(тростинна, лялька-рукавичка, гібрид пʼятачко-
во-рукавичкової тощо), однак братиме участь у 
виставі лише одна з перелічених систем. Винятко-
вими вважаються ті вистави, де присутнє введення 
актора (в однині) за сценарієм як окремого персо-
нажа є допоміжним чинником. 

Під полісистемністю розуміємо застосування 
двох чи більше систем ляльок, а також використан-
ня появи акторів в «живому плані» як персона-
жів-учасників творчого задуму постановки. Якщо 
для втілення художнього образу автори звертають-
ся до вивідної ляльки відкритого типу (планшетна, 
маріонетка або штокова маріонетка), якщо актори 
не ховаються у сценічному просторі й залиша-
ються видимими для глядачів тощо, маємо при-
клад полісистемної вистави, адже на сцені поруч 
з лялькою глядач майже постійно бачитиме актора 
в «живому плані», який найчастіше буде відкритий 
для глядача, виступаючи частиною художнього 
задуму. Винятковими вважаються вистави з вико-
ристанням вивідної ляльки у чорному кабінеті, де 
актори подаються глядачеві начебто невидимими, 
але залишаються помітними. 

Використання полі- або моносистемності у 
виставах театру ляльок впливає на створення і са-
мого художнього образу вистави, адже кожен з 
принципів диктує свої знакові системи та певні 
умови існування кожної деталі на сцені. 

Наприклад, в КЗ ТВЗК «Театрі ляльок на ліво-
му березі Дніпра» у 2018 році відбулася премʼєра 
моносистемної вистави «Тілімілітрямдія». Режисе-
ром-постановником і сценографом виступила Віра 
Задорожня, яка створила класичну ширмову виставу 
з використанням однієї системи верхових ляльок –  
тростинної. Лірична комедія сприймається як 
сиквел вистави «Снігова квітка» (2014), де ті самі 
герої занурюються у нові пригоди, створивши цілу 

2  Поняття «моносистемність» і «полісистемність» вперше 
були введені авторкою цієї статті в її магістерській роботі 
(Задорожня, 2020) для характеристики вистав КЗ ТВЗК 
«Театру ляльок на лівому березі Дніпра». Ці терміни 
побіжно згадуються у захищеній у той же час дисертації 
Д. Іванової-Гололобової (Український театр ляльок 1920-х  
років: організаційні та художні засади, 2020).

країну Тілімілітрямдію. Особливістю цієї вистави 
є сценографічне вирішення, де основну частину 
декорацій становлять величезні ромашки, що до-
помагають змінювати місце дії. Ромашки виступа-
ють у ролі хмаринок, на яких Ведмедик з Їжачком 
віддаються мріям про безпечну країну, в якій не 
буває вовків. Ромашки створюють видимість лісу, 
яким бігають одне за одним персонажі вистави. 
Ромашки використовуються як допоміжні засоби у 
взаємодії персонажів з будь-чим/будь-ким. У фіна-
лі Їжачок дарує Зайцеві на день народження букет 
ромашок, називаючи їх маленькими сонечками на 
ніжці. Після чого у великих квітках ромашок, з 
яких складається ширма, засвічуються серединки, 
нагадуючи глядачам справжні сонечка, що додає 
виставі чарівності й тепла. Художник-сценограф, 
відштовхуючись від задуму створити ширмову ви-
ставу, бере за основу художнього образу ромашку, 
яка органічно вписується у сценічний простір, не 
заважаючи існуванню персонажів тростинної сис-
теми ляльок у запропонованих обставинах. Напри-
кінці вистави ми бачимо, що ромашка є втіленням 
образу сонця як символу світла, безпеки й щастя.

У іншій моносистемній виставі режисер Ми-
хайло Урицький разом з художницею-сценографом 
В. Задорожньою також обирають тростинну систе-
му ляльок, що працює над ширмою. У виставі «Ко-
за-дереза» (2014, КЗ ТВЗК «Театр ляльок на лівому 
березі Дніпра») перед глядачами постає ширма у 
вигляді паркану з написами. Всі персонажі виста-
ви виконані у тростинній системі ляльок, навіть 
головна героїня – Коза-Дереза. Її антропоморф-
ність вказує на подібність до людей та бажання 
бути сприйнятою ними як рівної. Однак поведінка 
головної героїні демонструє бажання бути вищою 
навіть за людські істоти. 

Ще одним цікавим прикладом моносистемної 
вистави є «Шапочка. Червона» – вистава Львів-
ського обласного театру ляльок (2019, режисер – 
Р. Неупокоєв, художник – В. Задорожня). У виставі 
використовуються ляльки тростинної системи, що 
працюють на ширмі-трансформері. Ширма пода-
ється глядачам спочатку у класичному варіанті, 
а впродовж показу періодично трансформується 
у ліс (частинки ширми у вигляді силуетів дерев 
виїжджають нагору, створюючи нове місце дії). 
Попри те, що вистави за казками більше сприйма-
ють як вистави для дітей, це навряд чи стосуєть-
ся аналізованої вистави. Р. Неупокоєв вибудовує 
сюжет таким чином, що глядач до останнього не 
розуміє, що насправді відбувається в історії, яку 
усі знають змалечку. У своїй постановці режисер 
створює підтекст про дорослу дівчину, що сама 
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бажає бути спокусницею, про що свідчить її черво-
ний капелюх з широкими крисами, який неодмінно 
привертає до себе увагу. За версією Р. Неупокоєва, 
Червоною Шапочкою виявляється Бабуся дівчин-
ки, яка свого часу пережила власну трагедію відно-
син зі «своїм Вовком» та врятувала його нащадка 
задля того, щоб поділитися з онукою досвідом і 
застерегти дівчинку від невдалих стосунків із чо-
ловіками. Режисер вводить до своєї версії історії 
про Червону Шапочку нових персонажів, надаючи 
виставі детективного характеру. Кожен з героїв іде 
власною сюжетною лінією, які переплітаються 
впродовж усього дійства і створюють загострен-
ня пристрастей, а в кульмінаційний момент цей 
заплутаний ком вибухає, надаючи глядачеві пояс-
нення та розтлумачення усього, що відбувалося 
на сцені. Ключовим візуальним образом вистави 
стає червоний капелюшок головної героїні. Він 
відображає внутрішній виклик дівчини, яка хоче 
продемонструвати світові, що вона вже доросла 
і може впоратися з власним життям самостійно. 
Червоний капелюх – це бунт проти батьківської 
опіки, це заклик до пізнання забороненого плоду, 
це страх, який межує з інтересом. Врешті-решт 
червоний капелюх стає символом пережитого дос-
віду Бабусі (адже це був її капелюх), яким вона 
ділиться з онукою. У реалізації візуального вті-
лення режисерського задуму виявляється багато-
шаровість образного світу вистави. З одного боку, 
публіці представлена захоплююча історія з еле-
ментами детективу, а з іншого – демонструється 
конкретна проблема взаємовідносин людини з са-
мою собою, насамперед, а також між батьками та 
підлітками, між чоловіком і жінкою. Таким чином, 
збереглася історія Червоної Шапочки, яка пережи-
ла пов’язані з вовком страхи (до речі, глядачам їх 
не показують, а лише побіжно згадують про них).  
А бабуся зробила все задля того, аби вберегти ону-
ку від небезпечних ситуацій і небажаних стосунків, 
що здатні зруйнувати надії молодої дівчини та її 
сподівання на щасливе майбуття. Отож капелюх 
виступає своє рідним символом знань і досвіду, що 
передаються від покоління до покоління.

Отже, ми можемо простежити таку тенденцію 
у моносистемних виставах – образна система ви-
стави будується завдяки одному головному худож-
ньому образу. Моносистемність – монообраз. За 
основу образної системи вистави береться якийсь 
один головний художній образ як символ, що ак-
центує основний сенс постановки. У виставі «Ті-
лімілітрямдія» таким художнім образом виступає 
ромашка – як символ сонця, що дарує щасливе і 
безпечне буття. У виставі «Коза-Дереза» головна 

героїня створена антропоморфною задля наголо-
шення образу внутрішнього звіра, що існує в кож-
ній людині, і якщо цьому звірові усе дозволяється, 
то це може спричинитися до трагічних наслідків. 
А у виставі «Шапочка. Червона», як ми вже згаду-
вали вище, головним образом є червоний капелюх 
як символ знань, що передаються від покоління до 
покоління. 

Переходимо до прикладів полісистемних ви-
став у театрі ляльок. Однією з таких вистав ви-
ступає казка за мотивами твору Г.К. Андерсена 
«Дюймовочка» (2012, КЗ ТВЗК «Театр ляльок на 
лівому березі Дніпра», режисер – М. Урицький, 
художник – В. Задорожня). Полісистемна вистава 
розпочинається з акторів у «живому плані», які 
нагадують загублені душі, що застрягли між світом 
і темрявою. Вони знаходять занедбаний рояль, де і 
розігрують історію маленької дівчинки, на прикла-
ді якої показують, що можна залишитися такими 
ж загубленими, як вони, якщо вчасно не обрати 
потрібний шлях. Задіяність різносистемних ляльок 
вказує нам на різницю вимірів існування персона-
жів. Дюймовочка – планшетна лялька маленького 
розміру, яку так легко передавати з одних рук до 
інших, вона така маленька, що не може за себе 
постояти і тому завжди опиняється під чиїмось 
впливом. Миша та Кріт створені штоковими ма-
ріонетками, адже вони мешканці нижнього рівня 
як фізично, так і духовно: все, що їх цікавить, – це 
матеріальні блага. Жаби зроблені ляльками-ма-
петками, що посилює їхню протиставленість світу 
головної героїні, яка не може перебувати під водою 
разом з ними. Жуки також створені в планшетній 
системі ляльок, щоб показати схожість у розмірах з 
головною героїнею, водночас акцентуючи увагу на 
тому, що звонішня схожість не має значення, якщо 
немає духовної близькості. І, нарешті, Ластівка – 
гібрид рукавичкової з п’ятачковою, яка постає в 
образі тієї сили, що вихоплює Дюймовочку з бе-
зодні непотрібних їй подій, даруючи усвідомлення 
себе як особистості, яка обирає вільне існування. 
Врешті-решт Дюймовочка знаходить кохання по-
між подібних істот і здобуває крила. 

Казка про деревʼяного хлопчика та золотий 
ключик під назвою «Витівки Буратіно» (2019, ре-
жисер – Д. Драпіковський, художник – В. Задо-
рожня, КЗ ТВЗК «Театр ляльок на лівому березі 
Дніпра») створена у форматі полісистемної виста-
ви. На сцені розміщено громіздку ширму у вигляді 
будівлі на реконструкції, завдяки міцності споруди 
актори пересуваються як перед ширмою, так і над 
нею. Починається вистава з екскурсії глядачів та 
акторів у «живому плані» Андріївським узвозом, 
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де, власне, і стоїть ця ширма-будівля на рекон-
струкції. Завдяки магії музики актори у «живому 
плані» перетворюються на героїв казки. Задіяно 
переважно тростинну систему ляльок, з викорис-
танням мапеток (Черепаха та Жаби) і акторів-пер-
сонажів у «живому плані». Дія казки перенесена 
у сьогодення, де глядачі мають змогу спостерігати 
за зачарованим будинком, в якому ув’язнено душу 
Карабаса-Барабаса і який не встиг скористатися зо-
лотим ключиком, що може допомогти визволенню. 
Якщо зануритись у підтекст цієї постановки, то 
можна дійти висновку про бажання Карабаса-Бара-
баса звільнитися з цього чистилища, де він змуше-
ний перебувати. Однак свобода залежить не лише 
від золотого ключика, а й від потрібних дверцят, 
дорогу до яких не кожен може знайти. Отак і Ба-
рабас залишається одвічним в’язнем власної в’яз-
ниці скупої душі. Завдяки використанню «живого 
плану» доволі чітко простежується розмежування 
на два світи: звичайних людей і лялькового сере-
довища, тому персонажі Карабаса-Барабаса (актор 
у «живому плані» зі штучною бородою до пʼят) і 
Дуремара (також у «живому плані») викликають 
відчуття чужорідності серед інших персонажів-ля-
льок. Карабас-Барабас підкорив собі майже весь 
ляльковий простір за допомогою страху і сили, 
демонструючи, що у ляльок набагато більше душі, 
аніж у нього самого.

Ще одним яскравим прикладом полісистем-
ної вистави є мюзикл «Лікар Айболить» (2016, 
режисер – Р. Неупокоєв, художник – В. Задорож-
ня). Посеред сцени пігулка-трансформер – головна 
територія розгортання дії – виконує на перший 
погляд цілком прикладні функції: залежно від 
розвитку сюжету вона стає то ширмою для вер-
хової системи ляльок, то планшетом для акторів 
у «живому плані», то черевом Крокодила, який 
проковтнув вередливого Бармалея... Але водночас 
ця важлива складова декорацій є носієм глибокого 
метафоричного сенсу. Це пігулка від упереджено-
сті, нездатності простягти руку допомоги тому, 
хто цього потребує, ставитися з любов’ю і теплом 
у серці до навколишнього світу. Її головне призна-
чення – допомогти людям знайти гармонію в їхніх 
стосунках, вилікувати хворе суспільство. Однак не 
все так просто, і цю думку режисер Р. Неупокоєв 
посилює прийомом рондо, коли все закінчується 
тим, з чого починалося, натякаючи глядачам на 
недосконалість буття. 

Отже, відмінність створення образної системи 
полісистемної вистави від моносистемної полягає 
у можливостях художніх засобів виразності. Вико-
ристання різних засобів виразності, різних прин-

ципів існування в одному сценічному просторі 
допомагає виражати багатовимірність художнього 
образу вистави. Приклад вистави «Дюймовочка» 
продемонстрував можливості чіткої характеристи-
ки розмежування принципів буття всіх персонажів 
постановки. У виставі «Витівки Буратіно» демон-
струється ключик як символ визволення душі в 
кращий світ. А пігулка у виставі «Лікар Айболить» 
є засобом втілення ідеї, що хоч якими б ми (люди, 
звірі) були різними, ліки для всіх одні – доброзич-
ливе ставлення до оточення. 

Висновки. Сучасні тенденції розвитку театру 
ляльок характеризуються експериментальністю, 
багатовимірністю, мультижанровістю витворів 
мистецтва, що безпосередньо пов’язане із наяв-
ністю нових технічних, технологічних і візуальних 
можливостей. Мистецтво театру ляльок дедалі 
більше тяжіє до використання у просторі однієї 
вистави різноманітних засобів, поєднання різних 
типів (систем) ляльок. Однак здійснений аналіз 
доводить також, що потенціал однорідних систем 
ляльок теж далеко не вичерпаний. На протива-
гу широті можливостей полісистемності, моно-
системність, попри деяку обмеженість засобів ху-
дожньої виразності, демонструє чистоту форми. 
Застосування нової термінології сприяє точнішому 
відображенню специфіки мистецьких явищ у їхній 
множинності й різноманітності.
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Daria Zadorozhnia

Monosystemic and polysystemic performances of the modern puppet theater of Ukraine 

Abstract. In the article, an attempt is made to clarify the problems of forming the figurative system of 
performances of the modern puppet theater through the use of new means of expression in the synthetic theatrical 
art. The author proposes to use a new terminology that gives a more accurate description of the creative process. 
Examples of the possibilities of using different systems of puppets in the performances of the modern puppet 
theater of Ukraine are analyzed.

Keywords: monosystemicity, polysystemicity, artistic image, scenography, means of expression, puppet 
theater.
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УКРАЇНСЬКИЙ ТЕАТР І ВІЙНИ. ІСТОРІЯ ТА СЬОГОДЕННЯ

Анотація. У статті досліджено питання розвитку українського театру під час воєнних дій в Україні. 
Зокрема у період Першої та Другої світових війн і війни сьогодення. 

Розглянуто питання впливу театру на психічний стан людей у цей нелегкий час. Мета театру – впли-
нути на глядачів так, щоб це допомогло в процесі подальшої реабілітації, а не спричинило нові травму-
вання. Терапевтичний процес органічно пов’язаний з показом вистав і доцільно підібраним репертуаром. 

Від 24 лютого українські театри відкрили себе як волонтерські центри і активно допомагають у бо-
ротьбі з агресором. Актори перепрофілювалися на волонтерів: піклуються про вимушених переселенців, 
плетуть маскувальні сітки тощо, а також воюють у лавах ЗСУ. 

Ключові слова: український театр, військовий театр, актори-волонтери, збройна агресія, реабіліта-
ційний вплив театру. 

Постановка проблеми та актуальність 
дослідження. Велика кількість вчених-театро-
знавців приділяла увагу дослідженню питання іс-
нування українського театру під час війни за всі її 
періоди. І, виходячи з нашого сьогодення, ця тема 
є не менш актуальною. Наукові погляди щодо 
сучасного українського театру певною мірою від-
різняються. Театральне мистецтво – це могутня 
ідеологічна зброя у боротьбі проти ворога. Теа-
тральні трупи за всі періоди війни виїздили на 
фронт підіймати бойовий дух наших військових. 
Розкривається питання психологічного впливу 
театру на людей у воєнний час, що його можна 
вважати своєрідним зціленням.

Мета статті – з’ясувати сутність і визначи-
ти підвалини існування, функціонування україн-
ського театру під час війни.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Теоретичною основою дослідження стали статті 
з публічних джерел інформації, історичні факти 
та праця вченого, директора Першої національної 
сцени країни Михайла Захаревича, в яких безпо-
середньо розкриваються усі деталі й факти існу-

вання, функціонування та психологічного впливу 
українського театру воєнних періодів.

Виклад основного матеріалу. Театр – це тера-
пія суспільства, і якщо надто стримувати себе у чо-
мусь, рамкуватись, то ми не досягнемо максималь-
ного розуміння себе. Наше шалене життя не дає 
людям оглянутись, зрозуміти, де вони та що з ними 
відбувається. У більшості випадків розчарування 
та негаразди наповнюють буденністю кожного з 
нас. Потрібно вчасно зупинитись і знайти в житті 
віддушину, яка наповнить його радістю та світлом.

Проте 24 лютого в життя українського народу 
вторглася безжальна війна. Буремний воєнний час 
для мистецької спільноти і театру зокрема харак-
теризується надзвичайним творчим напруженням і 
пошуками себе. Війна руйнує все, водночас і куль-
туру. Впродовж усієї історії українського народу, 
війни вторгалась у його мирне культурне життя 
неодноразово. 

Період Першої світової війни не був сприятли-
вим для театру України, проте й тоді він продовжу-
вав розвиватися. У цей період в Україні діяли теа-
тральні колективи М. Садовського, Д. Гайдамаки, 
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О. Суходольського, В. Сабініна. У містах і селах 
продовжували працювати аматорські театральні 
гуртки. 

Видатний актор І. Мар’яненко став засновни-
ком Товариства українських акторів — професійної 
театральної трупи, яка працювала в Києві у 1915 р.  
Репертуар трупи становили переважно україн-
ські побутові п’єси. Учасниками товариства були  
М. Заньковецька, П. Саксаганський, Л. Ліницька, 
С. Бутовський та інші. У травні 1916 р. у Києві 
було засновано студію молодих акторів, яка рефор-
мувалась у славнозвісний «Молодий театр» — те-
атр новизни у формах прояву сучасної й класичної 
драматургії, засновником став Лесь Курбас. 

Революція започаткувала зміни в театральному 
житті. У квітні 1915 року було створено Комітет 
українського національного театру, до нього входи-
ли відомі актори, режисери, літератори, компози-
тори, серед них – І. Мар’яненко, О. Кошиць, Лесь 
Курбас, В. Винниченко, С. Єфремов, І. Стешенко, 
Л. Старицька-Черняхівська, О. Олесь. Через дея-
кий час під керівництвом М. Старицького почав 
свою діяльність театральний відділ при Генераль-
ному Секретаріаті народної освіти. Театральне 
життя у період вересня 1917 – січня 1918 р. також 
зазнало численних змін. За участю М. Старицького 
засновано мандрівний театр та складено перелік 
українських п’єс, рекомендованих до постановки 
(Культура України..., ЕР).

Театральне мистецтво за часів Другої світової 
війни слугувало потужною національною зброєю 
у війні з фашистами, дієвим способом підняття 
бойового духу народу у самовідданій боротьбі з 
ворогом. Значно ускладнили ситуацію напередодні 
війни відрядження театральних труп у різні місця 
радянського союзу, оскільки через це було важко 
проводити евакуацію і розпочинати театральну 
діяльність вже в іншому місці. Харківський театр 
імені Т. Шевченка війна застала на гастролях у 
Миколаєві, Одеський театр Революції – у Мін-
ську, Дніпропетровський театр імені Т. Шевченка –  
у Тулі, Запорізький театр імені М. Заньковецької – 
 у Харкові, театр Київського військового округу –  
у Львові. Наприклад, театр імені М. Заньковецької 
повернувся з Харкова, де гастролював, до Запоріж-
жя. Питання глибинної евакуації вирішувалося на 
державному рівні, а саме: керівники театрів почали 
обмінюватися телеграмами з вищими установами 
Києва і Москви. Театрам не вистачало фінансу-
вання, внаслідок цього виникали труднощі під час 
евакуації (Захаревич, 2016, с. 157-159). Актори, 
незважаючи на всі складнощі, пов’язані з воєнним 
часом, мали неймовірну мотивацію, працювали на 

повну силу і несли мистецтво до людей, особливо 
до тих, хто перебував у госпіталях, призовних та 
агітаційних пунктах, військових частинах, працю-
вав на заводах, фабриках, колгоспах. Напружену 
творчу роботу проводили Сумський драматичний 
театр ім. М.С. Щепкіна, Дніпропетровський дра-
матичний театр ім. О.М. Горького, Державний 
симфонічний оркестр УРСР та інші мистецькі 
колективи, Полтавський драматичний театр ім.  
Т.Г. Шевченка, Запорізький музично-драматичний 
театр ім. М.О. Щорса, заслужена капела «Трембі-
та». Театри Української РСР поставили 176 п’єс, а 
глядацька аудиторія навіть у період евакуації ста-
новила близько 15 млн осіб. У репертуарах було 
акцентовано почуття патріотизму, неймовірного 
героїзму і відданості своїй Батьківщині, і насампе-
ред це відчувалося в таких п’єсах, як «Нашестя» 
Л.М. Леонова, «Фронт» О.Є. Корнійчука. Вели-
ка кількість театральних колективів, ансамблів 
і акторських бригад їздили на фронт і ділилися 
своєю творчістю з воїнами, даючи їм тим самим 
могутнє натхнення боротися за незалежність і 
волю своєї землі, своїх співвітчизників. Загалом 
за час евакуації було організовано 106 фронтових 
концертних бригад. Але не менш значиму робо-
ту здійснювали артисти у тилу і госпіталях, адже 
важливим аспектом діяльності визволення міст і 
сіл було ідейно-політичне виховання та культурне 
обслуговування населення, й тому органи влади, 
місцева громадськість активно сприяли створенню 
театральних та естрадних колективів. Фронтові 
мистецькі бригади і театри, які слідували за ді-
ючими частинами армії, організовували місцеві 
пересувні сценічні колективи. Фронтова бригада 
місцевого драматичного театру на чолі з М.М. Кру-
шельницьким приїхала до Харкова після визво-
лення і досить швидко зібрала місцевих артистів, 
разом з ними створивши музично-драматичний 
театр, ляльковий театр та естрадну групу. Попри 
всі труднощі, театральні колективи масштабували 
свою діяльність, щоб до якомога більшої кілько-
сті людей донести свою творчість і сформувати 
у народу художньо-естетичний смак у період за-
вершення війни. До прикладу, за першу половину 
1945 р. близько 1350 тис. глядачів відвідали театри 
Харкова і Донбасу, їхні театральні трупи найбіль-
ше зосереджували свою увагу на обслуговуванні 
польових і тилових військових госпіталів, частин 
діючої армії. Водночас театри посилили шефську 
роботу на заводах і фабриках, у колгоспах і рад-
госпах республіки. На період весняної сівби і зби-
ральних кампаній 1944-1945 рр. артисти дали сотні 
шефських концертів для колгоспників.

Український театр і війни. Історія та сьогодення
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Український театр під час російської агресії 
в Україні від 24 лютого припинив свою провідну 
роботу і став своєрідним волонтерським центром 
на територіях України, де не ведуться повноцінні 
бойові дії. Багатьом театральним трупам довелося 
перепрофілюватись, щоб допомагати переселен-
цям і виконувати тилову функцію свого регіону. 

Миколаївський академічний художньо дра-
матичний театр став одним із центрів волонтер-
ського руху. З перших днів війни працівники те-
атру вступили до лав територіальної оборони, а 
деякі до Збройних Сил України. Наразі у театрі 
шиють прапори, балаклави, бафи, дощовики. Те-
атр-партнер Миколаївського академічного худож-
нього драмтеатру з міста Габрово показує вистави, 
а кошти від продажу квитків спрямовує на рахунок 
Миколаївського театру для допомоги родинам, які 
постраждали через воєнні дії (Діяльність микола-
ївських театрів..., ЕР).

У Миколаївському академічному обласному 
театрі ляльок з 24 лютого 2022 р. актори запису-
ють патріотичні ролики, звернення до маленьких і 
дорослих глядачів. У березні актори записували й 
викладали на Фейсбук-сторінках відеоролики для 
дітей, щоб хоч трохи відірвати їх від жахів війни. 
Директорка театру веде перемовини з управлінням 
культури щодо можливості вистав для переселенців 
з дітьми із сіл області, наприклад, у лікарнях міста.

Рівно через місяць від початку війни Наці-
ональний академічний драматичний театр імені 
Лесі Українки відновив свою роботу і вперше за 
цей час показував на сцені «Три кохання» – виставу 
про Лесю Українку. Актори репетирували виставу 
у Zoom, і замість 17 акторів у виставі задіяні лише 
8. Упродовж квітня театр зіграв 5 запланованих 
вистав. Вистави розпочинають з хвилини мовчання 
за загиблими. Глядачі в захваті через те, що театр 
вселяє надію в якнайскорішу перемогу і знову на-
повнює їхні серця теплом і спокоєм (Драматичний 
театр імені Лесі Українки..., ЕP). Сьогодні потрібно 
вже поквапитись, аби купити квитки до театру, 
адже охочих подивитись вистави більше ніж квит-
ків у касі. До речі, в театрі передбачено укриття в 
разі повітряної тривоги, отож відвідувачі почува-
ються в безпеці. Театр на своїй сцені прихистив 
акторів Національного театру імені Івана Франка, 
тим самим показуючи глибоку єдність мистецьких 
закладів. Деякі представники акторської трупи 
зараз захищають Україну від загарбницьких рук 
ворога. 14 травня у Національному академічному 
драматичному театрі імені Лесі Українки відбувся 
благодійний концерт на підтримку бійців баталь-
йону «Свобода», які захищають східну Україну. До 

концерту долучились гурт Folk Ladies, E.K.A., Mad 
Heads, Romax, Сергій Фоменко, Олена Калініченко 
й Дмитро Оськін. Зібрані кошти спрямували на 
придбання амуніції – каски, бронежилети круго-
вого захисту та прилади нічного бачення. 

Колектив театру імені Івана Франка з першого 
дня допомагає на волонтерському фронті: Олек-
сандр Форманчук, Ксенія Баша, Давид Петросян, 
Тетяна Кришталь, Слава Хостікоєв, Ольга Семьо-
шкіна, Юля Даценко. Актори Дмитро Чернов і Ка-
терина Артеменко волонтерять адресно, купують 
усе необхідне безпосередньо для бійців. Роман 
Ясіновський евакуює людей на захід України. В 
територіальну оборону з колективу театру всту-
пили Євген Нищук, Олексій Зубков, Богдан Сидо-
ренко, Олександр Печериця, Олександр Скрябін. 
Анатолій Гнатюк. Олексій Паламаренко і актор 
театру під позивним «Франко» здійснюють регу-
лярні поїздки на фронт. Працівники театру ство-
рили музичну групу для проведення благодійних 
концертів для Збройних Сил України на численних 
майданчиках і в госпіталях для підняття бойового 
духу наших воїнів. До цієї благодійної ініціати-
ви долучились Артеменко Катерина, Атаманенко 
Артем, Величко Валерій, Колокольніков Данило, 
Кукуюк Михайло (автор текстів і музики), Матюхін 
Михайло, Полікарпов Юрій, Романій Андрій. 

Львівський обласний академічний музич-
но-драматичний театр імені Юрія Дрогобича із 
початку повномасштабного вторгнення росій-
ських військ в Україну не припинив свою роботу, 
а продовжив працювати водночас як прихисток 
для переселенців. Театр зосередив свою роботу на 
наданні допомоги постраждалим від війни. Проте 
театральна трупа продовжила готувати вистави і 
запросила до участі в них переселенців, щоб від-
вернути їхню увагу від негативу і надати психоло-
гічну допомогу мистецтвом. 

Львівський театр імені Леся Курбаса почав 
одним із перших допомагати вимушеним пересе-
ленцям, у глядацькій залі та на сцені встановили 
ліжка. У театрі надають юридичну і психологічну 
допомогу. Костюми з вистав, які зняті з репертуару, 
знадобилися для плетіння маскувальних сіток. Ак-
тори театру допомагають у збиранні гуманітарної 
допомоги для багатьох міст України, що потребу-
ють допомоги. 

У Львові Національний театр імені Марії Зань-
ковецької створив у своєму фоє волонтерський 
штаб. Актори активно беруть участь у зборі гу-
манітарної допомоги, а саме – збирають речі для 
Збройних Сил України та вимушених переселен-
ців, яким довелося в одну мить покинути все. 

Слуцький Віталій Сергійович
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Львівський театр опери та балету імені Со-
ломії Крушельницької зачинений, але там прово-
дяться репетиції та готуються майбутні концерти. 
Спільний проєкт «Музична героїка в творчості 
Миколи Лисенка: до 180-річчя від дня народження 
композитора» з нагоди Дня театру та зазначеної 
дати представили на площі перед театром Львів-
ська опера разом із Львівською національною му-
зичною академією ім. М. Лисенка (Театри військо-
вих дій, ЕP).

До 24 лютого Донецький драматичний театр в 
Маріуполі жив повноцінним життям, поставивши 
на своїй сцені безліч приголомшливих вистав. Про-
те 16 березня 2022 року російські окупаційні війсь-
ка цілеспрямовано скинули надпотужну авіабомбу 
на театр, який був місцем укриття сотень мирних 
мешканців. Через нескінченні бомбардування за-
знала трагедії центральна частина будівлі, внаслі-
док чого під її завалами загинуло близько 300 осіб, 
серед яких переважно жінки, діти та літні люди. 
Маріупольський театр став символом гуманітарної 
катастрофи, заподіяної росією. Театральний колек-
тив театру Маріуполя переїхав в Ужгород, органі-
зовує свою роботу над реалізацією нового проєкту 
про Василя Стуса. Директор і художній керівник 
Закарпатського академічного обласного україн-
ського музично-драматичного театру ім. братів Ю.-
А. та Є. Шерегіїв Василь Марюхнич наголосив, що 
вважає обов’язком сприяти налагодженню роботи 
творчого колективу з Маріуполя. Він переконаний, 
що великий досвід обох театрів допоможе досягти 
ще більших успіхів (Маріупольський театр..., ЕP). 

Висновки. Отже, український театр – справж-
нє багатство, неповторне свідчення української 
духовності. Водночас театральне мистецтво є 
своєрідним дзеркалом, у якому відбиваються всі 
проблеми і процеси становлення й трансформації, 
характерні особливості життя суспільства, його 
прагнення, духовний та інтелектуальний потен-
ціал.
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Vitalii Slutskii

Ukrainian theater and war. The history and present

Abstract. The article examines the development of Ukrainian theater during the war in Ukraine. In particular, 
during the First World War, World War II and the present war.

The question of the influence of theater on the mental state of people at this difficult time is considered. 
The purpose of the theater is to help the audience to open up so that it helps in the recovery process, and not 
lead to a new round of injury. The therapeutic process is organically connected with the performance and 
appropriately selected repertoire.

Since February 24, Ukrainian theaters have opened themselves as volunteer centers and are actively helping 
to fight this intolerable war with the enemy. The actors have retrained as volunteers and take care of IDPs, as 
well as do not forget about our Armed Forces of Ukraine and weave camouflage nets.

Keywords: Ukrainian theater, military theater, volunteer actors, armed aggression, rehabilitative influence 
of theater.
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«ЦЕЙ СМУТНИЙ ОБ’ЄКТ БАЖАНЬ»

Анотація. Статтю присвячено аналізу теоретичної спадщини французького науковця Крістіана 
Метца, знаного дослідника проблем кіномистецтва.

Простежується вектор його наукових шукань, зроблено акцент на застосуванні вченим психоана-
літичних, лінгвістичних і семіотичних методологій для вивчення кінематографа як соціокультурного 
феномена.

Ключові слова: психоаналіз, стадія дзеркала, ідентифікація, метафора, метонімія.

Постановка проблеми та актуальність до-
слідження. Спостереження за ходом історії кіне-
матографа переконує, що розвиток кінотеоретичної 
думки на певних етапах синхронізувався з кіно-
процесом, поява нових кінематографічних практик 
потребувала їхнього всебічного осмислення.

Еволюція кінотеоретичного дискурсу проде-
монструвала його інтертекстуальний і кросдисци-
плінарний характер. Починаючи з середини ХХ 
століття, коли кіно як вид мистецтва зазнало ре-
волюційних змін, особливо відчутним стає пере-
тин кінознавчої думки з новітніми філософськими 
школами, психоаналізом у різних його інтерпре-
таціях, структуралізмом, постструктуралізмом, 
лінгвістикою і семіотикою.

Кінотеорія збагатилась принципово новими 
підходами і методологіями, які розкривають і по-
яснюють феномен екранних мистецтв у різних 
ракурсах його проявів.

Соціально-культурні, політичні, економічні 
процеси викликають до життя такі напрями, як 
«скрін»-теорія, феміністська теорія фільмів, пост-
колоніальна теорія, теорія постфільму.

Серед усього цього різноманіття не губиться 
науковий спадок Крістіана Метца, французького 
кінознавця, який зробив значний внесок в осмис-
лення феномену кінематографа. Свою наукову кон-
цепцію він побудував на об’єднанні психоаналі-
тичного, лінгвістичного і семіологічного підходів, 
що дало можливість розкрити нові грані кіно як 
соціокультурного явища.

Мета статті – показати рух думки Крісті-
на Метца від дослідження кіно як певної фор-
ми мовлення до зміни парадигми його наукових 
шукань.

Праця «Уявне означаюче. Психоаналіз і кіно» 
демонструє нові напрямки досліджень цього ав-
тора, що, проте, органічно пов’язані з проблема-
тикою його попередніх розвідок. Зважаючи на 
широке коло питань, розгорнуте в книжці Метца, 
вважається доцільним зосередитися на таких «гра-
унд-проблемах», як «фільмічний стан» глядача, 
концепція стадії дзеркала і дворівневий характер 
глядацької ідентифікації. Також потрібно зробити 
акцент на таких універсальних категоріях в естети-
ці Метца, як метафора і метонімія, їхній складній 
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діалектиці, через які дослідник і визначає основні 
художні стилі в кіномистецтві.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Українська кінознавча думка небагата на дослі-
дження теоретичного спадку Крістіана Метца. Від-
значимо публікації, а саме статтю О. Брюховецької 
«Ідентифікація в кіно. Психоаналітичний підхід» і 
польського дослідника З. Гаврака «З французької 
семіотики», де автор висвітлює пошук Метца в 
сфері кіномови. Оскільки наукова діяльність Метца 
була повною мірою занурена у філософські й мис-
тецтвознавчі пошуки сучасників, які мали значний 
вплив на його методологію, неможливо пройти 
повз праці Жака Лакана і Ролана Барта. Найбільш 
відчутний вплив на Метца, на його погляди, мав 
Жак Лакан.

В Україні було видано текст «Жак Лакан. 
Сучасність минулого. Діалог», що, безперечно, є 
важливим кроком в осягненні світогляду осново-
положника структурного психоаналізу.

Більше пощастило Р. Барту, бо дві такі його 
принципові праці, як «Camera lucida» і «Міфології» 
побачили світ в українських видавництвах.

Безперечно, цінними для висвітлення поруше-
них у статті проблем є матеріали «Енциклопедії 
постмодернізму», виданої в Україні у 2003 році 
під редакцією доктора філософських наук Олексія 
Шевченка. Виклад основного матеріалу. Думка 
про те, що кіно є специфічною формою мови, на-
була поширення вже в перші десятиліття існування 
кінематографа. Наведемо фрагмент есея знаного 
авангардиста Блеза Сандрара «Абетка кіно». Автор 
висував ідею трьох революцій у культурі людства 
– виникнення писемності, винайдення книгодруку 
і, нарешті, народження кінематографа як третьої 
революції «машинної» епохи, що принесе з со-
бою грандіозні соціальні і культурні перетворення. 
«Третя революція» означає рух людства до нового 
духовного синтезу, появу нової раси людей. «Їх 
мовою стане кіно... Нарешті славна битва білого 
і чорного почнеться на всіх екранах світу. Шлюзи 
нової мови відкриті. Букви нового букваря, незчис-
ленні, тлумляться. Все стає можливим... Дивіться! 
Революція» (Сандрар, 1988, с. 39). [Тут і далі пе-
реклад наш – О.М.]

Поряд з емоційними висловлюваннями Сандра-
ра можна навести пошуки наукових обгрунтувань 
розгляду кінематографа як певної форми мови.

Один з перших теоретиків кіно, Вечел Лінд-
сей вважав, що фільм, як есперанто, може стати 
універсальною мовою, доступною кожній людині.

Плідними були паралелі, що їх пропонував 
С. Ейзенштейн, зіставляючи комбінацію окремих 

кадрів з японськими ідеограмами. Такі поєднання 
давали, на думку Ейзенштейна, можливість ство-
рення на екрані абстрактних понять, що митець 
продемонстрував на практиці у фільмі «Октябрь». 
У своєму прагненні розвинути ці ідеї Ейзенштейн 
навіть планував перенести на екран «Капітал»  
К. Маркса.

Спроби «лінгвістичного» методу в підході до 
кіномистецтва помітні у відомому збірнику «Пое-
тика кино» (1927), авторами якого були В. Шклов-
ський, Ю. Тинянов, Б. Ейхенбаум та інші.

До систематизації норм «кіномови» вдають-
ся такі вчені, як Р. Споттісвуд у праці «Граматика 
кіно» (1935), Марсель Мартен – у «Мова кіно» 
(1959).

І все ж можна стверджувати, що найбільш 
системний і всебічний аналіз стосунків між мо-
вою і кіно, проникнення в природу цих стосунків 
спостерігається в 50-70 рр. ХХ століття. Тут варто 
назвати імена таких видатних і відомих учених, як 
Р. Барт і У. Еко, згадати значний внесок в проблему 
кіномови знаного режисера П.-П. Пазоліні.

Проте найбільш послідовну і конструктивну 
позицію щодо проблем мови екрана виявив у сво-
їх дослідженнях французький семіотик Крістіан 
Метц.

У своїй науковій діяльності вчений спирався 
на семіотичні теорії, а згодом – на класичний пси-
хоаналіз і його структуралістську інтерпретацію, 
запропоновану Жаком Лаканом.

Однією з перших праць Метца, що здобула 
широкий резонанс у наукових колах, була стаття 
«Кіно: мова чи мовлення» (1964). Назва також пе-
рекладається як «Кіно: мова чи мовна діяльність». 
Ця праця стала програмною, яка намітила основні 
напрями його наукових пошуків. Які ж основні 
постулати вченого були сформульовані в цьому 
тексті?

На думку Метца, кіно не є мовою, бо в основі 
кінотексту не лежить кодифікована система знаків. 
Але, разом з тим, воно може бути визначене як 
langage – мовна діяльність, що і дає можливість 
його вивчення як новітнього засобу спілкування. 
Цю місію має взяти на себе така нова на той час 
наука, як кіносеміотика. І в цю галузь Крістіан 
Метц своїми працями зробив вагомий внесок.

Принципове значення мала участь Метца в 
дискусії, що відбулася на конференції в італійсько-
му місті Пезаро (1962). Основними опонентами 
там були У. Еко і П.-П. Пазоліні.

Полеміка розгорнулася навколо трактування 
природи кінематографічного коду, про місце іко-
нічного знака у візуальній комунікації. Пазоліні 

Кінематограф за Метцем: «Цей смутний об’єкт бажань»
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шукав зближення між природною мовою й мовою 
кіно. Еко відкидав прямі аналогії між ними. У цій 
дискусії Метц підтримав точку зору Еко, прийняв-
ши його аргументацію, що і знайшло відображення 
у згаданій статті.

Метц твердив, що кіно, не маючи кодифіко-
ваної системи знаків, не може бути визначене як 
мова. Разом з тим, виступаючи як своєрідний засіб 
спілкування, воно може бути визначене як мовна 
діяльність.

На відміну від природної мови, однією з ви-
значальних рис якої є використання системи знаків 
для взаємного спілкування, діалогічність, передача 
інформації в обох напрямках, кіно передає пові-
домлення в одному спрямуванні. Щоправда, слід 
зауважити, що в сучасний кінематограф, хай і дещо 
обмежено, проникає інтерактивність.

Свого часу Федеріко Фелліні нарікав, що по-
ява телевізійного пульта робить режисера безза-
хисним перед свавіллям глядача. Пітер Грінвей 
взагалі назвав появу цього приладу початком кінця 
кінематографа.

Слід також згадати відеоігри, які набули не-
абиякого поширення і популярності. Там набуває 
іншого виміру глядацька активність. Глядач вклю-
чається у творення екранного тексту.

Порівнюючи функції знаків у природній мові 
та в екранній, Метц акцентує їхні розбіжності ще 
й у тому, що вони не є довільними щодо об’єкта, а 
виступають як аналогічні щодо нього.

Безумовно, наукову цінність несе в собі роз-
гляд еволюції знакової системи кіно в історичному 
аспекті.

В епоху німого монтажного кінематографа 
визначення кіно як мови було надзвичайно попу-
лярним. Кадру часто надавалось значення окремих 
слів, з яких у процесі монтажу складатимуться 
окремі монтажні фрази.

Втім, і в ту епоху були митці, які в своїх творах 
будували кадр таким чином, що в ньому розкри-
вався багатоплановий зміст. Метц згадує в цьому 
контексті Штрогейма. Від себе додамо, що доско-
налими формами внутрішньокадрової мізансцени 
володів, зокрема, Мурнау, що повною мірою про-
явилось у його стрічці «Остання людина».

Навіть перше десятиліття існування звукового 
кінематографа, на думку Метца, не змінило ситу-
ації. Екранні образи не позбавились своєї струк-
турної однозначності, а словесний ряд, у більшості 
випадків, дублював зміст візуального ряду.

Провісником нової епохи в кінематографі стає 
фільм О. Веллса «Громадянин Кейн». Втім, оста-
точний перелом відбувається в післявоєнний пе-

ріод. Метц пов’язує цей перехід від кіномови до 
мовлення, з появою такого напряму, як неореалізм, 
з фільмами Роберто Росселліні зокрема. 

Сучасник Метца, Жіль Дельоз у своєму фун-
даментальному дослідженні «Кіно» теж висловив 
думку, що саме італійський неореалізм знамену-
вав собою принципово новий період в історії кі-
номистецтва, період, позначений становленням 
образу-часу.

Згадаймо, що фільми таких знаних італійських 
кіномитців, як В. де Сіка, Р. Росселінні, Л. Віс-
конті, стали основою розробки теорії «плану-епі-
зода», внутрішньокадрового монтажа видатним 
теоретиком кіно Андре Базеном. Погляди цього 
мислителя стали підґрунтям для розквіту кіне-
матографа «нової хвилі». За Метцем, саме в цей 
період відбуваються революційні перетворення 
кінематографічної виразності. 

Кінообраз вибудовується в глибину, тим самим 
створюючи багатозначну структуру, яка вже не 
дорівнює слову, а являє собою складне висловлю-
вання.

Окрім масиву фільмів італійського неореаліз-
му, свої теоретичні концепти Метц вибудовує, спи-
раючись на практику французької «нової хвилі».

Отже, еволюція кіномистецтва трактується 
французьким ученим як зміна певних семантичних 
структур. Метц підсумував цей напрям наукових 
пошуків у праці «Мова і кіно» (1971 р).

Надалі сфера інтересів ученого зміщується. 
Свої дослідження фільму він розширює, застосову-
ючи психоаналітичні теорії, зокрема структурний 
психоаналіз Жака Лакана.

Результатом пошуків і досліджень ученого ста-
не праця «Уявне означаюче. Психоаналіз і кіно» 
(1977), в якій він продовжив вивчення текстів і 
кодів кіно вже під новим кутом зору. 

Ця праця Метца справедливо вважається кла-
сикою кінотеорії, посідаючи в ній почесне місце. 
Насамперед слід акцентувати своєрідність підходу 
автора до феномена кінематографа. Він певною 
мірою кореспондується з позицією Дерріда, який 
пропонує в процесі пізнання деконструкцію об’єк-
та, що має завершитись збиранням його елементів 
на новій основі. Так і Метц вважає необхідним в 
процесі осягнення кінематографа як соціокуль-
турного явища відсторонитися від нього, як від 
зламаної і загубленої іграшки, а потім вже на се-
міологічній основі знову повернути і розглянути 
її. У підходах Метца визначальним виступає той 
момент, що автор не зосереджує на дослідженні 
виражальних засобів або природи кіно, а бачить 
можливість теоретичного осягнення об’єкта, який 

Мусієнко Оксана Станіславівна
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є одночасно й цілком матеріальним, і ілюзорним, 
де на перший план виходить бік суто перцептивний 
– бажання і насолода.

Додамо, що близькою була позиція і фран-
цузьких авангардистів 1920-х років, зокрема Рене 
Клера, який на закиди щодо «Колеса» Абель Ганса 
рішуче заявляв – ми прийшли в кіно не роздумува-
ти, а бачити і відчувати (Клер, 1958, с. 4). 

Взагалі Метц один із тих небагатьох теоре-
тиків, який ставить запитання: що примушує нас 
ходити в кіно, любити кіно, прагнути переглядати 
фільми, адже, справді, ніхто в нормальному демо-
кратичному суспільстві не видає наказів відвідати 
той чи інший сеанс, не примушує силоміць іти до 
кінотеатру. Подібні заходи організовувались хіба 
що в тоталітарних країнах, коли глядачі із гасла-
ми та прапорами цілими колонами крокували на 
перегляд фільму.

Позиція Метца полягає в зосередженні уваги 
на взаємодії між суб’єктом-глядачем і об’єктом- 
екраном.

Сам Метц формулює мету свого досліджен-
ня так: «Я бажав помістити в центр психоаналі-
тичного дослідження сам факт наявності кіно... 
Не людей-режисерів або їх вигаданих героїв, не 
власне розбір фільма, а соціальний інститут в ці-
лому, вид мистецтва, нову форму виразності, тоб-
то особливий тип означаючого (уявного) з його 
характерними рисами і зображенням, отриманим 
фотографічним засобом, а затим приведеним у рух 
і вибудуваним в епізоди, що підкорені владному 
перекроюванню “декупажу” і “монтажу”, появу 
незвичайних прийомів, таких як “панорамування, 
накладення кадрів, наплив”» (Metz, 2013, с. 22). 

Автор наголошує, що найважливішим інстру-
ментарієм його дослідження є класичний психоа-
наліз (фройдівський спадок), а також семіологіч-
ний підхід, яким були позначені його попередні 
праці. Разом з тим Метц вважає надзвичайно важ-
ливим не втрачати з поля зору «соціоісторичні ко-
рені механізму кіно».

На думку вченого, цей механізм пов’язується з 
усією сучасною цивілізацією і не лише з породже-
ними нею технологіями, а також усім комплексом 
сучасної кіноіндустрії з її повсякчасним рухом 
капіталу, з орієнтацією на рентабельність, на не-
обхідність задовольняти потреби глядача, щоб раз 
за разом повертати його в кінозали.

Звичайно, дослідження Метца слід розглядати 
в широкому контексті інтелектуальних пошуків 
70-х років – з ідеями Р. Барта, а також Е. Морена, 
Ж. Дельоза, Ж.-Л. Бодрі. Особливе місце в цьому 
ряду посідає Ж. Лакан, його система структурно-

го психоаналізу, система понять і категорій якого 
стають важливим інструментарієм у науковому 
апараті Метца.

Автор «Уявного означаючого» в своїх розроб-
ках спирається на концепцію Лакана про зеркальну 
стадію становлення особистості, на тлумачення 
«тріади» реальне, уявне та символічне, взаємозв’я-
зок і взаємоперетікання цих категорій. За Лаканом, 
орієнтуючись на них, можна розкрити глибинні 
процеси і закономірності людського існування. Ті-
лесне, тваринне начало пов’язувалось із реальним і 
часто залишалось поза колом досліджень ученого.

Водночас уявне привертає особливу увагу, 
особливо у працях, присвячених коханню та сек-
суальній сфері, де доводиться, що об’єктом кохан-
ня стає не реальна особистість, а ідеальний тип, 
образ, створений уявою. Та тут виникає ще один 
важливий аспект. Адже кохати іншу людину – це 
найчастіше бачити в ній особисте «Я», яке на рівні 
нашої уяви реалізується в «Іншому» і яку ми лю-
бимо як наше віддзеркалення.

Ці погляди будуть розвинуті у вченні про дві 
фази становлення особистості – дзеркальну й еди-
півську. Перша являє собою синтез уявного і сим-
волічного, коли дитина лише починає оволодівати 
навичками мовлення. 

Друга, едипівська, пов’язана із символічною 
сутністю образу, коли в житті особистості провідне 
місце посідають закони культури, що їх привнос-
ить в життя людини батько. 

Свої ідеї Лакан презентував у доповіді «Стадія 
дзеркала, як така, що утворює функцію Я» на ХVI 
конгресі Міжнародної психоаналітичної асоціації 
в 1940 році.

Символічне, за Лаканом, – це сфера культури, 
де особистість набирає свободу вибору і реалізу-
ється в художній творчості та мові. Особливе місце 
в трактуванні символічного посідають метафора 
і метонімія, які Лакан трактує як методологічні 
універсалії. До того ж, Лакан пов’язує їх із змі-
щенням і згущенням, категоріями, що у психо-
аналізі характеризують оніристичний потік. Це 
дає можливість означити дві основні тенденції у 
світовому мистецтві – символічну як орієнтацію 
на метафоричність, і реалістичну, пов’язану з ме-
тонімією. Втім, Лакан зауважує їхній взаємозв’язок 
і взаємоперетікання.

Так само в лаканівському плані трактує Метц 
уявне в кіно – як ядро позасвідомого, як знак дзер-
кала, як концентрацію бажань, не відмовляючись 
від загальноприйнятого бачення – уявне як вига-
дана екранна оповідь.

Дослідження текстів Метца дає можливість 
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дивитися на кіно з точки зору, здавалося б, далекою 
від суто наукового підходу – що примушує нас 
любити кіно, в чому полягають специфічні осо-
бливості кіно саме як «смутного об’єкта бажань».

Аналізуючи дискурс про кіно, дослідник 
включає його в склад інституції, де перший ме-
ханізм – виробник фільмів, другий – їхній глядач, 
а третій – саме той, хто їх аналізує і оцінює. Далі 
Метц взагалі висуває парадоксальну тезу. На його 
думку, щоб стати теоретиком кіно слід розлюбити 
кінематограф, але для того, щоб, відсторонившись 
від нього, підійти до об’єкта з іншого боку. «Не 
забувати, що являв собою той синефіл, яким був 
сам дослідник у всіх відтінках його аффективних 
переживань, у всій багатомірності його єства, але 
вже повинен не бути захопленим ним і не губити 
його з поля зору, і в той же час відсторонитися. 
Зрештою бути і не бути синефілом – це і є дві не-
обхідних умови, щоб говорити про кіно» (Метц, 
2013, с. 39).

Такий погляд вченого на позицію критика нам 
здається надзвичайно продуктивним. Справді, по-
трібно винайти баланс між зацікавленням твором, 
навіть захопленням, і здатністю глянути на нього 
відсторонено, як на об’єкт аналізу.

Запропонувавши низку психоаналітичних до-
сліджень, що так чи інакше являли собою підходи 
до кінематографа як об’єкта, Метц прагне зосере-
дитись на структурно-психоаналітичному розгляді 
трьох структур, а саме сценарію – як означуваного, 
текстової системи фільму – як означуючого і кі-
ноозначаючого. Причому сценарій тут розумієть-
ся в широкому сенсі. Маються на увазі численні 
елементи, що стосуються сюжету, – ситуації, пер-
сонажі, пейзажі, власне тематичний бік фільму. 
Саме в цьому аспекті сценарій можна трактувати 
як означуване. Втім, автор вважає, що наступним 
кроком має бути трансформація сценарію в озна-
чаюче і, таким чином, відкриття його менш оче-
видних значень.

Далі Метц вводить поняття текстової системи: 
«Текстова система, безперечно, існує, якщо розу-
міти під нею те, що стосується порядку структур 
і співвідношень (не обов’язково вичерпних), що 
притаманне даному фільму, а не кінематографу 
взагалі, що відрізняється від усіх кодів і визначає 
комбінації деяких з них» (Метц, 2013, с. 56).

Відзначимо лише певні важливі моменти щодо 
текстової системи. На думку Метца кожен фільм 
має не одну текстову систему, що дає можливість 
існування кількох інтерпретацій одного фільму. 
Коли дослідник виходить за межи чистої інтриги, 
саме момент інтерпретації виводиться на перший 

план. Як приклад, наводиться тлумачення фільму 
Г. Хоукса «Червона ріка», де одним із сенсів цьо-
го твору є «впровадження приватної власності і 
права завойовника». Разом з тим у тексті латентно 
приховане ще одне значення – «мізогінний варіант 
чоловічої гомосексуальності», проте для виявлення 
цього необхідний глибинний аналіз, бо безпосе-
редньо у фільмі ми подібних мотивів не знайдемо.

На цьому матеріалі Метц демонструє процес 
трансформації сценарію як означуваного і кон-
струювання його означаючого. Оце конструювання 
і є шлях вивчення сценарію з позиції психоаналізу. 
Далі Метц розвиває думку про подвійність сцена-
рію як означуваного, коли йдеться про безпосеред-
нє місце сценарію в тексті, в фільмі, де він – оче-
видна інстанція, де він є «означуване очевидних 
означаючих»; і в текстовій системі, де він виступає 
очевидним означаючим. За Метцем, саме в цьому 
моменті сходяться шляхи психоаналізу і лінгвісти-
ки (Метц, 2013, с. 58). 

Класичний психоаналіз глибоко і всебічно ви-
вчає таке явище, як сновидіння. Тому і кінемато-
граф не міг не стати предметом зацікавлення пси-
хоаналітиків. Метц вказує, що наближення фільму 
до сновидіння здавалося продуктивним для бага-
тьох дослідників. Згадаймо принагідно Зігфріда 
Кракауера, який вважав, що глядач на кіносеан-
сі занурюється у стан, близький до гіпнотичного 
(Кракауер, 1974, с. 213). Це зумовлене і темрявою 
в залі, і нерухомою позою глядача в кріслі. Все це 
породжує саме той високий градус навіювання, що 
притаманний кінематографу більшою мірою, ніж 
іншим мистецтва. 

Метц також відзначає ці моменти, але для його 
підходів характерне визначення неоднозначності, 
амбівалентності таких станів. Це вимальовується у 
його визначенні «фільмічного стану», який є і сни, 
і фантазії, і «ява».

Зіставляючи далі фільм і сновидіння, Метц 
звертає увагу на той факт, що глядач, який спогля-
дає екран, дає собі раду з того, що він перебуває в 
кінозалі. Разом з тим людина, яка спить та бачить 
сни, не завжди це усвідомлює. В певний момент 
можливе зближення «фільмічного» і оніричного 
стану. Це відбувається тоді, коли кіноглядач по-
чинає занурюватися в стан напівсну, викликаного 
нерухомим станом у кріслі кінотеатру і миготінням 
зображень на екрані. «Але разом з тим переважа-
ючою є та ситуація, коли фільм і сновидіння не 
змішуються одне з одним: глядач у кінозалі являє 
собою людину, що не спить, тоді як той, що бачить 
сни, – це спляча людина» (Метц, 2013, с. 131).

Порівняння сновидіння і «дієгітичного» філь-
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му (дієгезис означає те, що розповідається, вими-
сел загалом) демонструє, що фільм значно краще 
структурований, ніж сновидіння, значно більш 
логічний і «зроблений». Справедливе твердження, 
що явний зміст сну, якби він був зафільмований, 
лишився б незрозумілим не лише сторонньому 
глядачеві, а самому сновидцеві. Тому, коли в нара-
тивних фільмах демонструють епізоди сновидінь, 
вони виглядають малопереконливими.

Метц зауважує, що «історія фільму розгор-
тається завжди чітко <...> це історія, яку розпо-
відають, інакше кажучи, це історія, яка повністю 
вкладається в оповідь. Історія сновидіння – це “чи-
ста” історія, історія без оповіді, яка проявляється 
(хаотично і нечітко, історія, яку не формує жодна 
наративна інстанція, історія нізвідки, історія, яку 
ніхто не розповідає» (Метц, 2013, с. 151). А проте, 
як стверджує дослідник, це історія, що формується 
з образів, хай з хаотичних і непослідовних.

Варті уваги зауваження Метца щодо фільмів, 
створених у ключі естетики абсурду. Тут наявний 
певний момент амбівалентності. Їх слід одночасно 
і розуміти, і не розуміти, «не розуміти їх – насправ-
ді кращий спосіб їх зрозуміти, а докладати зусилля, 
щоб їх зрозуміти, було б у вищому ступені їх неро-
зумінням» (Метц, 2013, с. 146).

Як демонструє нам безпосередня кінемато-
графічна практика, такі спостереження мали свій 
сенс. Згадаймо хоча б фільм Л. Бунюеля і С. Далі 
«Андалузький пес», який став класичним прикла-
дом сюрреалістичного кінематографа.

Бунюель розповідав, що сам задум народився 
зі сновидінь двох авторів. У оніристичних марен-
нях Бунюеля витягнута хмаринка, що находить на 
місяць, перетворюється на лезо бритви, що пере-
тинає жіноче око. Моторошний кадр із виразкою 
на людській долоні, з якої виповзають комахи, при-
йшов із сновидіння Сальвадора Далі.

Чи були спроби тлумачення сюрреалістичних 
кадрів «Андалузького пса», які поєднувалися за ло-
гікою або алогічністю сновидіння. Одне з найбільш 
відомих належить другу Бунюеля, кінорежисерові 
Жану Віго. Близький до сюрреалістів французький 
кіномитець вбачав бунтарський зміст фільму на-
самперед у його незвичайній формі. Проте, нада-
ючи цілком певні «вибухові» смисли окремим ка-
драм і епізодам, він робив висновок: «Пан Бунюель 
– це грізний клинок, який не знає підступності... 
Він завдає удару по похмурих церемоніях. Удару 
по тому, хто осквернив любов насильством. Удару 
по садизму, що прикривається балачками... Він 
грізний, пан Бунюель» (Виго, 1979, с. 53). Отже, 
внутрішня потреба все ж таки витлумачити абсур-

дистський екранний текст виникає в процесі його 
сприйняття. Цікавими також видаються спроби 
тлумачення через інтертексти. Тут уже спостерігає-
мо суто сюрреалістичний підхід, як-от тлумачення 
кадрів із віслюками та роялем, що трактуються як 
зіставлення «віддалених одна від одної реальнос-
тей». Саме тоді спалахує, на думку сюрреаліста, 
світло образу.

Ідеолог сюрреалізму А. Бретон і його послі-
довники виступали категорично проти вторгнення 
раціо у побудову художнього твору, наближаючи 
творчий процес до роботи сновидіння. Чи не тим 
пояснюється той негативізм, з яким були сприйня-
ті деякі фільми, здається, створені відповідно до 
настанов сюрреалістичної естетики. Це передусім 
стосується стрічок «Мушля і священник» Ж. Дю-
лак і «Кров поета» Ж. Кокто. На думку сюрреаліс-
тів, ці фільми були занадто ретельно вибудувані, 
позбавлені вільної гри фантазії, спонтанності, що 
є характерним для сновидіння.

З точки зору Бретона розум людини завжди 
чекає підказок, які доносяться до нього «з гли-
бин ночі», тобто зі сновидінь. Людина уві сні стає 
всемогутньою. Зникає внутрішня цензура, і, від-
даючись сну, людина підкорюється своїм фантаз-
мам. Її вже не обмежують ні реальні обставини, ні 
моральні принципи (Бретон, 1986, с. 47). До речі, 
саме це давало привід критикам Бретона звинува-
чувати його в аморальності та садизмі, забуваючи, 
що автор «Маніфесту сюрреалізму» говорив про 
незалежність людини від приписів моралі саме в 
стані сну.

І от у Метца ми знаходимо певне зближення 
з такою точкою зору, але йдеться вже не про сно-
видіння, а про «фільмічну ситуацію», про процес 
сприйняття екранного твору.

За Метцем, екран виступає як замочна шпа-
ринка, яка дає можливість підглядати, лишаючись 
у темряві, за тим, що в реальному житті може бути 
суворо табуйованим. Це можуть бути відверті еро-
тичні сцени або зображення жорстокості, навіть 
кривавого садизму. Під час кіносеансу складається 
своєрідна двоїста ситуація. Глядач виступає як ву-
аєрист, що таємно споглядає заборонені об’єкти. 
Водночас – екранне дійство – це свого роду ексгібі-
ціонізм, відверта демонстрація всього того, що в 
реальності ретельно приховується. Метц доводить, 
що досвід кіно можливий тільки як перцептивне 
бажання – бажання споглядати й бажання слухати. 
Тут автор проводить пряму паралель з сексуаль-
ними бажаннями, наголошуючи їх відмінність від 
суто органічних потреб, таких як голод і спрага. 
Останні можна задовольнити матеріальними ре-
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чами – їжею і питвом. Сексуальний потяг має дво-
їстий характер. Його задоволення ніколи не буває 
остаточним. Для того щоб зберегти бажання, воно 
спрямовується на уявний об’єкт, який завжди втра-
чається і до якого завжди треба прагнути.

Таке утримування на дистанції саме й характер-
не для тієї насолоди, яку отримують і вуаєрист, і кі-
ноглядач. Тут виникає одне порівняння, яке знову має 
нас повернути до авангардистських уявлень далеких 
двадцятих років. На думку автора, глядач сприймає 
актора на екрані, як рибу в акваріумі. Він наче тут, 
поруч, і разом з тим залишається недосяжним.

Погляд крізь скло мав принципове значення 
для естетики і творчої практики як дадаїстів, так і 
сюрреалістів. Той, хто дивиться крізь скло, бачить 
предмет таким, як він є, і разом з тим існує в ін-
шому вимірі. Так створюється нова «машина зору» 
(М. Дюшан).

Така сама «магія скла» виникає і при спогля-
данні екрана. Там постаті та речі теж перебувають 
немовби за склом, глядач їх бачить, але вони зали-
шаються недоступними. 

Вивчаючи з позиції психоаналізу, яку роль 
позасвідомі бажання відіграють у визначенні при-
вабливості кіно для гіпотетичного глядача, Метц 
вводить поняття ідентифікації, яку він поділяє на 
первинну і вторинну. В своїх роздумах про іден-
тифікацію Метц відзначає здобутки Едгара Мо-
рена та Жана-Луї Бодрі, який розробив так звану 
«апаратну» теорію фільму. Втім, він пропонує свій 
шлях розв’язання цього питання. Для своєї аргу-
ментації вчений використовує згадану вже лаканів-
ську концепцію стадії дзеркала. 

Нагадаємо ще раз, у чому сутність поглядів 
Лакана, оскільки це важливо для розуміння і тлу-
мачення позиції Метца. За Лаканом, дитина до 
шестимісячного віку не здатна виокремити себе 
з навколишнього світу, важливою частиною якого 
є тіло матері. Та подальший розвиток дитини, аж 
до 18 місяців, дає їй можливість впізнавати себе в 
дзеркалі, самоідентифікуватись із зображенням. 
Дитина починає усвідомлювати себе як тіло, і це 
стане однією з важливих рис, що відрізнятиме лю-
дину від тварини.

Разом з тим, той образ, що з’являється в дзер-
калі, не є в повному сенсі «Я» дитини. Він сприй-
мається і як «Інший», як свого роду недосяжний 
ідеал. Ця первісна ідентифікація, ідентифікація 
дзеркала, формує «Я» людини. Якою ж мірою 
екран стає для нас дзеркалом? У реальному дзер-
калі поруч із дитиною завжди є «Інший» – це його 
мати, яка тримає дитину на руках. У кіно, на екра-
ні, глядач завжди лише спостерігає за «Іншим». 

Його «Я» ніколи не з’являється на екрані, глядач 
відсутній на екрані як той, кого сприймають, і, 
разом з тим, він присутній на ньому, як той, що 
сприймає. Метц називає глядача «всеприсутнім» 
(Метц, 2013, с. 78). І ця присутність обумовлена 
його поглядом. Саме завдяки погляду глядач пе-
ребуває у фільмі щомиті. Під час перегляду точ-
ка зору глядача зливається з точкою зору камери, 
власне, з точкою зору режисера. Це і є первинна 
ідентифікація. Вона дає можливість глядачеві за-
нуритись у події і водночас перебувати в безпеці, 
бути незалежними від них.

Щодо ідентифікації глядача з персонажами, 
включаючи різні рівні (персонаж за кадром і т.д.), 
ми маємо справу з вторинними, третинними кінема-
тографічними ідентифікаціями, а якщо взяти їх усі 
разом і протиставити ідентифікації глядача зі своїм 
поглядом, то вони складуть одну-єдину вторинну кі-
нематографічну ідентифікацію (Метц, 2013, с. 146).

Вторинна ідентифікація набагато посилює 
впливовість кінематографічного образу. Як і у 
разі дзеркальної ідентифікації, особистість праг-
не як «присвоїти» собі риси й якості «Іншого», 
так і відчуття ворожнечі, суперництва, коли такий 
екранний ідеал видається недосяжним. Тут історія 
кіно може дати чимало цікавих прикладів. Справді, 
чому так різко ділилась аудиторія шанувальників 
Рудольфа Валентино на чоловічу та жіночу. Визна-
чальну складову його успіху становила його суто 
фізична привабливість, і більшості чоловіків, що 
перебували в залі, годі було намагатися досягти її. 
Водночас мужній, але далекий від стандартів кла-
сичної краси Вільям Харт, давав можливість гля-
дачеві в залі уявити себе наділеним такими прива-
бливими якостями, як мужність, сила, хоробрість. 
У цьому і полягає сутність уявної ідентифікації, бо 
ці якості могли уявити собі глядачі.

Метц розглядає і наступний рівень ідентифіка-
ції – символічний, коли навіяна фільмом ситуація, 
яка іноді може стати справжньою маною, зосере-
джує людину на баченні своєї особистості, яка вже 
немовби наділена тими ж якостями, що й герой 
екрана, і тому стає привабливою та гідною уваги 
і приязні. В цьому плані здається переконливим 
приклад, наведений у дослідженні фільму «Так-
сист», коли чоловік скоїв замах на Рональда Рейга-
на, бажаючи таким чином завоювати прихильність 
актриси Джоді Фостер.

Цікаві паралелі виникають між екранним і те-
атральним дійством, що дає можливість показати 
відмінність характеру ідентифікації під час кіносе-
ансу і театрального спектаклю. Кінематографічний 
скопічний режим передбачає не лише дистанцію, а 
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й «відсутність» видимого об’єкта. Справді, ми на 
екрані бачимо не сам реальний світ, а його зобра-
ження. «Так, – твердить Метц, – виникає нова фігу-
ра нестачі, фізичної відсутності видимого об’єкта» 
(Метц, 2013, с. 96).

Порівнюючи далі сцену й екран Метц звер-
тає увагу на те, що в театрі актор і глядач знахо-
дяться в одному місці в один і той же час. Інше –  
в кіно. Реальний актор присутній на знімальному 
майданчику тоді, коли там немає глядача. Істо-
рія кіно наводить випадки, коли навіть знамениті 
«зірки», обожнювані ідоли публіки, відмовлялись 
грати, коли на майданчику був хоч хтось сторон-
ній. Скажімо, так поводилася Грета Гарбо. Глядач 
у кіно присутній лише тоді, коли перед ним немає 
реального актора. В театрі актори бачать тих, хто 
за ними безпосередньо спостерігає, виникають 
контакт і взаємодія між актором і глядацьким за-
лом. На що ж дивиться, що бачить глядач на екрані, 
що являє собою те, що ми називаємо фільмом? 
«Ідеться про речі, які дозволяють себе бачити, не 
подаючи себе як видиме, які зникли із залу раніше, 
ніж залишили там слід своєї присутності. В цьому 
і полягає найбільший “рецепт” класичного кіно, 
який приписує, щоб актор ніколи не дивився на 
глядача (в кінокамеру)» (Метц, 2013, с. 96).

Зіставляючи театр і кіно, що базуються на ви-
мислі, Метц доходить висновку, що театральний 
вимисел – це сукупність реальних дій, спрямова-
них на створення враження чогось нереального, ра-
зом з тим кінематографічний вимисел сприймаєть-
ся як квазі-реальна присутність цього нереального.

«З тієї ж самої причини театр, заснований на 
вимислі, спирається переважно на актора (репре-
зентанта), водночас кіно, засноване на вимислі, 
більшою мірою спирається на персонаж (той, кого 
репрезентують)». (Метц, 2013, с. 100).

Зауважимо, що в театрі глядач більше схиль-
ний ідентифікувати себе з актором. У театрі, глядач 
переважно іде дивитися той чи інший спектакль 
тому, що там грає цікавий для нього виконавець. 
Сама роль на театральній сцені може бути зіграна 
різними виконавцями. В той же час у фільмі ак-
тор міцно прив’язаний до свого екранного образу. 
Можна заперечити, що практика рімейків дещо 
змінює таку ситуацію І все ж рімейк скоріше ви-
няток аніж правило. В театрі актор відірваний від 
персонажа, тоді як у кіно він міцно пов’язаний з 
ним, особливо зі своєю зірковою роллю. Саме ак-
тор-зірка, який зливається з персонажами і стає по-
статтю, з якою і прагне ідентифікувати себе глядач.

Проводячи далі паралелі між кіно і театром 
автор зауважує, що кіно народилося значно пізніше 

театру в принципово інших соціально-історичних 
умовах. Якщо театр народжувався зі спільних гран-
діозних дійств, то глядач в кіно – то окремий інди-
від у темному залі. І актор діє так, «неначе за ним 
ніхто не спостерігає (а він не бачить свого вуаєра), 
немовби він продовжує жити своїм життям, що пе-
редбачено сюжетом фільму» (Метц, 2013, с. 120).

Останню третину праці Метц присвячує лака-
нівським категоріям метафори та метонімії. Нага-
даємо, що в теорії цього мислителя згадані кате-
горії посідають особливе місце. В їхніх визначен-
нях він спирається на розробки Романа Якобсона 
і Лакана, надаючи цим категоріям універсального 
значення. Естетика Лакана пов’язує метафорич-
ність із символічним стилем у мистецтві, натомість 
метонімія визначає реалістичний стиль. За при-
клад дослідник бере манеру письма Л. Толстого. 
Хоч тут цікавим може бути і Чехов, зокрема його 
п’єса «Чайка», де автор буквально зіштовхує два 
стилістичних напрями, що їх репрезентують Тре-
плев і Тригорін. Втім, умовно кажучи, «символіст» 
Треплев захоплюється майстерністю деталі свого 
суперника. Адже йому досить описати осколок 
пляшки, який блищить при дорозі, щоб скласти 
враження про нічний місячний пейзаж.

Як методологічні універсалії метафора і ме-
тонімія «працюють» і на полі дослідження поза-
свідомого. В плані дослідження сновидінь Лакан 
іде за Фрейдом у тлумаченні механізму шифру-
вання сновидінь, які є часто виразом тих бажань, 
що є табуйованими, а тому притлумлюються. Щоб 
виявити замаскований сенс сновидіння, Фрейд і 
визначив такі механізми, як зміщення і конденса-
ція (згущення). У своїх розвідках Лакан зближує 
логіку метафори і конденсації, водночас метонімія 
відповідає процесу зміщення.

Ці постулати Лакана й стали відправним пунк-
том у підході Метца до аналізу кінематографічних 
явищ і процесів, для побудови його «великої син-
тагматики». Знов-таки Метц продовжує залишати-
ся на шляху зближення кінематографа і сновидінь, 
тому вважає за можливе вдаватися до єдиних мето-
дологічних підходів у їх розгляді й аналізі.

Застосовуючи психоаналітичні методології, 
автор поєднує їх з лінгвістичними моделями і, як 
вже зазначалось, через аналогії риторичних фігур 
– метафори і метонімії – з механізмами дії позасві-
домого-конденсації та зміщення.

Разом з тим Метц акцентує думку, що метафо-
ра і метонімія є опозицією, яка паралельна іншій – 
парадигмі та синтагмі. Проте вони не є тотожними 
і це доводиться на конкретному матеріалі кінемато-
графа. Так, на думку автора, дескриптивний мон-
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таж є водночас і синтагматичним, і метонімічним 
актом. За приклад він наводить «вигадану геогра-
фію». Певний простір, що складається з окремих 
фрагментів, як цілісність існує лише на екрані. 
Про це, до речі, свідчить відомий монтажний екс-
перимент Л. Кулешова, який, поєднуючи відомі 
архітектурні об’єкти різних міст і країн, створив 
на екрані враження єдиного простору, де зрештою 
зустрічаються два персонажа.

Важливим є спостереження за перетіканням 
метафори і метонімії, тобто певна деталь, що з’яв-
ляється замість цілого, може набути метафорично-
го, символічного звучання. Ось приклад аналізу 
фільму, який ілюструє цей процес, – 

Пенсне лікаря у фільмі “Панцирник «Потьом-
кін»”, яке стало на мить нерухомим і неначе утри-
маним від падіння настійливим поглядом кінокаме-
ри, що знімає крупний план (а не лише такелажем, 
в якому воно заплуталося), утримане саме в той 
момент, коли його власник вже впав у воду (тут 
є натяк на негативну метафору, «контраст»), – це 
пенсне викликає у глядача образ самого лікаря 
(для цього він і з’являється: синекдоха). Але в 
попередніх кадрах ми бачили, як лікар носить це 
пенсне: метонімія. Пенсне має конотацію «аристо-
кратії»: метафора<...>

Ми бачимо, що кожен конкретний випадок у 
фільмі з його особливою конфігурацією скоріше 
являє собою клубок, в якому сплітаються метафо-
ричні і метонімічні нитки, ніж характеризується 
наявністю чи відсутністю одних чи інших (Метц, 
2013, с. 225).

Через цей діалектичний взаємозв’язок і взає-
моперетікання метафори і метонімії Метц з певною 
пересторогою поставився до твердження Якобсо-
на, що метонімічний монтаж, який будується на 
референціальних суміжностях у часі й просторі, в 
загальних рисах відповідає реалістичному методу. 

Сам Метц називає монтаж явищем синтаг-
матичним і визначає фільм як широкий простір 
саме синтагматичних стосунків. На думку вченого, 
синтагма передбачає появу метонімії.

Розвиваючи свою думку про перенос від ме-
тафори до метонімії, Метц наводить приклад з 
героєм гангстерських фільмів Джорджем Рефтом: 
«...монетка, яку герой підкидає на долоні, стає на-
чебто емблемою персонажа: в якомусь сенсі його 
еквівалентом. Вона натякає на його розв’язність 
і його ставлення до грошей і т.д., тобто вона по-
дібна йому (=метафора), втім, ми бачимо, як він 
з нею поводиться (метонімія), і ця гра є частиною 
його поведінки взагалі (=синекдоха)» (Метц, 2013,  
с. 223).

Далі автор доходить висновку, що символічне 
не варто пов’язувати лише з метафорою. Насправді 
символічне знаходиться на перетині метафорично-
го і метонімічного.

Метц детально аналізує психоаналітичне трак-
тування зміщення, вказуючи на широкий обсяг 
цього поняття, наголошуючи, що його зміст є най-
більш загальним принципом психічної діяльності. 
«Це здатність приносити (= «зміщувати енергію», 
за Фройдом), переходити від однієї ідеї до іншої, 
від одного образу до іншого, від одного мислитель-
ного акту до іншого» (Метц, 2013, с. 300).

Продовжуючи свої спостереження, Метц ро-
бить висновок, що «...одна з найважливіших яко-
стей зміщення полягає в тому, що воно сприяє згу-
щенню, і, по суті, навіть робить його можливим» 
(Метц, 2013, с. 303).

Для прикладу Метц аналізує епізод із «Грома-
дянина Кейна», в якому розповідається про втечу 
Сьюзен із замку «Ксанаду». «Епізод відкривається 
кадрами напливу, який вводить крупний план ка-
каду, що видає пронизливий крик (виникає легкий 
травматичний ефект, оскільки нас нічого до цього 
не готувало) і миттєво відлітає з веранди, де він 
сидів, відкриваючи погляду глядачів Сьюзен, яка 
швидко проходить через веранду, залишаючи Кса-
наду назавжди (як бачимо, метонімічний зв’язок 
тут надто слабкий) (Метц, 2013, с. 307).

Автор трактує ці екранні події як метафору 
злету, що його підказує вислів – «пташка випурхну-
ла». Сьюзен, яка стільки років покірно виконувала 
волю свого тиранічного чоловіка, несподівано для 
нього і навіть для самої себе, йде від нього. Крики 
какаду сприймаються як глузування з Кейна, який 
впав у безмежну лють і все крушить у кімнаті своєї 
дружини. На екрані виникають кадри, які викли-
кають численні асоціації, що накладаються одна 
на одну. «Шляхом цих численних асоціацій <...> 
метафора виконує певну роботу згущення» (Метц, 
2013, с. 307). 

Інший приклад наводиться зі стрічки Жана 
Віго «З приводу Ніцци». Зображення старої, 
зів’ялої пані, яка відпочиває на набережній Ніцци, 
монтується із зображенням страуса, що і своїм ви-
разом, і манерами нагадує цю стару аристократку.  
І попри те, що «горизонтальне зміщення» має в 
собі дещо від метонімій, на думку Метца, перед 
нами чиста метафора.

Продовжуючи приклади взаємоперетікання 
метафори і метонімії слід згадати й українську 
класику. Яблука під дощем у кадрі славнозвісної 
«Землі» О. Довженка – це виразна деталь плодо-
носного саду і поетична метафора нездоланної 
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сили життя, вічного відродження, яке завжди про-
тистоятиме смерті.

Не менш виразні й деталі, що набувають сим-
волічного, метафоричного звучання у фільмах мит-
ців української поетичної школи. Сергій Парад-
жанов умів «очуднити» звичайну річ, тим самим 
неначе переосмислюючи її в кадрі. Так стоптані 
жіночі капці він вміщує у ренесанівську різьблену 
скриню, тим самим даючи глядацькій фантазії від-
творити долю тих, хто героїчно рятував мистецькі 
шедеври у часи воєнного лихоліття.

Мабуть, справжньою «симфонією» речей, що 
несуть на собі відбиток часу і набувають символіч-
ного звучання, бачимо в фільмі «Колір граната». Це 
і фоліанти книжок у шкіряних палітурках, різноко-
льорові нитки в руках царівни, яка плете мережива, 
і сакральне церковне начиння в старовинному мо-
настирі. Кожна деталь не лише виступає частиною, 
за якою розкривається ціле явище. Вона набуває 
символічного звучання і сприймається як метафо-
ра, що таїть у собі безліч смислів.

Дуже промовистим прикладом можуть стати 
фінальні кадри фільму Кіри Муратової «Короткі 
зустрічі». На столі – ваза з трьома помаранчами. 
Дівчина, яка зрозуміла, що вона зайва в любовно-
му трикутнику, рішуче бере один помаранч і йде з 
дому. Ваза на столі з двома плодами, що зостались, 
стає промовистим фіналом, що «згущує», говорячи 
термінами Метца, всю драматичну колізію фільму.

Слід зауважити, що запропонована ще Якоб-
соном і розвинена Лаканом і Метцем ідея двох 
основних напрямів мистецтва – символічного і 
реалістичного, відповідно пов’язаного з метафо-
рою і метонімією, – була суголосна поглядам ін-
ших відомих вчених. Так, засновник аналітичної 
психології К.-Г. Юнг поділяв твори мистецтва 
на психологічні та візіонерські. Перше має сво-
їм джерелом свідомий людський досвід – «зміст 
людської свідомості» (К.-Г. Юнг). Щодо творчості 
митця-візіонера, то Юнг порівнює цей процес із 
вихором, що «хапає і закручує в своєму стовпі без-
ліч предметів і лише завдяки цьому стає видимим»  
(К.-Г. Юнг, 1998, с. 46).

Аналогічну паралель можна провести з дум-
кою З. Кракауера, який вже безпосередньо до кі-
номистецтва вирізняв два напрями – реалістичний 
і формотворчий, пов’язуючи перший з доробком 
бр. Люм’єр, а формотворчий – зі спадком Жоржа 
Мельєса (Кракауер, 1974, с. 56).

Втім, як Юнг, так і Кракауер, наголошував на 
можливості їхнього взаємопроникнення і взаємо-
переплетіння. Як приклад, Юнг наводив «Фауста» 
Гете, вважаючи першу частину твору прикладом 

психологічного письма, тоді як друга – типово ві-
зіонерська, що дає можливість її численних інтер-
претацій.

Завершує своє дослідження Метц, як семіотик, 
запитанням: чому в інструментарії психоаналізу, 
зокрема у Лакана, широко використовується пара 
«метафора–метонімія», яка майже витісняє пару 
«парадигма–синтагма». І доходить висновку, що 
тут вирішальну роль відграє наявність чітких меж 
у мистецького дискурсу і розмитість – психоана-
літичного. Синтагма і парадигма зберігають зна-
чення важливих інструментів аналізу в мистецтві, 
зокрема, в кіно втрачаючи свою дієвість у дослі-
дженні психоаналітичному.

Висновки. У статті здійснено спробу розгляну-
ти та проаналізувати низку принципових моментів 
у теоретичних пошуках Метца від його праць, при-
свячених кінематографу як «мовної діяльності», до 
фундаментальної праці «Уявне означаюче. Психоа-
наліз і кіно», де Метц поєднує методи лінгвістичні 
та семіологічні з психоаналітичними.

Особливо значиме місце в доробкові Метца 
посідає лаканівська концепція дзеркального пе-
ріоду в становленні особистості. Розвиваючи ідею 
Лакана стосовно кінематографа, Метц приходить 
до визначення двох рівнів ідентифікації, які висту-
пають необхідною умовою впливу кіновидовища 
на глядача.

Проводячи паралель між станом глядача перед 
екраном і відчуттями сновидця, Метц вказує як 
на розбіжності, так і збіги між ними, що дає йому 
можливість використовувати психоаналітичні ме-
тоди для вивчення «фільмічного стану» глядача.

Звертаючись до поняття метафори і метонімії, 
трактованих Лаканом як універсалії й широко за-
стосованими ним у психоаналізі, Метц указує на 
їхній зв’язок із семіотичними категоріями пара-
дигми та синтагми, утверджуючи плідність їхньої 
взаємодії.

Можна стверджувати, що Метц проклав новий 
вектор кінотеоретичного пошуку, об’єднавши ме-
тоди психоаналізу, лінгвістики і семіотики. 
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Cinematographer according to Metz: «This is sad object of desires»

Abstract. The article is devoted to the analysis of the theoretical legacy of the French film theorist Christian 
Metz, a well-known researcher of cinematography. It traces down vector of his scientific searches, with the 
emphasis placed on the theorists’s application of psychoanalytic, linguistic and semiotic methodologies to study 
cinematography as a sociocultural phenomenon.
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В КІНОЕСТЕТИЦІ 1920–1930-х рр.

Анотація. В представленій праці проведено порівняльний аналіз фільмів «Одинадцятий» (1928) 
Дзиґи Вертова та «Іван» (1932) Олександра Довженка, яскравих прикладів кіноестетики 1920-х – 1930-х 
рр. Зіставлено прийоми розкриття індустріального середовища з метою виявлення особливостей автор-
ських підходів двох митців.

У пропонованому аналізі автор виходить з того, що фільми минулого з плином часу розкриваються 
в новому контексті накопичених відомостей, суми знань, розвитку історії. І приділяє увагу відповідним 
аспектам і деталям обраних екранних творів.

Ключові слова: кіноестетика, індустріалізація, Довженко, Дзиґа Вертов, історія кіно, монтаж.

Постановка проблеми та актуальність до-
слідження. Кіномистецтво України 1920-30-х рр. 
є одним із помітних об’єктів кінознавчих дослі-
джень. Це обумовлено, по-перше, тим, що зазна-
чений період для історії кіно позначений важли-
вими мистецькими (авангард, розвиток кіномови, 
формування підходів реалізму), технічними (при-
хід звуку), економічними (становлення індустрі-
ального виробництва) явищами. Крім того, через 
певні політичні обставини та ідеологічні чинники 
кіномистецтво України тривалий час розглядалося 
лише як складова в загальному домінантному кон-
тексті кіномистецтва СРСР. Відтак тепер помітна 
цікавість до аналізу мистецьких процесів 1920-
30-х рр. в Україні як самодостатніх явищ, а також 
зважаючи на загальні європейські тогочасні тен-
денції в мистецтві. Це формує новий аналітичний 
ракурс, в якому зазначений період є актуальним 
для наукових розвідок.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Олександр Довженко та Дзиґа Вертов є ключовими 
представниками періоду. Їх творчість досліджува-
лась вітчизняними і зарубіжними авторами. Серед 
зарубіжних монографій, безпосередньо присвяче-
них вивченню екранної творчості О. Довженка – 
праці Люди і Жана Шнітцер (Luda et Jean Schnitzer 
– «Alexandre Dovjenko», 1966), Марселя Омса 
(Marcel Oms – «Alexandre Dovjenko», 1968), Барте-
лемі Аменгаля (Barthelemy Amengual – «Alexandre 
Dovjenko», 1970), видані у Франції, де увагу при-
ділено аналізу особливостей авторського підходу 
та стилістики фільмів Довженка. Також доробок 
Довженка і Вертова розглядався у працях, присвя-
чених історії радянського (Джей Лейда – «Kino, 
a History of the Russian and Soviet film», Лондон, 
1960), та світового (Жорж Садуль, Єжи Тепліц) 
кіномистецтва. Вагомий внесок зроблено вітчиз-
няними дослідниками – кінознавцями, істориками. 
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Це праці Лариси Брюховецької, Сергія Тримбача 
(«Олександр Довженко: загибель богів», 2017), 
Романа Росляка («Олександр Довженко. Докумен-
ти і матеріали спецслужб», у 2-х томах, 2021) та 
інші – як монографічні праці, так і наукові статті. 
Творчості Дзиґи Вертова присвячено книжку Джо-
на Маккея «Дзиґа Вертов: життя і творчість» (John 
MacKay – «Dziga Vertov: Life and Work», 2018), 
автор якої проводить паралелі між новаторськи-
ми методами Дзиґи Вертова та сучасними медіа 
цифрової доби. Ці дослідження розкривають різні 
аспекти життя і діяльності митців.

Однак, попри вивченість багатьох аспектів 
творчого спадку зазначених митців, його багато-
гранність дає можливість нових розвідок.

Виклад основного матеріалу. Під час перегля-
ду фільмів минулих епох незрідка ясніше прогля-
дають ті чи інші риси та особливості цих екранних 
творів, стаючи виразнішими в часовій дистанції. 
Така «оптика» часу – метафора лише частково, 
певною ж мірою це явище має матеріальну основу. 
Із плином часу зростає – іноді експоненційно, в 
прогресії – кількість дотичної інформації. Шари 
нових даних, накопичених впродовж невпинного 
руху історії, становлять дедалі більше критеріїв 
для аналізу. Плин часу, що відділяє дослідника від 
подій минулого – це не лише зміна часової дис-
танції. Це зміна сукупності фактів, які впливають 
на аналіз події. Розвиток історичних подій, долі 
учасників, нові відомості та встановлені факти, 
примноження інтерпретацій тощо – створюють 
по суті щоразу новий, унікальний контекст для 
аналізу. Історичний погляд завжди й неминуче по-
тенційно багатший, бо містить те, чого не існувало 
на час виходу фільму, або те, що до певного часу 
залишалося прихованим. 

Ми можемо по кадрах з «Одинадцятого» 
(1928) впізнати у воєнному кораблі крейсер «Чер-
вона Україна» – і нам, на відміну від тогочасних 
глядачів, відомі фото його похиленої щогли, що 
виступає/вистромлена з-під води, коли він був по-
топлений ударом люфтваффе у листопаді 1941 р. 
Коли бачимо діда, який недочуває й кумедно від-
повідає невлад в «Івані», наше сприйняття форму-
ється уже не лише м’яким гумором Довженка, а й 
і драмою подальших історичних фактів – за кілька 
років виконавця ролі, Миколу Надемського, буде 
репресовано і страчено. Тогочасні глядачі бачили 
лише кадри будівництва «Дніпрельстану» в «Івані» 
– а ми знаємо про руйнації споруди у 1941–1945 
рр., про будівництво наступних каскадів; в час 
виходу «Івана» Довженко ще не написав «Поеми 
про море», і цілими були плавні, кургани й села 

майбутньої зони затоплення Каховського водойми-
ща – а ми вже знаємо майбутні сумні Довженкові 
рядки: «Тисячі питань вихором охоплюють мене, 
тисячі питань кружляють над їхніми головами у 
завихреннях куряви» (Довженко. Поема про море, 
1961, с. 16). З подібних зіставлень складається об-
раз фільму, коли між створенням і сприйняттям 
постають епохи.

Також і на рівні стилю, авторських підходів 
дистанція часу дає ширші можливості для зістав-
лень, порівнянь, розсуває межі аналізу, збільшую-
чи діапазон потенційно важливих даних.

Фільми вже пройшли певні історичні періоди. 
Минули обов’язкове ідеологічне трактування, но-
визна авангардистських рішень, опанування пере-
ламної технології (звукова апаратура О.Ф. Шоріна 
в «Івані») та інше, що колись могло бути панівним 
критерієм. Примножені у порівнянні з тогочасною 
аудиторією наші знання – вже давно збудовані усі 
сходинки дніпровських каскадів, відомі обсяги 
репресій Великого терору з їх страшним конве-
єром (комісія періоду «чистки» на «Дніпрельста-
ні» на чолі з Абрамом Бєлєньким – і сам він був 
репресований у 1938 р. і розстріляний), відома 
ціна індустріалізації, наслідки руйнувань Другої 
світової війни, вже не існує тоталітарної країни, 
в межах політики якої відбулися і події фільмів, і 
самі фільми. В історичній ретроспективі ми може-
мо поглянути на фільми, які є артефактами історії.

Предметом пропонованої розмови є особли-
вості авторського підходу Олександра Довженка 
і Дзиґи Вертова в контексті кіноестетики 1930-х 
рр., на прикладі двох фільмів – «Іван» (1932) та 
«Одинадцятий» (1928). Одразу уточнимо: хоча 
«Іван» створений вже після припинення існування 
ВУФКУ (1922–1930), однак фактично на тій самій 
технічній і творчій базі.

Особливістю кіномистецтва 1930-х років зо-
крема є захоплення індустріальним матеріалом: 
кіно не лише найближче до нього з-поміж усіх мис-
тецтв, оскільки виникло як техногенний феномен 
у завершальний період промислової революції, а 
й здатне розкрити цей матеріал особливими тех-
нічними засобами. Перенесена на екран, індустрія 
надихала митців до особливого ритмізованого руху 
та монтажу, до техноцентризму, де іноді техніка 
стає не лише центром, а й єдиним об’єктом зобра-
ження. Згадати «Електричні ночі», «Марш машин» 
Ежена Деслава чи маніфести «Кіно-ока», в яких 
людину «тимчасово виключено як об’єкт філь-
мування за невмінння керувати своїми рухами» 
(Дзиґа Вертов, Мы. Вариант манифеста, 1922, с. 
11). Період характерний певною єдністю кіноесте-

«Одинадцятий» Дзиґи Вертова та «Іван» Олександра Довженка. Авторське осмислення індустріальної доби ...
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тики у захопленні ритмом, монтажем і натхненним 
зображенням техніки. 

Саме ставлення до матеріалу видається ключо-
вим при зіставленні підходів двох майстрів – Дзиґи 
Вертова та Олександра Довженка. (Взагалі серед 
інших майстрів Довженко вирізняється в цьому 
аспекті. Наприклад, це проявляється у порівнянні 
того ж «Івана» із «Старым и новым» Ейзенштей-
на…)

«Іван» і «Одинадцятий» об’єднані темою інду-
стріалізації СРСР, в обох фільмах представлений 
«Дніпрогес» (тоді «Дніпрельстан»): це основне 
місце дії фільму «Іван» та одне з великих будів-
ництв у фільмі «Одинадцятий». В обох фільмах 
акцентується на фактурі матеріалу:

В «Івані» – вражаючі панорами грандіозно-
го будівництва: величний «проїзд» камери повз 
циклопічні об’єкти, ми бачимо остови величез-
них споруд, які постають серед диму, над греблею 
бурхливо здіймаються потоки води, в постійному 
русі люди й техніка – паровози, стріли кранів, під-
няті вантажі, залізні бадді з бетоном – усе це в 
динаміці монтажу і ракурсних планів, у супроводі 
симфонічної музики створює картину епічного 
явища.

Індустріальний матеріал так само виразний 
і в «Одинадцятому». Тут Вертов зокрема вико-
ристовує свій улюблений (згадати «Людину з кі-
ноапаратом») прийом «пробудження» механізмів: 
застиглий силует вагонетки, нерухомий величез-
ний ківш екскаватора – виходить сурмач, подає 
сигнал – пробуджуються і люди, і техніка. Рушать 
вагонетки, ківш екскаватора, череда люду, ванта-
жівки, трактори, кінні візки. У кожному кадрі – рух 
активної праці: робітники з кирками, молотами, 
ломами, пилками, важкі машини. Тревелінги і па-
норамування показують величезні конструкції, 
мереживо будівельних риштувань… Подвійні екс-
позиції примножують кількість і змінюють масш-
таби об’єктів…

Блискучий, темпераментний майстер, Вертов з 
особливою енергійністю насичує фільм виразними 
образами техніки наземної і підземної – будівель-
ної, заводської, шахтарської. Конкретні приклади 
тут немає потреби перелічувати. 

Однак водночас є принципова відмінність. 
Її прояв можна бачити з перших кадрів «Івана» і 
«Одинадцятого». В «Одинадцятому» камера ру-
шить Дніпром, і ми читаємо інтертитри: «на полпу-
ти между Днепро-Петровском и Запорожьем шу-
мит порог «Ненасытец»», «кресло Екатерины», 
«скала «Богатырь»»... Виразні об’єкти представ-
лені аудиторії в дусі туристичного довідника або 

гіда. В «Івані» ми так само – за допомогою камери 
– «рушимо» річкою; однак Довженко в цій частині 
взагалі не використовує написів і не фокусується 
на якихось впізнаваних об’єктах: лише панораму-
вання, рух і музика. 

Ми бачимо крижини льоду на річці, у воді від-
дзеркалено небо зі світлими хмарами й крижини, 
подібні до хмарок, хмари разом з крижинами «пли-
вуть» водою. Більшу частину екрана займає вода, 
обрамлена чистим небом і віддаленими берегами 
із первісною живою природою. Напрочуд мальов-
нича природа, плавність ліній берегів, повільний 
темп: 3,5 хвилини триває цей майже медитативний 
фрагмент, характер і тривалість якого не залиша-
ють сумнівів, що автор милується зображуваним 
об’єктом, перебуває в емоційному зв’язку з ним 
як з часткою власного світу. У фільмі «Одинад-
цятий» матеріал є для автора предметом аналізу, 
цікавим для роботи, втім опосередкованим від його 
особистості.

Якщо позначити таку «тріаду»: Матеріал-Ав-
тор-Твір, – розбіжність у зв’язку між цими кате-
горіями у Довженка і Вертова є принциповою й 
доволі виразною. Передивляючись фільми, мож-
на бачити, що Довженко завжди і постійно має 
точки спорідненості з матеріалом, і весь діапазон 
ставлення, почуттів – захоплення, обурення, гнів, 
гумор – народжується від спорідненості автора з 
матеріалом, через відчуття себе автором матеріалу 
частиною власного світу, до якого він небайдужий.

У Вертова ж захоплення, навіть азарт творчої 
дії пов’язаний із самим процесом трансформації 
матеріалу, з виявленням його візуальної фактури, 
пластики, ритміки руху. Екранна дія у Вертова 
не містить підстав для якихось сумнівів. Вертов 
лаконічно і коротко показує очікуване майбутнє 
зображуваної місцевості єдиним прийомом: ось 
населений пункт – в наступному кадрі на вулиці 
з людьми і будинки накладено подвійною експо-
зицією воду, яка піднялася над ними. І оповідь 
рушить далі.

Парадокс: попри характерні пафос і палкість, 
у Довженка легко побачити сумнів і тривожне від-
чуття суперечності в зображуваних явищах. Сьо-
годні ми можемо прочитати в його щоденнику:  
«А може, плюнути нам на ці турбіни, на сії ві-
сім тощих фараонових корів? Чи не надто дорого 
обійдуться сії запорізькі їхні кіловати?» (Довжен-
ко. Сторінки Щоденника, 2004, с. 360). Запис від 
26.10.1954, – йдеться про Кременчуцьку ГЕС, тре-
тю сходинку Дніпровського каскаду, будівництво 
якої почато у 1954 р. Довженко пише про затоплен-
ня «45 000 домів серця (курсив наш. – Г.Ч.) Укра-

Черков Георгій Анатолійович
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їни», критичне ставлення називає «своєю старою 
темною здогадкою» (там само). Однак ознаки сум-
ніву можна відшукати і у самому екранному творі, 
в «Івані». Відповівши на питання, чи не лише че-
рез три десятиліття, з початком зведення третьої з 
шести ГЕС Дніпровського каскаду, виникли вони.

Виразником двох підходів стає персонажний 
світ фільмів. Ті, ким «населений» і «обжитий» 
екранний простір, – як сприймають своє середо-
вище, які емоції та почуття проявляють, як «про-
живають» своє екранне «буття»?

Дивна метаморфоза. Техніка у Вертова оду-
хотворена, натомість люди – навпаки, набувають 
подоби механізмів, стаючи «додатками» до машин. 
Вони позбавлені багатства емоцій, зведені до од-
нієї фізичної функції – праці, й до одного емоцій-
ного прояву – радісного ентузіазму. Їхні радість та 
ентузіазм механістично подібні й так само безвід-
мовні, як механізми, біля яких вони працюють. 
Навіть якщо люди в кадрі не працюють – вони 
випромінюють лише радість: красиві молоді селян-
ки із сяючими, усміхненими обличчями дивляться 
на роботу електромонтера, радісно посміхається 
«товарищ из Китая», «… из Африки», «… из Ин-
дии»… Людей і техніку ніби злито у фантастичний 
гібридний організм (якщо не Химеру) чи єдиний 
простір енергії та невпинного руху.

У Довженка ж індустрія – з усією її динамі-
кою і фактурною виразністю парових екскаваторів, 
залізничних рейок і ракурсних зображень гігант-
ських споруд – середовище існування живих ха-
рактерів. Більше того, характери ці втілюють діа-
пазон відчуттів і ставлень до того, що відбувається.  
І можна припустити, що в цих характерах навіть 
приховані сумнів, скептичність, насторожа, ба на-
віть острах і гіркота… Адже персонаж почасти є 
«представником» автора в екранній дії.

Детальний аналіз образів зайняв би багато 
сторінок. Доцільніше у межах обраної теми буде 
лише стисло позначити ті ознаки, які виявляють 
авторське бачення складності й суперечностей 
зображеного індустріального світу.

На тлі індустріального середовища в «Іва-
ні» – складна драматургічна ситуація, конфлікт 
трьох поколінь: батько й син зрікаються один од-
ного, дід кидає звинувачення: «розколупали село»; 
мати втрачає сина, який загинув на виробництві; 
руйнується патріархальний уклад буття на селі… 
Низка людей, для кожного індустрія приносить 
те, чого вони – батько, син, дід, мати – не можуть 
прийняти… Хоча над усім цим і лунає «такими 
машинами, з такою організацією…», «пролета-
ріят потребує в свої лави мільйони», «810 тисяч 

кіловат», «десять «Дніпрельстанів» ударної ро-
боти», однак за цим домінантним тоном є й ось 
такий драматичний «обертон».

Тоді як в «Одинадцятому» цілковито однорід-
ний персонажний світ, в «Івані» він дуже неодно-
рідний.

У підході до матеріалу Довженко шукає точки 
емоційного проникнення, налаштовується на спів-
чуття. Такий ракурс творчого опанування матері-
алу домінує над прийомами простого виявлення 
його зовнішньої виразності чи фактури. Доречно 
згадати «фотогенію» Луї Деллюка, в тому сенсі, 
що у Деллюка камера має розкрити в об’єкті якісь 
особливі його риси – у Довженка так само об’єкт 
має бути емоційно відчутий автором.

Функцію носія емоційного авторського став-
лення в «Івані» (як і в інших фільмах Довженка) 
виконують:

- персонажний світ;
- драматургія.
Люди є носіями емоцій і у тому, як обрано 

характери героїв і якими стають їх зіткнення, у 
виборі певних «плюса» й «мінуса» для виникнен-
ня конфлікту, проявляється авторське ставлення. 
Можна сказати, що наскрізні актори Довженка – 
М. Надемський, С. Шкурат, С. Свашенко, П. Ма-
соха – виконують у фільмах ось таку функцію: 
провідників авторського емоційного ставлення, 
їх характерами автор з різних точок зору відчуває 
матеріал. І то не лише у режисурі. Згадати літера-
турні тексти, наприклад «Зачаровану Десну»: те, 
як Довженко проникає в характери – це ж відчуття 
різних точок зору на світ.

Висновки. У фільмі Довженка «Іван» машин-
ний світ – лише тло, середовище драматургічної 
дії. У Вертова в «Одинадцятому» – самостійний 
образ. Людина у Вертова, попри запальне про-
голошення програмного маніфесту, хоч і не «ви-
ключена тимчасово як об’єкт через її невміння 
упорядкувати свої дії», переведена, втім, у якість 
підлеглу, люди немов зійшли з конвеєра: усі актив-
ні, усміхнені, радісні й енергійні, усі масово щось 
виробляють у машинному світі.

Два фільми – «Одинадцятий» Дзиґи Вертова 
та «Іван» Олександра Довженка – таким чином є 
водночас і прикладом класичних для кіномисте-
цтва 1920-30-х рр. «індустріальних» візуальних 
образів, і, поряд із спільними візуальними, плас-
тичними, ритмічними ознаками – розкривають два 
принципово різні авторські підходи до матеріалу.

Для майбутніх досліджень фільмів минулих 
епох видається продуктивним виявлення нових ві-
домостей щодо окремих аспектів екранного твору, 

«Одинадцятий» Дзиґи Вертова та «Іван» Олександра Довженка. Авторське осмислення індустріальної доби ...
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увага до деталей, розкриття їх значення в контексті 
соціальному, біографічному, історичному.
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Dziga Vertov’s «The Eleventh» and Oleksandr Dovzhenko’s «Ivan». Individual author’s 
comprehension of the industrial age in cinema aesthetics of the 1920s-1930s

Abstract. The article presents comparative analysis of the films «The Eleventh» (1928) by Dziga Vertov 
and «Ivan» (1932) by Oleksandr Dovzhenko, vivid examples of cinema aesthetics of the 1920s-1930s. Methods 
of disclosure of the industrial environment are compared in order to reveal the peculiarities of the author’s 
approaches.

In the proposed analysis, the author proceeds from the fact that the films of the past are revealed over time 
in a new context of accumulated information, the sum of knowledge, and the development of history. And pays 
attention to the relevant aspects and details of selected films.

Keywords: film aesthetics, industrialization, Dovzhenko, Dziga Vertov, history of cinema, film editing.
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назріла гостра потреба у формуванні в медіа чіт-
ких проукраїнських меседжів, порушена проблема 
набуває особливої актуальності. 

Мета статті полягає у:
• визначенні чинників впливу на формування 

екранного контенту української кіно- та телепро-
дукції в період від так званих нульових і до подій 
сьогодення; 

• висвітленні кола проблем, які уповільнювали 
в зазначений період поступ вітчизняного екранного 
виробництва у бік його національної зорієнтова-
ності; 

• окресленні перспектив розвитку українського 
екранного мистецтва в глобалізованому суспіль-
стві. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Українські дослідники екранної культури за два 
десятиліття створили значну кількість текстів, які 
б досліджували проблеми існування українсько-
го кінематографа, телебачення в постколоніальну 
епоху. Розвідки мали як соціологічне, культуро-
логічне, так і суто мистецтвознавче спрямуван-
ня. Соціально-психологічні та гуманітарні виміри 
українського кінематографа через мовні аспекти 
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УКРАЇНСЬКЕ ЕКРАННЕ МИСТЕЦТВО ПОЧАТКУ ХХІ СТОЛІТТЯ  
В ПРОЦЕСІ НАЦІОНАЛЬНОЇ ІДЕНТИФІКАЦІЇ

Анотація. У статті акцентовано увагу на процесах, які визначали поступ української екранної куль-
тури впродовж перших двох десятиліть ХХІ століття. Виокремлено чинники, які позитивно впливали 
на формування національної ідентичності українського екрана. Зазначено, що однією з причин, яка 
гальмувала розвиток національного кіно- та телевиробництва (зокрема ігрових фільмів і телесеріалів), 
була залежність виробників екранного продукту України від потреб ринку рф. 

Ключові слова: кінематограф України ХХІ століття, національний кінематограф, національна іден-
тичність, постколоніальна епоха. 

Постановка проблеми та актуальність до-
слідження. У ХХІ ст. екранна культура залиша-
ється одним із найпотужніших комунікативних 
засобів, а також фактором формування суспільної 
свідомості. На екранний продукт як і раніше по-
кладається місія ретранслятора певних політич-
них, соціальних ідей і гасел, формування у соціумі 
світоглядних та мистецьких позицій. У статті ак-
туалізується проблема національної ідентифікації 
української екранної культури, багатовекторності 
її функціонування, причин відсутності в певний 
час чітких і прийнятних для глядацької більшості 
маркерів, які б визначали український екранний 
продукт. 

Феномен телевізійного та кіноекрана полягає 
в тому, що він завдяки сучасним технологіям під-
силює здатність впливати на свідомість глядача, 
і така його властивість може мати й цілком пози-
тивний, ціннісний вимір. Стосовно українського 
екрана, ця теза може спиратися на важливість фор-
мування сьогодні в суспільній думці конкретних 
трендів національної екранної культури, меседжів, 
ідей, на які посилатиметься вітчизняний екранний 
продукт. В умовах сьогодення, коли в суспільстві 
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висвітлено в статті Т. Конівіцької «Мовна картина 
українського кінематографа» (2022). Проблеми у 
висвітленні національної теми, характерів персо-
нажів засобами кінематографа, відсутність яскра-
вих сюжетів на вітчизняному екрані порушені в 
монографії Г. Погребняк (2020). Про інтенсивне 
відродження українського кіно після 2017 року 
йдеться в колективній монографії «Енергія відро-
дження. Українське кіно 2014-2020 років» (2022) 
від редакції журналу «Кіно-Театр». Увага авторів 
видання спрямована зокрема на недосліджені досі 
взаємини кінематографа й сучасного українського 
суспільства. 

О. Семенова (2021) досліджує вітчизняний 
кінематограф на прикладі історико-патріотичного 
кіно, вважаючи таку спрямованість активною про-
тидією інформаційній агресії російської федерації. 

Виклад основного матеріалу. Особливістю 
будь-якої національної екранної культури є її опер-
тя на світоглядні категорії, які окреслюють норми 
поведінки, стереотипи мислення, культурні типи 
конкретної країни. Перед незалежною Україною, 
після розпаду Радянського Союзу, постало важливе 
завдання – творення нової ідентичності її грома-
дян. Процес творення ідентичності передбачає 
ототожнення себе з певною культурою та її над-
баннями «й водночас відокремлення від “чужого”» 
(Конівецька, 2022, с. 178). 

Як зазначає українська кінознавиця І. Зубаві-
на, на початку ХХІ ст. український кінематограф 
увійшов у фазу «свідомого націобудівництва»: 
«актуалізація патріотичних мотивів та національ-
ної іконографії свідчили про орієнтацію проектів, 
створених за фінансової підтримки держави, на 
формування продуктивної національної ідеї» (Зу-
бавіна, 2007, с. 113, 114).

Українська екранна культура постала перед 
складним питанням, «адже успадкувала культуру 
не лише власне українську, а й радянську <…> Ра-
дянська ідентичність, до слова, була штучно сфор-
мована засобами масової інформації і пропаганди, 
кіно серед яких відігравало одну з найважливіших 
ролей, тому саме йому варто приділяти одну з ос-
новних ролей в осмисленні процесів формування 
ідентичності» (Конівецька, 2022, с. 178).

Український екран періоду нульових та по-
чатку другого десятиліття ХХІ ст. примітний на-
явністю принаймні двох тенденцій свого поступу: 
спробами бути ідентифікованим через модус ет-
нічності (історико-культурні аспекти теми, сюжету, 
проблематики оповіді) та протилежний шлях – 
нівелювання будь-якого національного маркуван-
ня екранного продукту. Зазначимо, що глядач ще 

донедавна більше тяжів до екранного дійства ос-
таннього штибу, зазвичай воно було представлене 
зразками видовищнішими, більш захопливими та 
досконалішими з художньої позиції. 

Порушувати питання щодо національного 
екранного продукту в Україні почали ще у 1990-х  
роках і стосувалося воно переважно творів кіне-
матографічних. Здавалось би, дати визначення по-
няттю «національний кінематограф» нескладно, 
адже взагалі «кінематограф – це мистецтво, у яко-
му закарбовано ментальний портрет нації, він про-
грамує людей, дає наочну реалізацію ефемерним 
поняттям добра й зла, звертається до архетипів, 
образів й символів з колективної підсвідомості. У 
цьому розрізі кіно – це пам’ять народу, доказ його 
надбань» (Орлов, 2017, с. 111). 

Формально в нульові роки держава Україна 
визнавала екранні медіа, зокрема кінематограф та 
телебачення засобом, що здатний суттєво змінити 
масову свідомість, перелаштувати її на необхідні 
для державотворення цілі й завдання. Відповідно 
до статті 18 Закону України «Про кінематографію» 
від 13 січня 1998 року № 9/98-ВР державна полі-
тика в сфері кінематографії полягає у визнанні на-
ціонального фільму надбанням культури України.1 

Попри існування наведеного вище Закону, на 
практиці режисери та продюсери донедавна знахо-
дили різноманітні шляхи, аби уникнути його вико-
нання, або ж екранний продукт, який створювався 
в Україні, демонструвався на українських кіно- чи 
телеекранах, не належав до категорії національно-
го. Поточні десятиліття твори українського екрана 
часто презентували меседжі, які не додавали пози-
тиву українській культурі. Приміром, українські 
актори продовжували брати участь у створенні ро-
сійських пропагандистських стрічок, де українець 

1  Згідно зі статтею 3, Розділу I (загальні положення) Закону 
України «Про кінематографію»: Український національ-
ний фільм (під словом «фільм» розуміється будь-яка 
відеопродукція, тобто художній фільм, телевізійний 
фільм, телевізійний багатосерійний фільм тощо) – це 
створений суб’єктами кінематографії фільм, виробни-
цтво якого повністю або частково здійснено в Україні, 
основна (базова) версія мовної частини звукового ряду 
якого створена українською або кримськотатарською 
мовою [...] за мотивованим рішенням Ради з державної 
підтримки кінематографії на підставі звернення суб’єкта 
кінематографії, якщо це виправдано художнім, творчим 
задумом авторів фільму, в основній (базовій) версії наці-
онального фільму (крім дитячих та анімаційних фільмів) 
допускається використання інших мов в обсязі, що не 
може перевищувати 10 відсотків загальної тривалості 
всіх реплік учасників фільму. Під час демонстрування 
національного фільму в Україні такі репліки мають бути 
дубльовані або субтитровані українською мовою».[1]
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поставав у ролі негативного персонажа – зрадника 
чи представника кримінальних структур. Така ді-
яльність не впливала благотворно на ствердження 
типу національного героя на вітчизняному екрані, 
адже персонаж-протагоніст своїми рисами мав 
узгоджуватись з уже звичним (ретрансльованим 
сусідньою державою) образом українця. 

Тематично, ідейно чи ідеологічно будь-який 
закон не може визначати парадигму створення 
мистецького продукту, вказувати напрями діяль-
ності творчим особистостям чи регламентувати по 
суті програму культурного існування суспільства 
на тривалий період часу. Український соціум у 
вказаний період не зартикулював прийнятний для 
більшості населення країни комплекс думок, цін-
ностей, ідеологічних платформ для народження чи 
актуалізації національної ідеї. 

Для більшості розвинених країн національний 
кінематограф вважається пріоритетом культурної 
політики, адже на екрані постають автентичні іс-
торії, які представляють почуття, думки, філосо-
фію тієї чи тієї нації. А відтак екранна історія має 
ґрунтуватись на проблемах, близьких глядачеві, 
українському в цьому числі, він може полемізувати 
зі способами вирішення ситуацій, реалії є йому 
цілком зрозумілими, такими, що не потребують 
додаткових знань. Відштовхуючись від розуміння 
поняття «нація» як духовної, культурно-політичної 
та соціально-економічна спільності людей в інду-
стріальну епоху, можемо дійти висновку, що одним 
із найважливіших аспектів національної культури 
є її безперервний процес взаємодії традиційного 
та інноваційного (ЕСУ). Екранний продукт має 
враховувати національні інтереси своєї країни – 
політичні, культурні економічні, ментальні. 

Пошук екранного відтворення власних куль-
турних проблем і запитів став для України на-
ріжним питанням нашого кіно- та телепростору. 
Нульові виявили доволі суперечливу тенденцію: 
власне індустрія без маркування екранної іден-
тичності може розвиватися. Завдяки копродукці-
йним проєктам (більшою мірою з рф) відбувався 
обмін екранною продукцією, творчими кадрами 
тощо. У стані кризи екранного виробництва такі 
кроки були економічно обґрунтованими й навряд 
продюсери чи режисери замислювалися про на-
слідки такого зближення з кіно- та телеіндустрією 
сусідньої держави. Спільний медійний ринок спо-
нукав вітчизняних виробників екранного продукту 
до перманентних підлаштовувань під вимоги й 
потреби російського споживача.

У тому числі через значну частку іноземного 
(переважно російського) капіталу фільми не ство-

рювались українською. Доволі технологічно якіс-
ний продукт, який мав великий рейтинг на телеба-
ченні та чималі касові збори в кінотеатрах також 
переважно був російськомовний. На телебаченні 
продовжувалась тенденція демонстрації україн-
ському глядачеві уніфікованого російськомовного 
середовища. Переважно російськомовні, українські 
телевізійні чи кінодрами нерідко розгортались у 
сетінгах, що однозначно потрактовувались як ро-
сійська глибинка або навіть столиця рф. У серіа-
лах, де у локаціях можна було побачити краєвиди 
Києва – ті архітектурні та ландшафтні об’єкти, за 
якими можна визначити місто, – на головні ролі 
запрошували росіян, часто доволі відомих акто-
рів. Українські актори в таких проєктах, відпо-
відно, грали персонажів-росіян. Правоохоронці, 
представники системи судочинства чи державних 
органів (без маркування конкретної країни) роз-
мовляли російською мовою. Що вже казати, коли 
й Президент України в стрічці «Слуга народу» 
послуговувався мовою держави агресора. Спра-
ведливо було зазначено щодо цього в матеріалі 
журналу «Кіно-Театр»: «українські серіали – це ті 
ж самі російські серіали, в яких просто позніма-
ли портрети путіна і двоголових орлів, герої там 
поводяться так, немов ми й досі якась російська 
провінція, уже потрібні фільми про нинішніх геро-
їв та членів їхніх родин (є не одна історія кохання 
та війни, яка дасть фору творам Ремарка» (Гопко, 
Соболєв, Данченко, 2016, с. 2).

В Україні тривалі десятиліття заперечувалась, 
здавалося б, усталена істина – національне кіно-
мистецтво не можна вважати країну лише за краї-
ною виробництва, «феномен національного кіно є 
невіддільним від феноменів національного образу 
світу, національного культурного коду, національ-
них архетипів, символів, образів. Національний 
образ світу є передумовою національного світо-
тлумачення» (Дяк, 2010, с. 17).

За роки Незалежності український екран з 
різною мірою інтенсивності піддавався дійсній 
інтеграції в смислове поле іншої держави – росій-
ської федерації. Спільними були медійні особи, 
упізнаваними фігурами ставали російські політи-
ки, агресивні меседжі в бік українців на тамтешніх 
телеканалах значною частиною нашого суспільства 
не сприймались як акт ворожості. Український те-
лесеріал, наприклад, саме в ці роки сформувався 
як явище позанаціональне – видовищні дійства, 
карколомні любовні, чи детективні, чи комедійні 
історії демонстрували життя персонажів, яких важ-
ко було назвати конкретно українцями, росіянами 
чи білорусами Таким чином, в українському кіно- 

Українське екранне мистецтво початку ХХІ століття в процесі національної ідентифікації
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та телепросторі актуалізувалася давня псевдоісто-
рична версія про єдиний народ, єдину мовну та 
культурну спільність народів, які проживали в су-
веренних державах. 

Авторка не бачить сенсу звертатися до назв 
таких творів, але й не вбачає очевидну політичну 
складову в прагненні медійників нівелювати націо-
нальні ознаки у вітчизняному екранному продукті. 
Але наслідком такого тривалого, вочевидь, суто еко-
номічного прагматизму стала інтенція значної кіль-
кості українців у бік російської культури, визнання 
її вищості, навіть більшої зручності для споживання 
тощо. В український культурний та інформаційний 
простір не були афільовані персонажі українського 
мистецького середовища, кінематографа зокрема. 
Інститут зірок, який у цей період набуває потуги в 
соціальних мережах, був зосереджений переваж-
но на вітчизняних і російських зірках шоу-бізнесу. 
Український телеефір – від серіалів до музичних 
шоу, відштовхуючись від запитів аудиторії, набував 
своєї повноцінності лише за наявності російських 
культурних діячів. Фактор російського експансіоніз-
му через медіа, культуру в цілому вплинув на фор-
мування української суспільної думки, спричинив 
певні стереотипи, мистецькі в тому числі, які стали 
визначальними в культурній рефлексії та самоіден-
тифікації українського соціуму.

Взагалі, дискурс українства в медіа викли-
кав жваві дискусії, як, скажімо, телепроєкт 2007-
2008 років «Великі українці». Персони-перемож-
ці, яких українська аудиторія нарекла великими, 
збурили телевізійну спільноту рф, у бік українців 
посипались звинувачення мало не в екстремізмі. 
Та й в українській медійній сфері лунали далеко 
не одностайні думки щодо рейтингів історичних 
особистостей. З одного боку, українці прагнули 
об’єктивності та історичної справедливості у ви-
світленні подій, щоб сформувати своє ставлення до 
певних персоналій. З іншого – навпаки, керуючись 
доволі консервативною логікою, намагалися просу-
вати думку, що не варто триматися за суперечливе 
минуле, краще підтримувати нові, універсальні 
культурні тренди, не зациклюючись на історизмі 
чи етнічності. 

Щодо амбівалентності суспільної думки доби 
нульових, яка засвідчувала відносну стабільність 
у внутрішньодержавній політиці України, можна 
погодитись із наступною тезою: за півтора деся-
тиліття <…> кількість та різноманітність медійних 
продуктів збільшилися в багато разів <…> однак 
утілені в тих продуктах ідеології почасти все ще 
працюють на збереження радянської тяглости й 
пострадянської єдности, яке співіснувало в медій-

ному дискурсі з утвердженням незалежності, демо-
кратії та орієнтації на Європу». Автор наведених 
рядків, проте, застерігав, що суспільна стабільність 
«за ціну збереження совєтскості, гальмування 
реформ і нехтування прав» є зависокою (Кулик, 
2010, с. 460).

Як зауважує кінознавиця Г. Погребняк, «затяж-
на криза, яку переживає “десята муза” в Україні, 
є наслідком не тільки несприятливих економічних 
і соціально-політичних умов у країні, але й часом 
відсутності яскравих і водночас глибоких ідей у 
висвітленні національної теми, характерів засоба-
ми кіно» (Погребняк, 2020, c. 261).

Прогалину в проблемі відсутності висвітлення 
національної теми, характерів засобами екранного 
продукту намагалася заповнити незначна кількість 
українських режисерів. Фільми на сучасну тему 
презентували екзистенційні, соціальні, екологіч-
ні проблеми, і українські локації слугували тлом 
для розгортання подій. Історичні теми або ж про-
блематику, де був би представлений етнічний чи 
національний чинник, переважна більшість укра-
їнських режисерів вочевидь вважала незначущими, 
неактуальними. 

Як уже зазначалось, у перші десятиліття 
ХХІ століття український екран намагався долу-
читися до визначення комплексу якостей екранного 
героя переважно через екранізації класики, стрічки 
про історичні події тощо. Національний тип у сю-
жетах про сучасність (до 2014 року) в українському 
екранному просторі майже не був відтворений. 
Проблеми, які б хвилювали сучасного українця, 
також переважно оминалися. Передусім, масова 
аудиторія ще не була готова сприйняти екранний 
продукт на сучасному матеріалі, де українець пе-
ребував би в пізнаваному культурному просторі, 
у соціальному середовищі, яке комунікує з ним у 
межах спільного семантичного поля. 

Враховуючи той факт, що основною мовою пе-
реважної частини українських фільмів була росій-
ська, то проєкт створення національного екранного 
героя кіномитцями, продюсерами та чиновниками 
кіно- й телегалузей не розглядався взагалі. Скажі-
мо, на кінопремію «Оскар» від України впродовж 
перших двох десятків років ХХІ ст. було вису-
нуто лише дві україномовні стрічки – «Мамай» 
О. Саніна (2003) та «Атлантида» В. Васяновича 
(2020). Фільм О. Байрак «Аврора» (2006), який 
також представляв Україну у США демонстрував 
на широкий загал суто українську проблему – на-
слідки чорнобильської катастрофи, героїнею була 
дівчинка, яка вмирала від опромінення. Здавалося 
б, ця тема для іноземного глядача пов’язана саме 
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з Україною і оригінальна російська мова картини 
не заступає масштабів висвітлених у ній проблем. 
Але ця стрічка, як і багато інших екранних про-
дуктів О. Байрак, унаочнювала важливе суспільне 
питання – відсутність в української аудиторії чіткої 
національної самоідентифікації.

З-поміж українських стрічок, які розглядались 
у вказаний період американською Академією кіне-
матографічних мистецтв та наук все ж слід відзна-
чити фільм М. Іллєнка «ТойХтоПройшовКрізьВо-
гонь» (2012), «Поводир» О. Саніна (2014) та від-
носно недавня стрічка «Додому» Н. Алієва (2019). 
Білінгвістичне відтворення акустичного обширу 
в цих фільмах сприяло яскравішому відтворенню 
національних типів корінних народів України – 
власне українського та кримськотатарського. 

Важливим чинником процесу самоідентифі-
кації національної кіно- та телепродукції стала 
державна мова як засіб комунікації в межах екран-
ного твору. Мовне питання акцентувало проблему 
рецепції кіно- чи телевізійного фільму, серіалу – 
україномовний персонаж сприймається глядачем 
як українець, а навколишні обставини – як Україна.

Зрушення в українському культурному просто-
рі почалися після 2014 року. Режисери, в пошуках 
екранної ідентифікації українців, почали сміли-
віше звертатися до справді важких, переломних 
історичних подій нашої країни. Слід зазначити, що 
у цей час збільшується кількість фільмів, у тому 
числі для великого екрана, у яких досить виразно 
постає питання ідентичності екранного матеріалу, 
його відповідності як запитам глядацької аудиторії 
загалом, так і наріжним питанням сьогодення. 

Але навіть після 2014 року в екранному полі 
України все ж існувало фактично два світи – нечис-
ленний, український і такий, що переважає кількіс-
но, й світ, орієнтований на колоніальну культуру, 
російську. Навіть новинні програми та політичні 
ток-шоу на деяких недержавних каналах вели мов-
лення переважно російською. У телеефірі продов-
жували демонструвалися переважно російськомов-
ні/російські серіали, розважальні програми тощо.

Однією з нечисленних спроб не лише відтво-
рити, а й змоделювати нову українську ідентич-
ність став фільм-мюзикл А. Матешка «Трубач» 
(2014). Через початок вторгнення рф в Україну 
стрічка не мала прокатної історії, відтак була поз-
бавлена й суспільного резонансу. Герої картини жи-
вуть у Києві, ходять його вулицями, розмовляють 
українською мовою, а головні персонажі-підлітки 
навіть послуговуються сленгом. Фільм розповідає 
історію про ідеальних, музично обдарованих дітей, 
які грають у духовому оркестрі. 

Поступово в суспільній свідомості почали 
відбуватися зміни в ставленні до поняття наці-
ональний екранний продукт. З явища фактично 
маргінального воно перетворюється на ретрансля-
тора суттєвих, основоположних рис національної 
культури та її ментальності. 

Після прийняття закону щодо мовних квот на 
телебаченні, з’явилося набагато більше україно-
мовних програм на ТБ, режисери стали створювати 
україномовні фільми для великого екрана, серіали. 
Зазначимо, що саме реформи в галузі екранних 
мистецтв, спричинили появу на українському екра-
ні фільмів, які відбивали культурні та соціальні 
проблеми України. Узгодження екранного контенту 
з культурними запитами глядача, з його ментальни-
ми рисами стало важливим чинником, який моти-
вує створювати національний продукт. Прикладом 
може слугувати стрічка «Гніздо горлиці» Т. Ткачен-
ка (2016). Від’їзд українки на роботу в Італію не 
лише урізноманітнює сюжет з любовними пери-
петіями, а й акцентує проблему трудової міграції. 
Через соціальний статус заробітчанки, контраст 
культур, різність мов глядач яскравіше відчуває 
переживання героїні в чужому для неї середовищі.

Яскраво проявляється український світогляд 
на матеріалі актуальних подій після російського 
вторгнення в Україну, зокрема в фільмах на воєн-
ну тематику, таких як «Кіборги. Герої не вмира-
ють» (реж. А. Сеітаблаєв, 2017), «Черкаси» (реж. 
Т. Ященко, 2019), «Позивний Бандерас» (реж. 
З. Буадзе, 2018), «Снайпер. Білий ворон» (реж. 
М. Бушан, 2022) тощо. Далося взнаки вагоме за-
конодавче підґрунтя, коли «було закладено у 2015 
р. з ухваленням Національної стратегії розвитку 
кіноіндустрії України на 2015–2020 рр., яка визна-
чає, що український національний кінематограф 
має виконувати важливі соціальну та патріотичну 
функції…» (О. Семенова, 2021, с. 35).

На українському екрані завжди бракувало стрі-
чок для молодіжної аудиторії. Саме в поточному 
десятилітті з’являються фільми, які демонструють 
ще один тип українського сучасника – молодої лю-
дини. Проблеми, які характерні для молоді – соці-
альні, економічні, вікові – розглядаються молодими 
українськими режисерами через власний життєвий 
досвід, також колізії та конфлікти в новому укра-
їнському кіно відтворюють актуальні для нашого 
суспільного життя питання. У стрічках, представ-
лених новою генерацією кіномитців ми занурює-
мося в обшир, який презентує українські реалії. 

Любовні переживання зокрема у стрічках 
«Стрімголов» (реж. М. Степанська, 2017), «Коли 
падають дерева» (реж. М. Нікінюк, 2018), «Стоп 
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Земля» (реж. К. Горностай, 2021) є матеріалом, на 
якому розкриваються ще й екзистенційні аспекти 
буття. Через прагнення кохання, близькості коха-
ної людини, персонажі цих фільмів намагаються 
збагнути своє місце в соціумі, змінити звичний 
алгоритм існування тощо. 

Проривом у відтворені нового українського 
екранного героя став фільм 2019 року А. Лукіча 
«Мої думки тихі»: «Нова українська комедія являє 
собою змішану жанрововидову форму роуд-муві 
з комедією. Через головного героя, який відвідує 
різні місцевості України для виконання професій-
них завдань, художник немов навмисно створює 
низку поетичних пейзажів, що репрезентують кра-
су України. Вони стають маркерами національної 
та культурної ідентичності.» (Рибалко, Семенюк, 
2021, с. 245, 246). Вербальний обшир цієї стрічки 
став об’єктом дослідження філологів, мовний і си-
туативний комізм засвідчив важливість словесних 
засобів, притаманних українській мові, у виник-
ненні ефекту комічного (Семенова, 2021, с. 31).

Попри те, що українська екранна індустрія 
після 2014 року почала стрімко розвиватись, мо-
жемо констатувати, що в останні роки (перед 
повномасштабним російським вторгненням 2022 
року) наші медіаструктури виявили специфічну 
кон’юнктуру та почали відображати «політику, 
ментальність, пріоритети певної вузької частини 
вітчизняного суспільства – бізнесменів-олігархів, 
які маніпулюють цим ресурсом з конкретними на-
слідками для держави (визначальний вплив на пре-
зидентські вибори 2019 року) <…> Звідси снуєть-
ся низка стереотипних моделей, які нав’язуються 
українському суспільству з метою його утримання 
в просторі пострадянсько- проросійського світу» 
(Ямборко, 2022, с. 224).

Проблемою для українських митців залиша-
ється пошук тональності вітчизняного екранного 
простору – у тематиці, особливостях кіногероїв, 
відтворенні актуальних для українського суспіль-
ства смислів та їхнього вербального відтворення 
зокрема. Якщо українське суспільство усвідомить 
свою унікальність, ментальну відмінність, неза-
лежність від російського інформаційного поля, 
тоді питання ідентичності вітчизняного екрана 
буде вирішене на користь української культури. 
Говорити про почуття українською, створювати 
екранні історії про почуття – любові, співчуття, 
жалю, про страждання та радість – на українському 
матеріалі сьогодні є умовою подальшого існування 
українського кіно- та телевиробництва. Нинішні 
екранні історії, попри повномасштабне вторгнен-

ня рф, відтворюють національні типи героїв, які 
близькі насамперед вітчизняному глядачеві. Ці 
типи, у свою чергу, можуть представляти не лише 
українську, а й, приміром, татарську чи ромську 
етнічність, інтегровану в українську спільноту, 
створюючи таким чином унікальний обшир націо-
нальної екранної культури. Завданням українського 
екрана сьогодні є презентація нової якості україн-
ської культури загалом і екранної її версії зокрема.

Висновки. У дослідженні простежені етапи 
становлення української екранної культури остан-
ніх двадцяти років, її зорієнтованості в бік її наці-
ональної ідеї. Визначені фактори, які позитивно 
впливали на формування суспільної думки в пост-
колоніальну епоху та сприяли появі в мистецькому 
просторі нових світоглядних орієнтирів.

Зазначено проблеми, що уповільнювали про-
цес масового створення екранного продукту, який 
презентує актуальні суспільні смисли, долучається 
до формування національного міфу, творів, які 
визначають провідні ідеї екранного мистецтва. 
Наголошено, що однією з причин, яка гальмувала 
поступ екранної ідентифікації українського кіно- 
та телеекрана, стала зорієнтованість переважної 
частини екранних творів на ринок російської фе-
дерації, на російськомовний сегмент української 
аудиторії. 

Надалі авторка докладніше аналізуватиме ви-
світлення мовного питання в екранній культурі 
України, орієнтуючись на фільми останніх п’яти 
років, розгляне типологію чоловічих і жіночих 
образів у новому українському кінематографі. 

Джерела та література
Гопко, Г., Соболєв, Є., Данченко, О. (2016). Яким має бути 

українське масове кіно? «Кіно-Театр». № 6 (128). С. 2.
Дяк, Л. (2010). Сучасні іміджеві проекти в національ-

ному кінематографі. Нова інформаційна ситуація 
та тенденції альтернативного розвитку ЗМК в 
Україні: Збірник тез доповідей І Всеукраїнської нау-
ково-практичної конференції студентів та молодих 
вчених. С. 14-17.

Зубавіна, І. (2007). Кінематограф незалежної Украї-
ни: тенденції, фільми, постаті. Академія мистецтв 
України, Інститут проблем сучасного мистецтва. 
Київ: Фенікс, 292 с.

Конівіцька, Т. (2022). Мовна картина українського кіне-
матографа. Соціально-психологічні та гуманітарні 
виміри безпеки життєдіяльності : Збірник тез до-
повідей I Науково-практичної конференції з міжна-
родною участю. Львів, 20-21 жовтня 2022 р. Львів: 
ЛДУБЖД. 404 с. 

Журавльова Тетяна Василівна



99АУДІОВІЗУАЛЬНЕ МИСТЕЦТВО

Кузьменко, О. (2012). Кіно як інструмент формування на-
ціональної iдентичності. Український контекст. Kultury 
wschodniosłowiańskie – oblicza i dialog. T. II: s. 67-68.

Кулик, В. (2010). Дискурс українських медій: іден-
тичності, ідеології, владні стосунки. Укр. наук. ін-т 
Гарвардського ун-ту. Київ : Критика, 655 с. 

Національна культура. О. Савченко. (2020). Енциклопе-
дія Сучасної України [Електронний ресурс]. Київ : 
Інститут енциклопедичних досліджень НАН Укра-
їни. Режим доступу: https://esu.com.ua/article-71059

Орлов, О. (2017). Кінематограф незалежної України як 
«дзеркало» кордоцентричної ментальності. Вісник 
ХНУ імені В. Н. Каразіна. Серія «Філософія. Філо-
софські перипетії». Вип. 57. С. 109-113.

Погребняк, Г. (2020). Авторcький кiнeмaтограф у куль-
турному проcторi другої половини ХХ–почaтку ХХІ 
cтолiття : монографія. Київ : НАКККіМ, 448 с.

Рибалко С., Семенюк С. (2021). Особливості візуальної 
мови українського кіно ХХІ століття. Results of modern 
scientific research and development. Proceedings of the 
4th International scientific and practical conference. 
Barca Academy Publishing. Madrid, Spain. Pp. 241-247. 
URL: https://sci-conf.com.ua/iv-mezhdunarodnaya-
nauchno-prakticheskayakonferentsiya-results-of-
modern-scientific-research-and-development-28-30-
iyunya2021-goda-madrid-ispaniya-arhiv/ 

Семенова, О. (2021). Вітчизняний кінематограф як про-
тидія інформаційній агресії Російської Федерації (на 
прикладі історико-патріотичного кіно). Українознав-
ство, (2 (79)), С. 30-49.

Ямборко, О. (2022) Кіно і люди: український кінема-
тограф та сучасне українське суспільство. Енергія 
відродження. Українське кіно 2014-2020. Кінема-
тографічні студії. Вип. 13. Київ. Редакція журналу 
«Кіно-Театр», С. 214-225.

References
Hopko, H., Soboliev, Ye., Danchenko, O. (2016). «Yakym 

maie buty ukrainske masove kino?» [What Ukrainian 
mass cinema should be?]. «Kino-Teatr». № 6 (128). S. 
2. [in Ukrainian]

Diak, L. (2010).  Suchasni imidzhevi proekty v 
natsionalnomu kinematohrafi [Modern image projects 
in national cinematography]. Nova informatsiina 
sytuatsiia ta tendentsii alternatyvnoho rozvytku ZMK 
v Ukraini: Zbirnyk tez dopovidei I Vseukrainskoi 
naukovo-praktychnoi konferentsii studentiv ta molodykh 
vchenykh. S. 14-17. [in Ukrainian]

Zubavina, I. (2007). Kinematohraf nezalezhnoi Ukrainy: 
tendentsii, filmy, postati [Cinematography of independent 
Ukraine: trends, films, characteri]. Akademiia mystetstv 
Ukrainy; Instytut problem suchasnoho mystetstva, Kyiv, 
Feniks, 292 s. [in Ukrainian]

Konivitska, T. (2022). Movna kartyna ukrainskoho 
kinematohrafu. Sotsialno-psykholohichni ta humanitarni 
vymiry bezpeky zhyttiediialnosti [Language picture of 
Ukrainian cinematography. Socio-psychological and 
humanitarian dimensions of life security]: zbirnyk 
tez dopovidei I Naukovo-praktychnoi konferentsii z 
mizhnarodnoiu uchastiu, Lviv, 20-21 zhovtnia 2022. 
Lviv : LDUBZhD. 404 s. [in Ukrainian]

Kuzmenko, O. (2012). Kino yak instrument formuvannia 
natsionalnoi identychnosti. Ukrainskyi kontekst. 
[Cinema as a tool for the formation of national identity. 
Ukrainian context]. Kultury wschodniosłowiańskie – 
oblicza i dialog. Т. II: S. 67-68. [in Ukrainian]

Kulyk, V. (2010). Dyskurs ukrainskykh medii: identychnosti, 
ideolohii, vladni stosunky [Ukrainian media discourse: 
identities, ideologies, power relations]. Ukr. nauk. in-t 
Harvard. un-tu. Kyiv: Krytyka, 655 s. [in Ukrainian]

Natsionalna kultura. (2020). [National culture]. 
O. Savchenko. Entsyklopediia Suchasnoi Ukrainy 
[ER]. Kyiv : Instytut entsyklopedychnykh doslidzhen 
NAN Ukrainy. URL: https://esu.com.ua/article-71059 
[in Ukrainian]

Orlov, O. (2017). Kinematohraf nezalezhnoi Ukrainy yak 
«dzerkalo» kordotsentrychnoi mentalnosti. Visnyk 
KhNU imeni V.N.Karazina. Seriia «Filosofiia. Filosofski 
perypetii». [The cinematography of independent Ukraine 
as a «mirror» of cordocentric mentality]. Vyp. 57. 
S. 109-113 [in Ukrainian]

Pohrebniak, H. (2020). Avtorckyi kinematohraf u kulturnomu 
proctori druhoi polovyny ХХ – pochatku ХХІ ctolittia 
[Аuthor’s cinematography in the cultural space of the 
second half of the 20th century. beginning of the 21st.]: 
monohrafiia. Kyiv : NAKKKiM, 448 s. [in Ukrainian]

Rybalko, S., Semeniuk, S. (2021). Osoblyvosti vizualnoi 
movy ukrainskoho kino ХХІ stolittia. [Features of 
the visual language of Ukrainian cinema of the 21st 
century]. Results of modern scientific research and 
development. Proceedings of the 4th International 
scientific and practical conference. Barca Academy 
Publishing. Madrid, Spain. Pp. 241-247. URL: https://
sci-conf.com.ua/iv-mezhdunarodnaya-nauchno-
prakticheskayakonferentsiya-results-of- modern-
scientific-research-and-development-28-30-iyunya2021-
goda-madrid-ispaniya-arhiv/ [in Ukrainian]

Semenova, O. (2021). Vitchyznianyi kinematohraf yak 
protydiia informatsiinii ahresii Rosiiskoi Federatsii 
(na prykladi istoryko-patriotychnoho kino) [Domestic 
cinema as a countermeasure to the informational 
aggression of the Russian Federation (on the example of 
historical-patriotic cinema]. Ukrainoznavstvo, (2(79)), 
С. 30-49. [in Ukrainian]

Yamborko, O. (2022).  Kino i  l iudy: ukrainskyi 
kinematohraf ta suchasne ukrainske suspilstvo. Enerhiia 

Українське екранне мистецтво початку ХХІ століття в процесі національної ідентифікації



100 АУДІОВІЗУАЛЬНЕ МИСТЕЦТВО

Tetiana Zhuravliova

Ukrainian screen art of the ХХІ century beginning in the process of national identification

Abstract. The article focuses attention on the processes that determined the progress of Ukrainian screen 
culture during the first two decades of the 21st century. The factors that had a positive influence on the formation 
of the national identity of the Ukrainian screen are singled out. It was noted that one of the reasons that inhibited 
the development of national film and television production (in particular, feature films and television series) 
was the dependence of producers of screen products of Ukraine on the needs of the Russian market.

Keywords: Ukrainian cinema of the 21st century, national cinema, national identity, post-colonial era.

vidrodzhennia. Ukrainske kino 2014-2020 [Cinema and 
people: Ukrainian cinematography modern Ukrainian 
society. The energy of revival. Ukrainian cinema 

2014-2020]. Kinematohrafichni studii. Vyp. 13. Kyiv. 
Redaktsiia zhurnalu «Kino-Teatr», S. 214-225. [in 
Ukrainian]

Журавльова Тетяна Василівна



101АУДІОВІЗУАЛЬНЕ МИСТЕЦТВО

УДК 791.631-051:378.091](100:477)(045)
ORCID: https://orcid.org/0000-0002-0356-2047
DOI: 10.34026/1997-4264.32.2023.281330

Сушко Павло Миколайович,
аспірант кафедри продюсерства аудіовізуального 

мистецтва та виробництва, народний депутат України, 
продюсер. Київський національний університет театру, 

кіно і телебачення імені І.К. Карпенка-Карого. Київ

Pavlo Sushko,
Postgraduate student of the Audiovisual Art Production 

and productions Department, folk deputy of Ukraine, 
producer. Kyiv National I.K. Karpenko-Karyi Theater, 

Cinema and Television University. Kyiv, Ukraine

ОСОБЛИВОСТІ ПІДГОТОВКИ ПРОДЮСЕРІВ АУДІОВІЗУАЛЬНОГО 
МИСТЕЦТВА ТА ВИРОБНИЦТВА: СВІТОВИЙ ДОСВІД ДЛЯ УКРАЇНИ

Анотація. У статті проаналізовано світовий досвід підготовки продюсерів аудіовізуального мисте-
цтва та виробництва, а також визначено перспективи його впровадження в Україні. Визначено основні 
етапи навчання (спільні для найпоширеніших моделей професійної підготовки), якими є теоретичне 
навчання, практичні вправи, робота у команді, менторство та стажування. Доведено, що оптимальна мо-
дель підготовки продюсерів повинна мати практикоорієнтовану структуру, що забезпечує активну участь 
студентів у практичних проєктах та вирішенні реальних завдань відповідно до професійних стандартів. 

Ключові слова: продюсер, продюсування, аудіовізуальне мистецтво та виробництво, модель підго-
товки, навчальний процес. 

Постановка проблеми та актуальність до-
слідження. Система підготовки продюсерів є важ-
ливим елементом індустрії аудіовізуального мисте-
цтва та виробництва, оскільки не лише безпосеред-
ньо впливає на ефективність процесу виробництва 
якісної продукції, а й сприяє процесові відбору 
відповідних кадрів, потрібних для результативної 
та інноваційної роботи у галузі. При цьому відсут-
ність зазначеної підготовки часто призводить як до 
панування неякісного аудіовізуального товару на 
ринку (через низьку конкурентоспроможність), так 
і падіння рівня ліквідності останнього. 

Наразі продюсери можуть виконувати різно-
манітні функції у процесі виробництва аудіові-
зуальної продукції, включаючи й такі, як пошук 
інвесторів, вибір сценарію, координація зйомок 
та постпродакшн. Значною мірою їх функціонал 
залежить від моделі продюсування (вирізняють дві 
основні – американську та європейську, до якої іно-
ді додають ще так звану модель масового виробни-
цтва). Разом з тим, не менш важливою є й модель 
безпосередньої підготовки продюсера аудіовізу-
ального мистецтва та виробництва. Актуальність 

дослідження останньої обумовлена, по-перше, 
необхідністю пошуку новітніх механізмів і мето-
дів підготовки кваліфікованих фахівців в Україні, 
здатних забезпечувати ефективне функціонування 
сфери аудіовізуального мистецтва та виробництва; 
по-друге – потребою адекватно реагувати на нові 
виклики розвитку індустрії в умовах глобалізації 
та цифрової трансформації. Нарешті, ефективна 
підготовка продюсерів є важливим чинником у 
створенні інноваційних і конкурентоспроможних 
продуктів на аудіовізуальному ринку та є однією з 
ключових складових успіху в цій галузі.

Мета статті полягає в аналізі світового 
досвіду підготовки продюсерів аудіовізуального 
мистецтва та виробництва, а також визначення 
перспектив його впровадження в Україні.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Сьогодні особливості підготовки продюсерів аудіо-
візуального мистецтва та виробництва розгляда-
ються науковцями передусім у контексті мистець-
кої освіти. На практичній складовій останньої, 
зокрема, наголошували М. Лерой (1953), Л. Тур-
ман (2005), Т. Скрібнер (2014), Н. Редферн (2014),  
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Дж. Чемберс (2018) М. Хьорт (2013), Л. Дроздова, 
В. Откидач (2011) та ін.

Дослідники В. Маєр, М. Бенкс та Дж.Т. Кол-
дуелл (2009) акцентували увагу на необхідності 
роботи під час навчання над реальними проєктами, 
а Марійке де Валк (2013) – на ролі кінофестивалів 
у розвитку кінематографістів-початківців в Європі. 

У свою чергу К. Келлісон, Д. Морроу та  
К. Морроу (2013) у книжці «Producing for TV and 
New Media» стверджували, що найефективнішою 
моделлю підготовки є теоретично-практична осві-
та. На їхню думку, курси підготовки мають орієн-
туватися на роботу в сучасному медіа-середовищі, 
де з’являються дедалі більше нових платформ і 
технологій. Подібну позицію підтримує й Б. Він-
стон (2011).

Окрему групу становлять дослідження у сфе-
рі вищої мистецької освіти. Зокрема, Н. Пармар 
(2010) вивчала досвід викладання медіа-практи-
ків в університеті, звертаючи увагу на їх очіку-
вання від роботи; Д. Клюз і С. Малліндер (2010) 
досліджували взаємодію креативних індустрій і 
закладів вищої освіти в цілому; Д. Ештон (2013) 
наголошував, що професійна ідентичність медіа- 
практиків, які працюють у сфері освіти, може до-
помогти студентам отримати відчуття ідентичності 
як «працівників культури», а не просто набути тех-
нічні навички.

Серед вітчизняних дослідників окремі аспекти 
підготовки фахівців у сфері аудіовізуального мис-
тецтва, ролі продюсера у культурному просторі 
тощо перебували у фокусі уваги З. Алфьорової,  
О. Безгіна, О. Безручка, Г. Десятника, О. Мусієнко, 
О. Овчарука, Р. Росляка, Г. Погребняк, М. Ткаченка, 
Т. Хомич.

Разом з тим, суттєво бракує комплексних на-
укових досліджень, присвячених саме моделям 
підготовки продюсерів аудіовізуальної сфери та 
виробництва, що і обумовлює актуальність пред-
ставленого дослідження. 

Виклад основного матеріалу. Сьогодні роз-
робка та впровадження моделей підготовки спе-
ціалістів у різних галузях, які є узагальненням 
образу певного профілю фахівця, відображенням 
основних, притаманних йому характеристик, є од-
ним з найбільш важливих завдань у сфері націо-
нальної освіти. Актуальним дане питання є й для 
галузі аудіовізуального мистецтва та виробництва, 
особливо враховуючи її популярність і об’єктивну 
затребуваність у сучасному світі. 

Насамперед визначимось із центральним по-
няттям нашого дослідження – «модель професійної 
підготовки». Так, під моделлю зазвичай розуміють 

«<…> відображення в схемі, формулі, взірці тощо 
характерних ознак об’єкта, який досліджується» 
(Мартинець, 2015, с. 7). Тобто модель є спрощеною 
конкретною ситуацією (управлінською, життєвою 
і т.д.). 

Виходячи з цього, можна сформулювати визна-
чення моделі професійної підготовки спеціаліста, 
під якою мається на увазі «<…>схематичне зобра-
ження обсягу та структури суспільно-політичних, 
специфічно-професійних, організаційно-управ-
лінських, морально-етичних знань, якостей, на-
вичок, необхідних для трудової діяльності» (По-
гребняк, 2020, с. 239). Водночас слід враховувати, 
що «<…>професійна підготовка – це багатофунк-
ціональний процес, який передбачає оволодіння 
майбутніми фахівцями знань, умінь та навичок у 
певній сфері людської діяльності, передбачає фор-
мування професійної спрямованості, компетент-
ності, соціально значущих і професійно важливих 
якостей та їх інтеграцію у процесі професійної 
діяльності, готовності до професійної діяльності та 
професійного росту, пошук оптимальних прийомів 
якісного і творчого виконання професійної діяль-
ності відповідно до індивідуально-психологічних 
особливостей особистості» (Набатов, 2019, с. 121).

Оволодіння майбутніми продюсерами аудіові-
зуального мистецтва та виробництва знань, умінь і 
навичок у сфері своєї професійної діяльності відбу-
вається через засвоєння у процесі навчання теоре-
тичної (фундаментальної) та практичної (приклад-
ної) складової. Їх співвідношення – основа будь-якої 
моделі підготовки продюсерів і водночас – привід 
для перманентної дискусії, причому не лише на 
національному, а й суто експертному рівнях. 

Так, значна частина науковців, у тому числі 
віт чизняних, окремо наголошують на обов’язко-
вості теоретичної підготовки у її класичному – 
університетському – розумінні. На їх думку, саме 
«<…> вища освіта повинна забезпечити фундамен-
тальну наукову і практичну підготовку фахівців 
різних галузей знань, здобуття студентами освіт-
ньо-кваліфікаційних рівнів відповідно до їх покли-
кання, інтересів і здібностей» (Погребняк, 2020, 
с. 239). Подібної позиції дотримувався й відомий 
кінорежисер та продюсер Р. Корман, який зазначав, 
що «<…> кіношкола сьогодні є обов’язковою» 
(Thurman, 2005, с. 42), а також американський про-
дюсер телебачення та кіно Д. Л. Вулпер, який вва-
жав, що «<…> піти в одну зі шкіл – це добре, тому 
що ти відчуваєш, про що йдеться, від людей, які 
знають, про що говорять» (Thurman, 2005, с. 42). 

З іншого боку, чимало дослідників вважають, 
що професійна підготовка продюсера має відбува-
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тись через суто практичну складову. Так, амери-
канський продюсер М. Лерой (1953) ще у середині 
ХХ століття зазначав, що американська модель 
підготовки продюсерів занадто зосереджена саме 
на практичній роботі в кіноіндустрії, а не на теоре-
тичних засадах (LeRoy, 1953, с. 187-189). Зокрема, 
такі видатні продюсери, як Д. Сельцник, Д. Занук 
та С. Шпігель ніколи не ходили до навчальних за-
кладів, щоб вивчати мистецтво кіно, проте знімали 
й продюсували чудові фільми. Лауреат премії Тал-
берга та тричі лауреат премії «Оскар» продюсер  
С. Зенц також не мав формальної освіти. «І ви <…> 
не повинні. Якщо ви надзвичайно вмотивовані та 
можете отримати опору, ви отримаєте навчання та 
досвід на робочому місці», – писав у своїх мемуа-
рах продюсер Л. Турман (Thurman, 2005, с. 56). На 
його думку, неможливо навчити «<…> власного 
вродженого чуття та стилю. Це залежить від жит-
тєвого досвіду та емоційного становлення кожної 
людини» (Thurman, 2005, с. 56).

Безперечно, співвідношення теоретичного та 
практичного компоненту під час навчання про-
дюсерів може бути різним, адже все залежить від 
власне моделі підготовки. Однак її ключові скла-
дові, як правило, є схожими. Так, на думку вітчиз-
няних науковців, ідеться про: 1) особисті якості; 2) 
цілі і завдання; 3) тактику (поведінку); 4) стратегію 
(філософію) (Откидач, 2011, с. 208). У свою чергу 
європейські дослідники В. Рея-Баптіста, Е. Берн, 
М. Рід та М. Кеннон (2014) визначають: 1) цілі та 
завдання (чому?); 2) стратегії та типи забезпечення 
(що?); 3) постачальників та отримувачів кіноосвіти 
(хто?); 4) навчальну та позанавчальну програму 
для кіноосвіти (де?); 5) різні типи діяльності та 
фінансування; 6) рівні оцінки й оцінки кіноосвіти 
в цілому (як?) (Reia-Baptista, Burn, Reid, & Cannon, 
2014). Водночас слід зазначити, що ключовим ета-
пом побудови моделі фахівця будь-якої галузі є не 
лише визначення його знань, умінь та навичок (що 
закріплено в освітніх стандартах у вигляді профе-
сійно-кваліфікаційних характеристик спеціальнос-
ті), а й їх безпосередня реалізація за допомогою 
відповідних педагогічних практик (Погребняк, 
2020, с. 239). 

Отже, можемо виділити схожі елементи у на-
ведених прикладах, що стосуються цілей, завдань, 
тактики, стратегій підготовки, які, у свою чергу, в 
цілому відповідають загальноприйнятим критеріям 
професії продюсера аудіовізуального мистецтва та 
виробництва, визначеним Джеймсом Д. Фінном ще 
у 1953 році: 1) інтелектуальна техніка; 2) техніка 
практичного застосування; 3) тривалий період нав-
чання; 4) об’єднання членів професії; 5) стандарти 

та обов’язкові етичні норми; 6) організований кор-
пус інтелектуальної теорії, що постійно доповню-
ється відповідними дослідженнями (Finn, 1953). 
Зазначимо також, що сьогодні підготовка продю-
сера значною мірою відбувається у глобальному 
полі освіти, яке об’єднало різноманітні практики 
зі всього світу. Водночас, попри різноманітність 
цих практик, можна знайти спільність у їхній меті. 
Передусім ідеться про розвиток кінематографіч-
ної грамотності та розумінні кіно як культурного 
явища. Таким чином, створення глобального поля 
освіти у сфері кінематографа може забезпечити 
обмін ідеями, методами та знаннями, що сприяти-
ме підвищенню якості зазначеної освіти в цілому 
(Chambers, 2018; Redfern, 2014). 

Не менш важливо враховувати той факт, що 
кінобізнес є достатньо швидкозмінним і швид-
коплинним, адже новітні технології здатні повні-
стю змінити наявні практики і те, де кожен шукає 
способи скористатися їх перевагами заради зміц-
нення своїх позицій на ринку. Це, як зазначають 
дослідники, «<…> надзвичайний бізнес, який 
кидає виклик стандартним підходам до навчання 
та розвитку кар’єри» (de Valck, 2013). Саме тому 
освіта в аудіовізуальній сфері не припиняється 
навіть після завершення навчання в університеті 
або, наприклад, спеціалізованій кіношколі. Нато-
мість залучення молодих талантів до ключових 
практик і живого спілкування з професіоналами 
галузі тільки починається з цього моменту, як і 
«<…> основний процес відсіювання небагатьох 
щасливчиків, які досягли успіху, від тих, хто про-
довжуватиме боротися впродовж своєї професійної 
кар’єри» (de Valck, 2013). 

Слід зазначити, що важливість залучення 
практиків до освіти в аудіовізуальній сфері арти-
кулювалася ще з початку 1920-х років. Зокрема, 
багато піонерів у розвитку теорії кіно, таких як Луї 
Делюк та Жан Епштейн, також були першоклас-
ними режисерами, які вдало поєднували теорію з 
практикою (Mateer, 2019). 

Т. Скрібнер (2014), один із провідних сучасних 
науковців у галузі аудіовізуального мистецтва та 
виробництва, зазначає, що основним елементом 
підготовки продюсерів є саме практичний досвід, 
адже тільки так студенти не лише зможуть поспіл-
куватися з режисерами, акторами, операторами та 
іншими членами команд, а й навчитися вирішувати 
проблеми, які виникають під час створення фільму 
(с. 120-139). Більше того, не викликає сумнівів 
той факт, що університет відіграє значну роль у 
навчанні тих, хто займатиметься продюсуванням. 
Однак університет або будь-який інший навчаль-
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ний чи освітній заклад не може виконувати цю 
роль ізольовано. Обов’язково мають бути зв’язок 
та співпраця з виробництвом через різноманітні 
гільдії, спілки, асоціації або виробничі організації. 
Хоча, як слушно зазначають дослідники, достатньо 
тривалий час «<…> такий зв’язок було непросто 
встановити через принципові відмінності у світо-
гляді між людьми, чия справа – розважати, і тими, 
чия робота – навчати» (Wagner, 1961, с. 8). 

Як наслідок, вже досить тривалий час амери-
канська модель підготовки продюсерів передбачає 
навчання кіновиробництву на базі практичних за-
нять, під час яких студенти мають змогу вирішу-
вати реальні проблеми й отримувати знання на 
практиці. Зокрема, це включає роботу з камерами, 
звукозаписом, монтажем, сценаріями та іншими 
аспектами кіновиробництва. Важливим аспектом 
цього підходу є забезпечення можливості зворот-
ного зв’язку, що дає студентам можливість отри-
мувати оцінку своєї роботи й бачити, як можна 
покращити свої навички. Важливим також є за-
лучення студентів до реальних проєктів кіноінду-
стрії, наприклад, під час постановки або роботи на 
знімальному майданчику. Це дає змогу студентам 
отримати необхідний досвід та відчути себе части-
ною професійного колективу (Wagner, 1961, с. 8). 

Зазначений підхід до навчання кіновиробни-
цтву базується на активному використанні прак-
тичних занять і забезпечує можливість зворотного 
зв’язку, що дозволяє студентам вивчити професійні 
навички в реальних ситуаціях і підготуватися до 
ефективної роботи в аудіовізуальній сфері. 

У даному контексті слід погодитися з Б. Він-
стоном (2012), що теорія, яка походить із галузі 
кінознавства, у багатьох випадках є більш цінною 
для кінопрактики, ніж теорія виробництва, яка 
виникає лише з досвіду практиків (с. 191-198). 
Адже теорія має бути застосована в навчанні кіне-
матографістів, щоб допомогти студентам отримати 
творчі та технічні навички при створенні фільмів. 
Таким чином, основна ідея полягає в тому, що нав-
чання кінематографістів має бути засноване на тео-
рії кіно та її реалізації на практиці, щоб допомогти 
студентам розвивати свої навички та можливості 
(Prokopic, 2021).

У загальному підсумку підготовка продюсерів 
ґрунтуватися на прямій інтеграції теорії у практику. 
Це означає, що викладання має бути спрямоване на 
те, аби теоретичні знання інформували про основи 
практичних завдань. Зокрема, у рамках підготовки 
продюсерів можна вивчити такі теоретичні по-
няття, як структуру, розвиток персонажів, техніку 
розкриття сюжету тощо. Для кращого закріплен-

ня цих знань можуть бути використані практичні 
завдання, наприклад, створення свого власного 
сценарію, вправи з розвитку персонажів та інші. 
Важливим аспектом є те, що результати навчання 
повинні мати застосування під час створення філь-
мів. Таким чином, підготовка продюсерів має бути 
орієнтована на формування творчих і технічних 
навичок усіх учасників навчального процесу.

Нарешті, слід звернути увагу на ще одну 
важливу характеристику підготовки продюсерів 
аудіо візуального мистецтва та виробництва, а саме 
наявності розриву між навчанням університет-
ського рівня та навчанням на професійних курсах 
(короткострокові програми). Хоча багато курсів 
сьогодні пропонують академічні програми, вони 
зазвичай не містять теорії з достатньою глибиною, 
щоб бути порівнянними з університетськими про-
грамами, та не відповідають стандартам, потріб-
ним для отримання академічного ступеня. Проте 
вони користуються значним попитом – передусім 
з огляду на свою наближеність до практичних ас-
пектів кіновиробництва. 

Зменшити наявний розрив можна й за допомо-
гою навчання на фестивалях. Кожен кінофестиваль 
може стати платформою для обміну досвідом і 
знаннями між професіоналами кіноіндустрії. На 
фестивалях включають до програми освітянський 
компонент, на якому можуть проводитися май-
стер-класи від провідних кінорежисерів, продюсе-
рів, операторів, звукорежисерів та інших фахівців 
кіноіндустрії. Такі майстер-класи дають можли-
вість молодим талантам здобувати нові знання й 
навички від провідних фахівців, а також отриму-
вати корисні поради та рекомендації щодо свого 
професійного розвитку і завести нові контакти (de 
Valck, 2013). 

Висновки. Отже, ключове питання у підготов-
ці продюсера у сфері аудіовізуального мистецтва 
та виробництва полягає у співвідношенні теоре-
тичної й практичної підготовки. З одного боку, 
студенти потребують практичного навчання, щоб 
отримати додаткові навички та досвід роботи без-
посередньо на виробництві. З іншого – вони також 
потребують теоретичних знань про аудіовізуальне 
мистецтво, його історію та технічні аспекти, щоб 
зрозуміти, які виробничі рішення є інноваційними 
і найбільш ефективними.

За останні роки підготовка продюсерів у сфері 
аудіовізуального мистецтва та виробництва знач-
но змінилася і вдосконалилася. З’являються нові 
освітні програми, які дають можливість отримати 
професійну освіту в цій галузі, різноманітні заходи 
у сфері кіномистецтва включають у себе освітній 
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компонент, що є джерелом навчання та підвищення 
кваліфікації для фахівців тощо. 

Разом з тим, підсумовуючи зазначимо, що сьо-
годні оптимальна модель підготовки продюсерів 
(актуальна для впровадження і в Україні) повинна 
мати практикоорієнтовану структуру, що забезпечує 
активну участь студентів у практичних проєктах та 
вирішенні реальних завдань відповідно до профе-
сійних стандартів. Основними етапами навчання 
(характерними для найбільш поширених моделей 
професійної підготовки) за цих обставин є такі:

1. Теоретичне навчання (науково-теоретичні 
засади продюсування, історія кіно, основи сце-
нарію, режисури, монтажу, фінансування та мар-
кетингу, культурні та мовні особливості країн, де 
відбувається виробництво продукту, закономірнос-
ті й тенденції розвитку міжнародного ринку тощо);

2. Практичні вправи (безпосередня участь сту-
дентів на всіх етапах у виробництві короткометраж-
них фільмів, відеокліпів, рекламних роликів, доку-
ментальних фільмів і повнометражних кінострічок);

3. Робота у команді (студенти працюють у 
групах, що дає змогу навчитися співпрацювати з 
іншими фахівцями, вирішувати конфлікти та вза-
ємодіяти з акторами, сценаристами тощо);

4. Менторство (продюсери-викладачі та запро-
шені гості з аудіовізуальної сфери постійно працю-
ють зі студентами, щоб допомогти їм вдосконалити 
свої навички та професійні здібності).

5. Стажування (може бути проведене в будь-
якій компанії, пов’язаній з аудіовізуальною сфе-
рою, такими як студії кіно, телебачення, відеопро-
дакшн, медіа-агентства та ін., та дає можливість 
молодому продюсеру отримати практичний досвід 
у вирішенні різних завдань у цій сфері). 

Зазначена модель підготовки продюсерів у 
сфері аудіовізуального мистецтва та виробництва 
дає студентам можливість отримати достатні тео-
ретичні знання та практичні навички, які потрібні 
для успішної кар’єри. Водночас для ефективного 
навчання важливо, щоб програма навчання вклю-
чала сучасні технології та практики, що їх вико-
ристовують у кінопродукції.

Перспективами дослідження у даному на-
прямі є визначення місця та ролі культурної й со-
ціальної компетенції при підготовці продюсерів у 
сфері аудіовізуального мистецтва та виробництва. 
Це пов’язано з тим, що сьогодні для ефективної 
роботи продюсери повинні розуміти культурні роз-
біжності та різні способи сприйняття аудіовізуаль-
ної продукції як у різних країнах загалом, так і в 
певних соціальних групах зокрема. 
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Pavlo Sushko

Features of the training of producers audiovisual arts and production: global experience for Ukraine

Abstract. The article analyzes the global experience of training producers of audiovisual art and production, 
and also defines the prospects for its implementation in Ukraine. The main stages of training (common to the 
most models of professional training) are defined, which are theoretical training, practical exercises, teamwork, 
mentoring and internship. It is proven that the optimal model of training producers should have a practice-
oriented structure that ensures active participation of students in practical projects and solving real tasks in 
accordance with professional standards.

Keywords: producer, production, audiovisual art and production, training model, educational process.
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ЦИРК ЯК ФОРПОСТ НАЦІОНАЛЬНОГО СПРОТИВУ.  
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Аннотація. Окреслено місце циркознавчих студій у системі сучасного гуманітарного знання. Про-
аналізовано сучасний стан циркознавства та виявлено його ключові проблеми. Визначено дотичність 
циркового та аудіовізуального мистецтва, окреслено фактори взаємовпливу. Здійснено спробу розширити 
межі циркознавства в контексті кінознавчих розвідок. Показано вплив суспільно-політичних процесів на 
розвиток циркового й аудіовізуального мистецтва. З’ясовано роль екранних засобів у презентації цирко-
вого мистецтва, оригінальної творчості його найяскравіших майстрів. Висвітлено значимість екранної 
режисури в інтерпретації здобутків представників циркової галузі.

Ключові слова: цирк, аудіовізуальне мистецтво, режисура, арена, екран, авторський кінематограф, 
телебачення.

Постановка проблеми та актуальність 
дослідження. Якось уже так сталося, що цирко-
ве мистецтво (принаймні в Україні) і в суспільних 
обширах, і у вузьких наукових колах, попри давню 
й славну історію, обросло численними й у чомусь 
зневажливими стереотипами. «Цирк сьогодні, вка-
зує Ю. Романенкова, – сфера, що є, мабуть, одним із 
найбільш плідних полів для боротьби зі стереотипа-
ми. Саме сприйняття цирку глядачем – це сукупність 
стереотипів, світоглядних штампів» (Романенкова-б, 
2020). Так, приміром, широко побутує думка, що ци-
ркове видовище призначене винятково для дитячої 
аудиторії, а розважальна його складова аж ніяк не 
може претендувати на роль культурно-мистецького 
надбання. Переважно мовиться й про те, що циркова 
вербально-пластична творчість інертна до змін, які 
відбуваються в суспільному, ба навіть політичному 
житті. Дехто із «знавців» циркової творчості береть-
ся стверджувати, що вона константна й нечутлива 

до творчих новацій, які відбуваються в інших видах 
мистецтва тощо. Однак, на наше переконання, таке 
розуміння й ставлення до циркового мистецтва є 
помилковим і упередженим, адже воно постійно 
розвивається, використовує багатий досвід і видатні 
досягнення сценічного, хореографічного, музично-
го, образотворчого, ужиткового, аудіовізуального 
й інших видів мистецтва, активно послуговуєть-
ся новітніми цифровими технологіями в творенні 
художньо-організованого ігрового дійства. Проте 
очевидним є той факт, що в останні десятиліття 
зʾявляються нові синтетичні жанри, трюки, карди-
нально змінюються характер і образна мова цирко-
вих видовищ. Понад те, в цирку – багатогранному 
художньо-мистецькому феномені культури – як і в 
будь-якому іншому виді мистецтва, знаходять відо-
браження найважливіші події в житті народу, що 
передовсім доводить діяльність Київського націо-
нального цирку в часи воєнного лихоліття. 
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Мета статті. Виявити особливості й значи-
мість презентації циркового мистецтва екранними 
засобами. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Теоретичним підґрунтям дослідження обрано 
численні роботи вітчизняних і зарубіжних теоре-
тиків, практиків цирку й екранних мистецтв, які 
досліджували проблеми розвитку циркового, кіно- 
й телевізійного мистецтва, режисури циркового 
та екранного дійства, а також актуальні питання 
аудіовізуальної і циркової творчості. Аналіз дослі-
джень і публікацій доводить, що, попри той факт, 
що у «циркового мистецтва багато пристрасних 
й відданих прихильників» (Рыбаков, 2006, с. 8) 
«циркова галузь є майже недослідженою з нау-
кової точки зору», пише Ю. Романенкова у статті 
«Сучасна українська циркова школа як інструмент 
презентування країни у світовому культурному 
просторі» (Романенкова-а, 2020, с. 69). Суголосна 
з нею О. Пожарська, яка в статті «Цирк як предмет 
гуманітарного наукового аналізу» зазначає, що 
«переважна більшість літератури з циркової про-
блематики – це вивчення його історії мистецтво-
знавцями і соціологами». Авторка стверджує, що 
«дослідницький “ренесанс” циркового мистецтва 
продиктований затребуваністю цирку як соціаль-
ного інституту і як видовищної форми масової 
культури завдяки вторгненню в нього нових інфор-
маційних технологій та інших видів мистецтва, но-
вих контурів візуалізації та рецепції» ( Пожарська, 
2017, с. 83).

Своєю чергою С. Шумакова у праці «Генезис 
та еволюція харківської школи циркового мисте-
цтва» зазначає, що «тривалий час завдяки неорди-
нарній специфіці художнього процесу зі сталою 
відсутністю письмової системи фіксації, яка стри-
мує дослідницьку ініціативу критичної думки і 
виокремлення предметної сфери, цирк не поставав 
як затребуваний предмет аналізу, формування нау-
кових уявлень і проблем мистецтва манежу розроб-
лялися вкрай фрагментарно» (Шумакова, 2015, с. 
16). Тоді як О. Поспєлов у дослідженні «Циркове 
мистецтво у науковому дискурсі (кінець XVІІІ – 
ХІХ ст.)» висловлює переконання, що нині «нау-
кове обґрунтування і суспільне розуміння поняття 
“циркове мистецтво” фактично ставить виступи 
акробатів, жонглерів, повітряних гімнастів, репри-
зи клоунів на один щабель з класичними музич-
ними творами, театральними виставами, балетом, 
оперою, живописом» (Поспєлов-б, 2019).

Можемо констатувати, що аудіовізуальне і ци-
ркове мистецтво зрідка й наразі переважно окремо 
потрапляють у царину наукових інтересів вчених, 

щоправда, є поодинокі випадки дослідження син-
тезу вказаних видів мистецтва. Так О. Пожарська 
в праці «Репрезентації цирку в кінематографі» за-
значає, що «зближення цирку і кіно, які з моменту 
виникнення останнього відповідали художнім по-
шукам ХХ ст., є закономірним». Авторка перекона-
на, що «на розвиток ігрового кіно і цирку істотно 
вплинули суспільно-політичні зміни й ідеологічні 
настанови, які значно деформували циркову тра-
дицію і сформували образотворчу специфіку кіне-
матографа» (Пожарська, 2020, с. 240). Разом з тим 
слід узяти до уваги й міркування А. Чібалашвілі, 
які в дослідженні «Моделі існування художнього 
синтезу в дискурсі міжвидової мистецької практи-
ки ХХ століття» артикулює думку про те, що «не-
обхідно розділяти синтез мистецтв та взаємодію 
мистецтв, адже синтез обмежується поєднанням 
різних видів мистецтва в рамках одного конкретно-
го твору з метою глибшого розкриття художнього 
задуму твору. У подібному синтезі один з видів 
мистецтва може домінувати над іншими». Дослід-
ниця уточнює, що «синтез мистецтв існував давно, 
а взаємодія мистецтв, зумовлена тенденцією до 
зближення мистецтв, отримала широкий розвиток 
лише в минулому сторіччі» (Чібалашвілі, ЕР). 

Доєднуючись до міркувань Ю. Романенкової, 
стосовно того, що «циркознавчі штудії у вітчиз-
няній науці перебувають у стадії становлення, а 
сама галузь – на стадії формування» (Романенкова, 
2020, с. 70), здійснимо спробу розширити межі 
циркознавства, розглядаючи взаємодію циркового 
та екранного мистецтв й частково застосовуючи в 
наших наукових розвідках дослідницький інстру-
ментарій кінознавства, оскільки як у презентації, 
так і у висвітленні проблем циркової творчості 
аудіовізуальне мистецтво відіграє значну роль. 

Виклад основного матеріалу. Витоки ци-
ркового мистецтва у світовому обширі, сказати 
б, «буття світового (насамперед європейського)» 
(Скуратівський, 2018, с. 20), а зосібна, на теренах 
соціокультурного простору України, губляться в 
глибині минулих століть. Проте не у кожній країні 
виступам циркових артистів (ба навіть названих 
скоморохами) щастить потрапити в сюжетику хра-
мового оздоблення. Цирковим майстрам Київської 
Русі поталанило – саме їх номери (як провісники, 
приміром, сучасного еквілібру й дресури) ретельно 
відтворено й донині збережено (серед 177-відтін-
кових розписів і мозаїк сцен з життя святих, ликів 
відомих великих Святителів і осіб ангелів, апо-
столів та ілюстрацій до головних церковних свят і 
днів) у фресках архітектурної памʾятки Всесвітньої 
спадщини ЮНЕСКО – київського Софійського 

Цирк як форпост національного спротиву. Авторський режисерський погляд
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собору, спорудженого у 1037 році князем Яро-
славом Мудрим на місці перемоги над печенізь-
ким військом (Горчинська, ЕР). Тож виходить, у 
часи перемог над печенігами й іншими потужними 
загарбниками – цирковому мистецтву фортунило 
потрапляти в категорію не лише наймасовішого, 
а й значимого з суспільно-політичної точки зору.

Аудіовізуальному мистецтву, мовити б, не по-
щастило із поважним віком, йому як техногенному 
винаходу, народженому й певний час існуючому як 
ярмаркове демократичне видовище, нині всього 
128 років. Однак, як і цирк, сінематограф за на-
родженням (у пору зневажливого, мовити б, ми-
нулого) одразу потрапляє в категорію «несерйоз-
ної» балаганної забави для масового глядача, а на 
переконання О. Мусієнко, дивовижної ярмаркової 
забавки, що привертає юрби цікавих (Мусієнко, 
2018, с. 24). О. Пожарська у праці «Репрезентації 
цирку в кінематографі» відзначає, що зближення 
цирку і кіно («особливій системі взаємотяжіння і 
взаємовідштовхування» (Мусієнко, 2018, с. 23)), 
які з моменту виникнення останнього відповіда-
ли художнім пошукам ХХ ст., є закономірним». 
Авторка вказує, що «на розвиток ігрового кіно і 
цирку істотно вплинули суспільно-політичні зміни 
й ідеологічні настанови, які значно деформували 
циркову традицію і сформували образотворчу спе-
цифіку кінематографа». Крім того, дослідниця ар-
тикулює думку про те, що «молодий кінематограф 
виявився неймовірно привабливим для артистів 
цирку. З одного боку, вони нарікали на навмис-
ність, химерність кіно, а з іншого – непомітно для 
себе втягувалися в цей захоплюючий процес і від 
безпосередньо циркових колізій і жанрів перехо-
дили до типових для 1910-х років наслідувальних 
комедій і мелодрам, де їх професійні здібності ча-
сто приносилися в жертву комерційним законам 
кінематографа». Мистецтвознавиця підсумовує, що 
«фактично кіно фіксувало циркові досягнення для 
історії, завдяки кінематографу цирк отримав мож-
ливість залишитися на плівці для майбутніх поко-
лінь» (Пожарська, 2020, с. 240). На наше переко-
нання сучасний цирк не полишає такої унікальної 
можливості і донині, використовуючи можливості 
аудіовізуального мистецтва як в інформаційному, 
так і в художньо-естетичному плані. «Важко за-
перечувати, вказує І. Зубавіна, – екран впевнено 
посідає домінантне місце у житті сучасної люди-
ни» (Зубавіна, с. 48). Сьогодні правилом гарного 
тону є, приміром, екранне інформування глядачів 
(у вигляді титрів) щодо режисера циркової поста-
новки, назв тих чи тих номерів і, звісно, учасників; 
анонсування нових шоу у вигляді тізерів; показу 

(зокрема допремʾєрного) фільмів, а ще одночас-
на демонстрація вистави на арені та екранах за 
допомогою веб-камер, що передовсім, завдяки ве-
ликим планам, деталям (як конкретизації об’єк-
тів, більш точної їх характеристики; акцентуванні 
уваги «тільки на найбільш важливих для розвитку 
оповіді елементах» (Кондрашов,2012, с. 23)) дає 
змогу в розмаїтих естетично-комунікативних фор-
мах (Скуратівський, 2018, с.18) бачити циркову 
творчість ніби зсередини, роблячи «домінантою 
чуттєве, естетичне начало» (Мусієнко, 2018, с. 23). 
Щоправда, кінознавство – «одна з найбільш екс-
центричних наукових дисциплін в інтелектуально-
му обігу нашої цивілізації» (Скуратівський, 2018, 
с. 15), попри величезну кількість як ігрових, так і 
неігрових кіно- і телевізійних стрічок, що висвіт-
люють проблеми циркового мистецтва й творчість 
його найяскравіших представників, певним чином 
«соромʾязливо» полишає на маргінесі наукових 
інтересів циркознавчі студії.

Натомість нагадаємо, що Київський національ-
ний цирк – один з найстаріших в Україні – невдовзі 
відзначатиме своє 150-річчя. Його творчий колек-
тив давно завоював прихильність як вітчизняної 
й зарубіжної публіки, так і визнання міжнародної 
фахової спільноти і впевнено (зважаючи на ви-
сокий рівень майстерності) почувається в «аква-
торіях усієї духовної культури Європи» (Пучков, 
2021, с. 33) і світу. Такий би, мовити, «зірковий» 
престиж здобуто не в останню чергу саме тому, що 
столичний цирк є одним з небагатьох у країні, який 
має унікальний статус постановочного, тобто тако-
го, де «створюються тематичні циркові програми 
або спектаклі, формуються, проходять апробацію 
і період становлення, вдосконалюються окремі 
циркові номери, атракціони» (Рыбаков, 2006, с. 7).  
Певною мірою Київському цирку пощастило під-
тримувати комунікацію з представниками аудіо-
візуального мистецтва, адже поталанило постати 
на екрані (бодай опосередковано), навіть в роботах 
українських кіно- й телевізійних режисерів.

Так, приміром, М. Рашеєв екранними засобами 
оповідає зворушливу історію про свята і будні ци-
рку, презентує творчу «кухню» циркових артистів 
у телевізійній мелодрамі «Розсмішіть клоуна». 
Дія стрічки (де передовсім постановником тон-
ко відтворена дивовижна циркова атмосфера, а 
ще доволі чутливо увиразнена титанічна щоденна 
праця й одвічна боротьба циркового виконавця із 
самим собою, своїми підопічними за високу якість 
номера, його автентичність) розгортається саме в 
Київському цирку, де героями стали всесвітньо ві-
домі дресирувальники хижаків Володимир і Люд-
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мила Шевченки, повітряні вольтижери Володимир 
та Світлана Кашеварови, еквілібристи під орудою 
Анатолія Стеценка, інші знані артисти арени і, 
звичайно ж, легендарний диригент циркового ор-
кестру Марк Резницький, якому за багато десяти-
літь вдалося «вивести джазовий колектив із рівня 
акомпануючої музики номера на щабель яскравого 
дійства <…> А для самих артистів арени музичний 
колектив став рівноправним партнером під час 
вистав» (Носков, Бастанов, ЕР). 

Доволі успішна в прокаті кінострічка «Іван 
Сила» В. Андрієнка (режисура якого, «послідовна 
і до кондовості правильна, видається простою і не-
вибагливою до дитячості» (Підгора-Гвяздовський, 
ЕР)), присвячена цирковому українському силачу 
Іванові Фірцаку, «якого в 1928-му році визнали най-
сильнішою людиною планети» (Зйомки фільму, ЕР), 
звісно, не фільмувалась у Київському національ-
ному цирку, проте деякі ретро-кадри були відзняті 
в одному з цирків-шапіто Києва, адже, як вказує  
О. Мигашко, «сьогодні українські цирки-шапіто й 
досі живуть у кочовому режимі багаторічної давни-
ни» (Мигашко, ЕР). Позитивним у роботі творців є 
те, що картина, сказати б, з життя циркових акторів 
(продюсерів В. Філіпова та А. Суярка) розширює 
й поглиблює в українському кіномистецтві відо-
браження теми національного героя й показ звитяг 
Українця, тож «вибір був більш ніж влучним: неза-
яложена фігура геройського ґатунку, сенсаційно-ці-
кава історія, орієнтація на дитячу аудиторію, що, як 
відомо, може надати виробникам найкасовіші збори, 
позаяк дитина іде на фільм не сама, а з батьками». 
(Підгора-Гвяздовський, ЕР).

Режисери неігрового кіно також долучились 
до написання аудіовізуальної історії Київського 
цирку як своєрідного форпосту духовної культу-
ри нації. Так, зосібна, авторські праці О. Кіпніс 
«Володимир Шевченко. Атракціон мужності», 
«Володимир Шевченко. Інстинкт життя», Л. Кірі-
чевої «Клітка для двох» висвітлюють у контексті 
життєпису вказаного цирку феномен неймовірно 
стрімкого мистецького злету визначних майстрів 
арени та їх підопічних виконавців-тварин, екран-
ними засобами «розповідають історію справжнього 
партнерства, дружби, кохання, трагедій та успіху 
легендарних дресирувальників Людмили і Воло-
димира Шевченків. Порушують питання про те, 
чи загрожують трансформації цирку подальшому 
його існуванню в Україні» (Клітка для двох, ЕР).

Своєрідний авторський погляд на діяльність 
Київського національного цирку в часи воєнно-
го лихоліття демонструє й французький режисер, 
Ромен Гупіль, володар Національної премії Сезар 

(Cеsar), Золотої камери (Camera dʾOr) Каннського 
міжнародного кінофестивалю, інших престижних 
нагород. Самотужки здобувши режисерський фах 
у складному багатоступінчатому фільмовироб-
ничому процесі й, зокрема, в асистентурі таких 
відомих майстрів, як Ж.-Л. Годар (один з критиків 
кінематографічного «ілюзіонізму» як ілюзорності 
одномоментного зчитування, який експерименту-
вав з вербальним супроводом на звуковій доріж-
ці (Зубавіна, 2021, с. 37)), Р. Поланскі, Ш. Акер-
ман, митець як «один з активних учасників бунту 
французької молоді 1968 року» (Ерман, ЕР), і сам 
став прагнути створити власну кінематографічну 
модель світу (реалізуючись у різних жанрах як 
ігрового, так і неігрового кіно), впливати на зміну 
буденного світогляду глядача, спонукати його до 
самоусвідомлення й осмисленого вибору ціннос-
тей і мети свого буття. Часом відшукуючи сюжети 
своїх стрічок в «гарячих» точках планети, Ромен 
Гупіль неухильно демонстрував в авторських ро-
ботах оригінальне (відповідно до індивідуального 
світогляду) бачення світу. Примітно, що митця 
переважно не цікавило тривіальне відтворення 
подоби реальності, а, навпаки, її суто авторська 
версія, тобто непересічна інтерпретація моменту 
дійсності, базована на особливостях життєвого 
досвіду й унікальності його духовного світу. Так 
сталось і в березні 2022 року, коли, прямуючи на 
Схід України задля фіксації й осмислення бойових 
дій (адже «мав їхати далі, на фронт, однак, зупи-
нившись в цирку, захотів зафільмувати, як він живе 
під час війни» (Катаєва, ЕР)), підтримки національ-
ного спротиву, випадково опинився в Київському 
цирку, що став притулком «для людей та тварин під 
час війни» (Київ, ЕР), докорінно змінивши вектор 
авторського погляду на події й перебіг протибор-
ства нашої країни збройній агресії. 

У статті 1. Закону України «Про основи на-
ціонального спротиву» визначається, що «наці-
ональний спротив – комплекс заходів, які орга-
нізовуються та здійснюються з метою сприяння 
обороні України шляхом максимально широкого 
залучення громадян України до дій, спрямованих 
на забезпечення воєнної безпеки, суверенітету і 
територіальної цілісності держави, стримування 
і відсіч агресії та завдання противнику неприй-
нятних втрат, з огляду на які він буде змушений 
припинити збройну агресію проти України». 
Своєю чергою «підготовка громадян України до 
національного спротиву» вказаним законом де-
фінується як «сукупність заходів, які здійснюють-
ся державними органами та органами місцевого 
самоврядування з метою формування патріотич-

Цирк як форпост національного спротиву. Авторський режисерський погляд
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ної свідомості та стійкої мотивації, набуття ними 
знань та практичних вмінь, необхідних для захисту 
України» (Закон, ЕР). То хто ж би міг передбачити, 
що національний цирк, попри його затребуваність 
як «соціального інституту і як видовищної фор-
ми масової культури» (Пожарська, 2017, с. 83) й, 
сказати б, доволі «прохолодне» чи то упереджене 
ставлення наукової спільноти до циркознавчих 
студій, той цирк – мистецтво дива, що дарує людям 
радість, захоплення, де дорослий повертається в 
дитинство, а дитина стає мужньою і сміливою. 
Цирк, де глядач бажає побачити щось загадкове, 
незвичайне, екстремальне, нез’ясовні й незрозумілі 
явища, отримати заряд емоцій, гарного настрою і 
враження, що примушує повірити в диво, повірити 
в людський потенціал можливого і неможливо-
го (Гурʾєва, 2009, с. 3), в часи повномасштабного 
вторгнення в Україну стане місцем особливої сили, 
національної єдності, мужності, витривалості тих 
його самовідданих представників, які, впевнені в 
своєму покликанні, в невідмінності своєї справи, 
історичній її невідкладності, були і залишаються 
здатними на «відповідальний героїзм» (Пучков, 
2021, с. 11). Саме такий погляд захопленого й гли-
боко схвильованого режисера-автора на діяльність 
національного цирку в Києві буде представлено 
Роменом Гупілем у картині «Київ. Площа Пере-
моги, 2», де митцем, оперуючи засобами екранної 
техніки, максимально реалізовано можливість фо-
тографічно відтворити фізично рухоме й наповнене 
звуками зображення, основою кінематографічної 
природи якого виступає динаміка.

Показово, що у вказаній стрічці режисер-автор, 
занурюючись у гнітючу атмосферу воєнного часу 
й ретельно вивчаючи предмет кінематографічно-
го відображення – Київський національний цирк 
(як своєрідний форпост національного спротиву у 
персоналіях: керівників, акторів-виконавців, дреси-
рувальників, асистентів атракціонів, циркових тва-
рин-артистів і їх оглядальників, охоронців тощо), 
де не відбувається «жодних спектаклів, жодних 
глядачів, але артисти цирку зобовʾязані продовжу-
вати тренуватись, плекаючи надію бути готовими 
до того дня, коли знову лунатимуть оплески» (Київ, 
ЕР), демонструє оригінальне вміння репрезенту-
вати через фільмовий матеріал, екранні образи не-
ординарність власної особистості. Створюючи по 
суті експериментальний в оповідному плані фільм 
(полишений сюжетної лінійності), Ромен Гупіль 
крізь призму субʾєктивної й водночас всюдисущої 
камери (що виражає безпосереднє ставлення ре-
жисера до відображуваного, закарбовує лише ту 
концентровану умовну дійсність, що заздалегідь 

піддана селекції творчою уявою митця та органі-
зована складним виробничим процесом) висвітлює 
тяжкі березнево-квітневі будні Київського націо-
нального цирку 2022 року. Фільмуючи події війни 
в Україні на матеріалі реалій циркової діяльності, 
режисер-автор завдяки власній волі й прагненню 
моделює та створює певний «екранний космос, 
здатний деталізувати, змінювати відображувану 
дійсність, вносячи ту чи іншу міру умовності» (Зу-
бавіна, 2009, с. 225) й презентує свою авторську 
версію «життєвого універсуму» (Там само).

Змушуючи «глядача співпереживати, жити 
разом з персонажами» (Доброскок 2000, с. 6), ре-
жисер майстерно оперує кінематографічною візу-
альністю, у якій, як свого часу був переконаний  
Ж.-Л. Годар, «усі рухи камери не тільки відріз-
няються неймовірною точністю на знімальному 
майданчику, але й володіють власною абстрактною 
цінністю руху в просторі» (Pulver, ЕР). Вправно 
демонструючи «багатство ракурсів режисерського 
осмислення» й заздалегідь передбачаючи «мно-
жинність ракурсів сприйняття» (Пучков, Червин-
ский, 2008, с. 275) воєнної реальності передусім у 
Києві (коли згуртованим і патріотично налашто-
ваним колективом однодумців-сміливців відпра-
цьовувались графіки чергувань в будівлі й готелі 
видовищного закладу, коли артисти, інспектори 
манежів, без перебільшення ризикуючи власним 
життям, забезпечували виживання численних, 
наляканих гуркотом вибухів тварин-артистів, са-
мовіддано оберігаючи й по суті рятуючи їх, пере-
довсім, від психоемоційного шоку, «жили по черзі 
разом з тваринами, проводили наради, розподіляли 
їжу, їздили під кулями в передмістя Києва по сіно, 
м’ясо» (Катаєва, ЕР)), майстер тим самим уви-
разнює значимість кінематографічного процесу 
– фільмування – як такого техногенного досягнен-
ня сучасного суспільства, яке, на переконання В. 
Скуратівського, потужно «озовнішнює внутрішню 
мову людини» (Скуратівський, 1996, с. 68), виявляє 
її первісну гуманістичну сутність. А крім того, Ро-
мен Гупіль, фільмуючи реалії циркового життя ча-
сів воєнного лихоліття й усвідомлюючи, що в кіне-
матографі засобом художньої інформації виступає 
багатогранна аудіовізуальна система дослідження 
світу й людини в композиційних елементах кадрів, 
до певної міри опоседковано солідаризується з 
думкою О. Пожарської про те, що дослідницький 
«“ренесанс” циркового мистецтва не в останню 
чергу відбувається завдяки вторгненню в нього 
нових інформаційних технологій та інших видів 
мистецтва, нових контурів візуалізації та рецепції» 
(Пожарська, 2017, с. 83).
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Разом з тим, постановник, використовуючи 
авторський метод неупередженого й ніби неква-
пливого спостереження за дійсністю та її героя-
ми, демонструє, як кінематографічний образ світу 
поступово матеріалізується у синтетичній природі 
звукозорового образу (тривожні звуки сирен на 
тлі як безлюдних міських вулиць, так і жахливих 
руйнувань – становлять підґрунтя екранного об-
разу війни), виростаючи з монтажної організації 
монтажного ряду, композиції його складових ча-
стин і тим самим набуваючи глибинного виміру. 
При цьому нагадаємо, що у праці «Час тексту і 
простір картини в кінематографії: про конструк-
цію обговорення кінематографічної реальності» 
дослідники А. Пучков та О. Червінський вказують, 
що «кінореальність – неозоре різноманіття, що не 
може бути підкорене поняттям». Дослідники пе-
реконані, що «жоден момент кінореальності не є 
подібним іншому, усе дійсне – суцільна гетероген-
ність (ступінь відмінності членів деякої сукупності 
між собою), гетерогенний континуум» (Пучков, 
Червинский, 2008, с. 276).

Пильно вглядаючись у поведінку фільмова-
них героїв, спостерігаючи їхню в чомусь рутинну 
щоденну працю, дослухаючись до їхніх думок,  
Р. Гупіль у стрічці «Київ. Площа Перемоги, 2» у та-
кий спосіб «подає і висвітлює буття, і його явища, 
осмислює та оцінює їх, проявляючи себе як суб’єкт 
художньої діяльності» (Скопенко, Цимбалюк, 2007, 
с. 8). При цьому не лише демонструє свободу ав-
торського самовиявлення, а і як автор-індивід тво-
рить оригінальний мистецький образ (у кінема-
тографічному його різновиді), що містить у собі 
неповторний відбиток його особистісної природи 
сприйняття і відчуття сучасної картини світу. Крім 
того, режисер маніфестує у фільмі усвідомлення 
впливу на буття та природу людини специфічної 
для кіномистецтва динамічної образності, що апе-
лює не просто до людської уяви, а й до здатності 
співчувати героям, які змінюються під впливом 
обставин і водночас намагаються певним чином 
змінювати обставини, що змушує нас погодитись 
із міркуваннями Г. Черкова, що «фіксація зримого 
образу реальності – іманентна, специфічна особли-
вість кінематографа» (Черков, 2010, с. 132). 

Зображуючи воєнні будні циркового життя, 
Р. Гупіль, крізь субʾєктивне бачення зруйнованої 
краси реального світу, що перетворилась на відо-
браження рухів душі і автора, і героїв (Мусієнко, 
2018, с. 211), презентує стрічку, робота над якою 
стала ще й здобуттям унікального виробничого 
досвіду українською кінематографічною молоддю. 
У наших попередніх розвідках ми, висвітлюючи 

проблеми режисерської освіти в Україні, вказу-
вали, що здобувачі режисерської освіти часом не 
набувають у процесі навчання необхідних профе-
сійних компетентностей; констатували, що застарі-
ла навчальна виробнича база закладів вищої освіти 
унеможливлює творення студентами фільмового 
продукту за допомогою відповідного обладнання 
і змушує їх шукати альтернативні технологічні 
шляхи фільмотворення (іноді із використанням 
власної аудіовізуальної техніки), що не завжди від-
повідає сучасним міжнародним стандартам, котрі 
висувають до аудіовізуального твору; артикулюва-
ли думку про те, здобувачі режисерських й інших 
спеціальностей аудіовізуальної галузі не мають 
можливості стажуватися в системі національно-
го й іноземного кіновиробництва і, не набувши 
належних фахових умінь і навичок, намагаються 
репрезентувати в міжкультурному просторі не-
долугі в художньому сенсі твори, позиціонуючи 
їх як «авторські» (Погребняк, 2020, 2021, 2022; 
Pogrebniak, 2022). Отож робота над фільмом «Київ. 
Площа перемоги, 2», присвяченим надскладним 
моментам існування Київського національного 
цирку, виявилась для спудеїв (майстерні В. Оселед-
чика) Київського національного університету теа-
тру, кіно і телебачення імені І.К. Карпенка-Карого 
тим екстремальним і водночас експериментальним 
полем діяльності, де відбулось набуття виробничих 
навичок фільмування, таким необхідним вивчен-
ням для молодих фахівців сутнісних можливостей 
використання високотехнологічного обладнання 
фільмотворення, сталося відчуття своєї затребу-
ваності й певної самореалізації у галузі аудіові-
зуального продукування через виняткову нагоду 
співпраці з французькими кінематографістами. 
Можливо, найкращим свідченням користі тако-
го міжнародного стажування студентської молоді 
є невеличкий фільмовий сюжет «Як ми провели 
2022 рік» молодої режисерки Б. Корнієнко, що 
(висвітлюючи чи не найскладніші миттєвості жит-
тя циркового колективу), демонструється перед 
кожною виставою у Київському національному 
цирку, який уже в червні 2022 року «відновив свою 
діяльність для глядачів, відкрившись з програмою 
“Врятовані циркові тварини”» (Катаєва, ЕР) й у 
реаліях воєнного часу працює в аншлагах дотепер. 

Висновки. У наших розвідках ми, проаналізу-
вавши фільми, що висвітлюють циркову діяльність, 
її проблеми й здобутки, спробували розширити 
циркознавчі студії, застосовуючи кінознавчий ін-
струментарій, виявили особливості та показали 
можливості й значимість презентації циркового 
мистецтва екранними засобами на тлі бурхливих 
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процесів, що відбуваються в соціально-політично-
му житті України та світу.
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Сircus as an outpost of national resistance. Authorʾs directorʾs view

Abstract. This article outlines the position of circus studies within the framework of modern humanitarian 
knowledge. It analyzes the current state of circus science and identifies its key challenges. Additionally, the 
interrelationship between circus and audiovisual art is explored, highlighting the factors of mutual influence. An 
attempt is made to extend the scope of circus studies by incorporating insights from film studies. Furthermore, 
the impact of socio-political processes on the development of circus and audiovisual art is examined. The role of 
screen means in the presentation of circus art, the original work of its brightest masters, is clarified. Emphasis is 
placed on the role of screen direction in interpreting the achievements of individuals within the circus industry.
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Аналіз сучасних досліджень та публікацій. 
Фундамент мистецтвознавчої термінології заклали 
у своїх працях західноєвропейські історики й те-
оретики мистецтва Г. Вельфлін, Й. Вінкельманн, 
В. Воррінгер, М. Дворжак, А. Ріґль, П. Франкль. 
Серед українських учених, які долучилися до роз-
будови естетичної, культурознавчої, архітектуро-
знавчої, мистецтвознавчої термінології, відзначимо 
П. Білецького, А. Мардера, Д. Наливайка, А. Пуч-
кова, Ф. Шміта. Термінологію сучасної культури, 
некласичної естетики, мистецтва постмодерну 
досліджували українські науковці Г. Вишеслав-
ський, В. Личковах, О. Оніщенко, Л. Смирна, 
О. Сидор-Гібелинда, К. Станіславська.

«Термінологічними осередками» традиційно є 
словникові видання — саме вони акумулюють фа-
ховий тезаурус певної професійної галузі. Сьогодні 
інтернет пропонує безліч словників мистецьких/
культурологічних термінів: на базі майже кожного 
українського ЗВО або наукової установи мисте-
цтвознавчого та/або культурологічного профілю 
опубліковані відповідні навчально-методичні по-
сібники та словниково-енциклопедичні видання. 
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Анотація. Стаття презентує диференціацію деяких базових термінів сучасного культурознавства 
й мистецтвознавства. В термінологічній парі «художня форма / мистецька форма» аналізуються вихідні 
позиції художнього і мистецького як естетичних категорій. Розглядаються конотації понять «художнє 
мислення», «художня мова», «художнє бачення», «художня картина світу». В термінологічній парі «ві-
зуальність / видовищність» простежуються змістовні паралелі й суперечності, пропонується оновлений 
погляд на взаємодію мистецького і видовищного у рамках некласичної естетики.

Ключові слова: сучасна культура, культурознавча і мистецтвознавча термінологія, мистецька форма, 
художня форма, візуальність, видовищність, творчість, естетика.

Постановка проблеми та актуальність до-
слідження. Як відомо, термінологія кожної галузі 
знання вербально фіксує фахову понятійну систе-
му. Тобто кожен термін називає певне поняття, 
передбачаючи й обумовлюючи його визначення 
(дефініцію). Актуальною соціокультурною тен-
денцією сьогодення є «розмивання» термінології, 
зокрема професійної і наукової, її асиміляція, ін-
теграція, дифузія. А «розмивання» терміна, від-
повідно, «розмиває» межі поняття. Цей процес 
двосторонній і може засвідчити зворотну дію: в 
окремих контекстах, зокрема в художній культурі, 
«розмивання» терміна, серед іншого, обумовлю-
ється структурними та виражальними трансформа-
ціями в самих художніх явищах, властивості яких 
наповнюють зміст відповідних понять. Утім, попри 
всі ці тенденції, збереження «чистої» термінології 
дає змогу не втратити базові орієнтири в науковому 
тезаурусі, систематизуючи масивні пласти профе-
сійно-галузевого знання.

Мета статті — здійснити фахову диферен-
ціацію окремих стрижневих термінів сучасного 
культурознавства й мистецтвознавства.
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Серед великого обширу відзначу книжку Г. Више-
славського та О. Сидора-Гібелинди «Термінологія 
сучасного мистецтва» (Вишеславський, Гібелинда, 
2010). Вибудуване за абетковим принципом, видан-
ня містить енциклопедичні статті, висвітлюючи 
різні етапи розвитку та течії сучасного мистецтва 
на прикладах практик українських митців із необ-
хідними екскурсами до іноземних аналогів і пер-
шоджерел.

Виклад основного матеріалу. Спершу звер-
немося до термінологічної пари «художня форма 
/ мистецька форма». Якщо приймаємо, що форма 
– це втілення змісту, тоді художня форма втілює 
зміст художній; відповідно, мистецька форма — 
зміст мистецький. Тобто слід розмежувати й уосо-
бити ці два змісти: художнє як таке і мистецьке як 
таке.

Чи однорідні ці поняття, чи «одного поля яго-
ди»? Нібито й так, а нібито й ні. Так, бо інколи (чи 
навіть часто) поняття «художній твір» і «мистець-
кий твір», а також «художник» і «митець» вжи-
ваються синонімічно. Коректно це чи ні — інше 
питання; хай там що, — вживаються. Ні, оскільки, 
попри «первинну синонімічність», все ж таки кож-
не поняття має власні смислові нюанси.

«Мистецький» — той, що належить мисте-
цтву чи засвідчує його як засіб вираження смислу 
і впливу (емоційного чи розумового) на суспільну 
свідомість. Як ми знаємо, мистецтво є духовним 
освоєнням дійсності, соціокультурним феноме-
ном, видом творчої діяльності з естетичного мо-
делювання реальності, а саме — підстава, процес 
і результат такого моделювання. Зважаючи на це, 
«мистецький» чи «мистецьке» є достатньо об’єк-
тивним поняттям, що презентує нам більш-менш 
точну культурознавчу категорію, вказує на певний 
сектор культурного ставлення людини до світу. 
Отже, етимологічно і функціонально «мистець-
кий» є демонстратором іменника «мистецтво». 
Тобто «мистецьке», «мистецький» є категоріаль-
ним визначенням приналежності артефакту / яви-
ща / процесу до певної творчо-діяльнісної сфери, в 
рамках якої «за згодою сторін» узгоджено існуван-
ня подібних артефактів / явищ / процесів.

Чи належить комусь / чомусь «художній» (як 
мистецький належить мистецтву)? Здається, на по-
верхні: художній належить художнику і його від-
повідним якостям (художній талант, художній зір, 
художня уява, художні здібності, художній смак 
тощо). У спорідненому значенні «художній» стосу-
ватиметься образотворчого мистецтва й освіти в цій 
галузі: художній музей, художня галерея, художня 
школа, художнє училище, художній інститут тощо.

У іншому значенні художність визначається 
як естетична якість творів мистецтва, їхня сутніс-
на специфіка, що декларується в усіх словниках: 
«художній — такий, що стосується мистецтва». 
Стоп! Але ж мистецький стосується мистецтва. 
Отже, словник пропонує синонімічність термі-
нів. Утім, ми вище домовилися, що, приймаючи 
синонімічність, шукаємо диференціації, тому — 
міркуємо далі.

Міркуючи далі, спливає усталений вираз — 
художній образ. Узагальнюючи безліч визначень, 
підсумуємо: художнім образом вважатимемо від-
творену, інтерпретовану, репрезентовану творчою 
уявою митця дійсність. Отже, будь-який предмет, 
явище, дійство, яке презентує нам художній образ, 
коректно визначити художньою формою.

Чи створює художник художній образ? Так, 
звісно, але винятково у власній свідомості. На його 
підставі створюється художня форма, що презенту-
ється глядачеві як втілення художності й авторського 
смаку, і технічного (ремісничого) вишколу. Затим 
вступає в права глядач, який, спостерігаючи за ху-
дожньою формою, що її йому пропонує художник, 
спочатку буквально формує у свідомості естетичний 
предмет, в якому містяться всі необхідні елементи, 
притаманні, з одного боку, видимій художній формі, 
з другого — естетичному вишколу глядача. Мисте-
цтвознавець Андрій Пучков, наприклад, відносить 
поняття про естетичний предмет до моделі кантів-
ської єдності трансцендентальної апперцепції, — 
себто єдності категорій розсудку і апріорних форм 
почуття, — на рівні простору і часу (Пучков, 2022, 
с. 436-437). Вслід за цим глядач формує власний 
художній образ, який є результатом єдності транс-
цендентальної аперцепції на підставі сформованого 
естетичного предмета. Саме цей художній образ 
глядач може транслювати назовні у вигляді напи-
саного тексту (екфрасис), поділитися враженнями, 
долучаючи літературні або мовленнєві засоби.

Таке міркування ніби з іншого боку наближує 
нас до синонімічності форми художньої і форми 
мистецької, тому перевіримо, чи може бути мис-
тецька форма не-художньою, а художня — не-мис-
тецькою?

У першому разі йдеться про те, що мистецький 
твір не презентує художній образ — чи буває таке? 
Буває: contemporary art, зокрема перформативні 
практики, демонструють нам саме такий підхід. 
Перформер, проживаючи свій перформанс, не вті-
лює жодних образів — він не вживається в роль, 
ні на що не перетворюється, не презентує інший 
чи уявний часопростір. Отже, перформанс як мис-
тецька форма не є формою художньою.

Мистецьке, художнє, візуальне, видовищне: до питання базової термінології в естетичній царині сучасної культури 
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У другому разі (чи буває художня форма 
не-мистецькою) погляньмо насамперед на вуличне 
мистецтво, зокрема графіті (вертикальне малю-
вання) та мадоннарі (горизонтальне малювання). 
Малюнки на парканах, стінах та асфальті міських 
вулиць доволі часто демонструють художній образ 
з тією чи іншою мірою художньої майстерності. 
Кроскультурний феномен стріт-арту, супроводжу-
ючи людину від сивої давнини до сучасності, є 
художньою формою, але в рамках усталеної ес-
тетичної традиції не є формою мистецькою. По-
дібна ситуація спостерігається і в сфері дитячої 
творчості: художня образність наявна, статусність 
мистецьких витворів — ні.

Як бачимо, мистецька форма може не бути 
художньою, художня — може не бути мистецькою, 
а також, звісно, вони можуть збігтися в артефакті. 
Словникові визначення, що «художній — такий, 
що стосується мистецтва», безумовно, мають ра-
цію: саме наявність жанру, сюжету, що втілений 
художником у вигляді фіксованої форми (зокрема 
в прикладі вуличного мистецтва), спрямовує мірку-
вання дослідників у бік долучення подібних форм 
до мистецьких чи суміжно-мистецьких.

Головне резюме викладу в тому, що, будучи 
в окремих контекстах синонімами, поняття «мис-
тецька форма» і «художня форма» все ж мають 
індивідуальні конотації і не є абсолютно однорід-
ними й аж ніяк не є тотожними (так само, як есте-
тичне і художнє): мистецька форма — це предмет, 
явище, дійство, що засвідчує творчий результат 
певного виду мистецтва, а художня форма – це 
предмет, явище, дійство, що допомагає створити в 
свідомості глядача (слухача) художній образ. Мис-
тецька форма — дещо більш об’єктивне: якщо ми 
приймаємо, що театр є видом мистецтва, будь-яка 
театральна вистава є мистецькою формою. Ху-
дожня форма — дещо більш суб’єктивне: вона 
буде для мене такою, якщо я-реципієнт «зчитав» 
закладений художником смисл, а моя свідомість 
у процесі сприйняття цієї форми утворила худож-
ній образ. (Саме тому наведене вище визначення 
художнього образу варто доповнити: «художнім 
образом вважатимемо відтворену, інтерпретовану, 
репрезентовану творчою уявою митця дійсність, 
створену свідомістю реципієнта».)

Отож синонімічне використання термінів 
«мистецька форма» і «художня форма» не є зло-
чином, водночас їхня диференціація надаватиме 
можливість точніше окреслити контекст застосу-
вання поняття. Як з цими термінами корелює фор-
ма естетична? — естетичною може бути форма, 
утворена і людиною, і природою, а художньою і 

мистецькою — форма, до якої неодмінно долу-
чилася людина, і саме через те вона (форма) має 
потенціал увійти в царину естетичного.

Цікаві конотації дає і поняття «художнє мис-
лення», в основі якого лежить загальний прин-
цип художності. Визначаючи художнє мислення 
як пізнання через створення, ми наближуємо його 
зміст до творчості, зокрема і мистецької, а також 
до понять творчої і художньої діяльності. Тут ди-
ференціація більш наявна і зрозуміла: творчість 
(творчу діяльність) визначаємо як діяльність, 
що продукує духовні та матеріальні результати 
в усіх сферах життя, відзначені новизною (нова-
торством), унікальністю, суб’єктністю; художня 
діяльність передбачає створення художніх форм 
(про що йшлося вище), тобто творів як естетичних 
об’єктів. Зважаючи на розмисли, викладені вище, 
розуміємо, що художня діяльність і мистецька ді-
яльність частково синонімічні, але мають і індиві-
дуальні нюанси тлумачення: результат мистецької 
діяльності — мистецький твір (мистецька форма), 
художньої — відповідно, художня форма. Тож по-
няття «творча діяльність» включає в себе мистець-
ку і художню (і не лише їх), передбачаючи ширші 
межі змісту.

Художня творчість передбачає взаємозв’язок 
(с)творення і (с)прийняття у координатах хроно-
топу (часопростору і окремої людини, і людства 
загалом), адже свідоме і несвідоме опертя на пер-
цептивний досвід є необхідною умовою творчого 
процесу. Такий зв’язок сприяє, з одного боку, на-
копиченню образних вражень, з другого — ви-
никненню нових образів, а все разом обумовлює 
формування особливого художнього бачення: ми-
тець бачить речі та взаємозв’язки між ними, які не 
бачать інші люди.

Саме таке бачення стає засновком авторського 
(с)творення (відтворення) світу, що втілюється в 
художній картині світу. Зазвичай художню карти-
ну світу визначають як систему уявлень про світ, 
природу, суспільство, людину, виражених в кон-
кретно-чуттєвих образах мистецькими засобами. 
Художня картина світу по суті є посередницькою 
ланкою між мистецтвом і світоглядом, виявляючи 
і візуалізуючи елементи життя й буття, недоступні 
науці. Будучи авторською (отже, особистісною), 
художня картина світу водночас вміщує всю мен-
тальну історію розвитку людства.

Динамічна, амбівалентна, складна і суперечли-
ва, художня картина світу більш-менш адекватно 
представляє сам світ посередництвом художньої 
мови. Андрій Пучков визначає художню мову «зов-
нішністю внутрішніх явищ», обґрунтовано ствер-
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джуючи, що вона «не створювалася на порожньо-
му місці — завжди як реагування на середовище, 
потурання їй чи опір — з усією інструментальною 
палітрою, що забезпечує ступінь виразу образу 
зовні, в матеріалі художньої форми. Художня мова 
не тільки соціальний факт <…> а й соціальний 
збут, вплив на свідомість глядача» (Пучков, 2021, 
с. 2425). (С)прийняти художню мову, а з її допомо-
гою художню картину світу нелегко. Андрій Пуч-
ков продовжує: «вся важкість роботи розуміння — 
о-смислення глядачем баченого — лягає винятково 
на свідомість глядача. Художник ніби непричетний. 
Художник сам не знає напевно. Художник намага-
ється зобразити смисл за допомогою знаку, в’язне 
в знаку, видаючи за смисл гутаперчевість знаку, в 
нападах власної “багатозначності” доводить спро-
бу видертися з багатозначності до абсурду і безна-
дійно пред’являє глядачеві своє безпорадне “ну, 
що скажете?”» (Пучков, 2021, с. 26). Опанування 
художньої мови, оволодіння художніми цінностя-
ми, (с)творення і (с)прийняття художньої картини 
світу — ці процеси індивідуальні, суб’єктивні й 
вимагають від кожної особистості різних зусиль. 
Саме тому неможливо встановити універсальні 
критерії оцінювання результатів цих процесів.

Міркуючи про базові поняття сучасної куль-
тури, неможливо обійти термінологічну пару «ві-
зуальне / видовищне». Вже багато сказано про ві-
зуальний поворот і зміну парадигми сприйняття 
світу, про візуальність як стрижень соціокультур-
ного розвитку. Простий приклад — мова. Якщо 
уважно придивитися до нашої мови, ми побачи-
мо, що доволі багато ідіом, фразеологізмів, сталих 
виразів, які вживаються для передачі різних дій, 
станів і розумових процесів, передаються словами, 
пов’язаними з візуальним сприйняттям. (І навіть у 
цьому реченні слова «якщо придивитися до нашої 
мови, ми побачимо» по суті означають «якщо про-
аналізувати/дослідити нашу мову, ми усвідомимо/
переконаємося».) Подібний перенос спостеріга-
ється насамперед у побутовій мові. Так, англійське 
«I see» (дослівно «я бачу») означає «я розумію»; 
«see the light» (побачити світло) — зрозуміти сут-
ність справи; «see eye to eye» (дивитися очі-в-очі) 
— бути згодним; «see pink elephants» (бачити ро-
жевих слонів) — придумувати щось неіснуюче. 
Безліч подібних прикладів є і в українській мові: 
дивитися крізь пальці — свідомо не звертати уваги 
на щось недозволене; не бачити далі свого носа 
— мати вузький кругозір, бути обмеженим; як у 
воду глянути — передбачати, вдало спрогнозувати 
щось; спати й бачити — постійно мріяти про щось; 
глянути іншими очима — по-іншому сприймати, 

ставитись до когось; не бачити за деревами лісу 
— не помічати важливе за дрібницями; глянути 
правді в очі — об’єктивно оцінювати дійсність; ди-
витися крізь рожеві окуляри — ідеалізувати когось, 
не помічати недоліків. Цікавий варіант «заміни» 
дає фразеологізм «дивитися комусь у рот», який 
фактично означає «уважно, улесливо слухати»: 
один перцептивний процес (слухати) називається 
іншим (бачити). Подібні переноси є і в науковому 
дискурсі: у дослідженнях ми розглядаємо, аналі-
зуємо чиюсь точку зору, характеризуємо свій або 
чийсь світогляд. 

Повороту до візуального сприяв розвиток 
аудіо візуальних технологій: кінематографа, теле-
бачення, відео, віртуальної реальності. Сучасна 
людина в дилемі «читати чи дивитися» найчастіше 
обирає друге, занурюючись в екранне середови-
ще. Візуальність стала формотворчим принципом 
новітньої культури, а потік екранних зображень 
сьогодні здатний презентувати і усне мовлення, і 
писемні тексти. Сила екранних медіумів полягає 
в тому, що екранне повідомлення не передбачає 
рефлексію, тобто період обдумування і усвідом-
лення його сутності й значення, — медіа-образи 
представляють самі себе. В результаті в інформа-
ційному суспільстві ув центрі уваги опиняється 
вже не річ, факт, подія, а їхні образи, віртуальні 
альтернативи. Для такої медіа-реальності харак-
терні поліконцептність та поліінтерпретаційність.

Це спричинилося до розширення візуального 
досвіду як такого, збільшення виробництва і спо-
живання візуальних образів. А ще — неминучої 
їх селекції. Американський теоретик візуальної 
культури Ніколас Мірзоєв влучно зазначає: «Право 
на погляд чинить опір поліції, яка каже нам: “Про-
ходьте! Тут нема на що дивитися”. Але дивитися 
є на що; ми це знаємо, знають і вони» (Mirzoeff, 
2011, с. 474). Британський арт-критик Джон Бер-
джер уточнює: «Ми бачимо тільки те, на що диви-
мося. Дивитися — це робити вибір. Унаслідок цьо-
го вибору те, що ми бачимо, опиняється в межах 
досяжності…» (курсив наш. — К. С.) (Берджер, 
2020, с. 12).

Завдяки яким критеріям ми обираємо ту ві-
зуальність, яку обираємо? Що саме підживлює 
наше бажання дивитися? Одним із чинників на-
шого вибору є видовищність. За авторським ви-
значенням, під видовищем розумітимемо зриму 
форму (об’єкт чи дійство), на якій фокусується 
увага суб’єкта-реципієнта з метою зосередженого 
споглядання та духовної взаємодії. Відповідно, 
видовищність сприйматимемо як характерну оз-
наку творчо-діяльнісного акту, що втілюється у 
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низці експресивних прийомів і спричиняє залу-
чення глядача (тією чи іншою мірою) до дійства» 
(Станіславська, 2021, с. 86). Якщо візуальності як 
категорії відповідає зображальність, то видовищ-
ності — виражальність.

Тобто видовищність слід розглядати не лише 
як естетико-технологічну складову сценічних і 
екранних дійств, а як певну функційність, соціо-
культурну якість, художньо-образне явище. Саме 
видовищність виступає чи не головним чинником, 
що привертає увагу людини-глядача до візуаль-
них форм, — чинником візуальної привабливості. 
Зображально-виражальний інструментарій видо-
вищності здатний не лише презентувати певну 
візуальність, а й повідомити художньо організо-
вану інформацію, сформувати й донести певний 
образ — події, часу, простору, особи тощо. І цей 
видовищний образ зазвичай підкріплений свідомо 
організованим ідейно-смисловим контекстом, що в 
підсумку формує й обумовлює емоційно-інтелек-
туальне ставлення глядача.

Деякі видовища існують ніби поза рамками 
мистецького (спортивні змагання, суспільні акції, 
виставки-ярмарки, зібрання різного роду, інформа-
ційні передачі та ін.), але з метою підсилення чут-
тєвого сприйняття реципієнтами, всі вони мають 
певну естетику і тією чи іншою мірою презенту-
ють певну художність, користуючись принципами 
комунікативної спрямованості на глядача, калей-
доскопічності, кліповості, емоційного залучення, 
епатажу, інтимності, програмності, ефекту присут-
ності та ін. Будь-які візуальні форми, перенесені на 
екран, автоматично стають видовищними: глядаче-
ві вже презентується чиясь інтерпретація фактів, 
явищ, подій, сформована і подана із залученням 
художньо-естетичних, емоційно-психологічних, 
ідейно-смислових та інших засобів.

Отже, видовищність сьогодні фактично погли-
нула «мистецькість»: те, що дає змогу видовищу 
бути видовищем і виконувати насамперед комуні-
каційні функції, забезпечує саме естетична, творча, 
мистецька компонента. І спеціально організовані, 
і стихійні видовища в усіх середовищах (вуличне, 
сценічне, екранне, віртуальне) вживаються в навко-
лишній простір, естетизуючи та художньо й емо-
ційно забарвлюючи його. Можна впевнено ствер-
джувати, що видовищність як специфічна ознака 
сценічного мистецтва поступово трансформува-
лася в універсальний принцип сучасної культури. 
В рамках некласичної естетики таке твердження 
дає можливість обстоювати позицію, що все ви-
довищне в сьогоденні так чи інакше стосується 
мистецького.

Висновки. Царина естетичного в сучасній 
культурі — поле дії мистецького і художньо-
го, візуального і видовищного — дисципліна, в 
рамках якої відбувається формування системи 
знань про естетичну реальність як принципово 
виражальну реальність. Отже, що термінологічно 
чіткіше будуть визначені поняття, які становлять 
операційні підстави естетики, то простішим буде 
розуміння специфічних особливостей того, що 
ми бачимо, коли дивимось на твір мистецтва і 
дивуємось йому.
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Мистецьке, художнє, візуальне, видовищне: до питання базової термінології в естетичній царині сучасної культури 

Kateryna Stanislavska

Artistic, art, visual, spectacular: on the question of basic terminology in the aesthetic realm  
of modern culture

Abstract. The article presents the differentiation of some basic terms of modern cultural studies and art 
studies. The terminological pair «art form / artistic form» analyzes the initial positions of art and artistic as 
aesthetic categories. The connotations of the concepts «artistic thinking», «artistic language», «artistic vision», 
«artistic picture of the world» are considered. In the terminological pair «visuality / spectacularity» meaningful 
parallels and contradictions are traced, an updated look at the interaction of artistic and spectacular within the 
framework of non-classical aesthetics is offered.

Keywords: modern culture, cultural and art terminology, artistic form, art form, visuality, spectacularity, 
creativity, aesthetics.
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довуватись і як драма, і як комедія, а також в епіч-
ному ключі. В той час як впливовість стилістики 
фільмів бойових мистецтв зростає в усьому світі, 
в українській кінознавчій думці немає досліджень, 
присвячених цьому напряму. Це і надає статті ак-
туального звучання.

Метою статті є дослідження процесу роз-
витку такого непересічного явища світового кіно, 
як фільми бойових мистецтв, розгляд деяких важ-
ливих естетичних аспектів цього явища. У тексті 
простежуються особливості кіномови, виражаль-
них засобів екрана на тлі пластичних рішень, вну-
трішньокадрового руху, монтажного темпоритму, 
що вибудовуються на ґрунті специфічної динаміки 
фільмів кунг-фу.

Аналіз сучасних досліджень і публікацій. 
Наявний значний корпус літератури, присвяченої 
фільмам бойових мистецтв. Оскільки в статті оби-
рається персоналістський підхід, то в коло уваги 
потрапили праці, присвячені творчості окремих 
виконавців, навколо постаті яких і вибудовується 
фільм. Так, Д. Хрізостому аналізує той вплив, що 
мала багатогранна індивідуальність Джекі Чана на 
фільми дії, а не лише напрямок кунг-фу. У праці 
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Анотація. У статті аналізується феномен фільмів бойових мистецтв, які сьогодні вийшли за регі-
ональні рамки і користуються популярністю у всьому світі. Зосереджується увага на творчості знаних 
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Артикулюється відхід фільмів кунг-фу від форми суто розважального видовища, збагачення їхньої 
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Постановка проблеми та актуальність до-
слідження. Феномен китайського кінематографа – 
фільми бойових мистецтв, або кунг-фу (що часто 
виступає синонімом цього терміна), посідають зна-
чне місце в системі популярного кінематографа 
і користуються великим успіхом у міжнародної 
аудиторії. Проте було б неправильно зводити цей 
напрям лише до розважального видовища. З’явив-
шись на екранах Гонконга, фільми на перших 
етапах були просто демонстрацією енергії, сили 
і спортивної вправності учасників поєдинків. По-
ява яскравих, непересічних особистостей, на яких 
була сфокусована увага, принципово змінили саме 
естетику цих стрічок. Поступово рух тіл у процесі 
боротьби, їхня пластика, темпоритм поєдинків, 
впливають на прийоми суто кінематографічної 
виразності, збагачують її. 

Герої фільмів кунг-фу дедалі відчутніше наби-
рають рис фольклорних міфологічних персонажів, 
не втрачаючи при цьому точних психологічних 
характеристик. 

Можна знайти визначення фільмів кунг-фу 
як певного жанру. Та не слід забувати, що це по-
ліжанрова система. Структура фільму може вибу-
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Феномен фільмів бойових мистецтв у китайському кінематографі. Традиції, стилістика, провідні митці 

Д. Стейн об’єктом дослідження став особистий 
творчий почерк Брюса Лі. М. Лі розглядає в істо-
рико-культурному контексті фільм Вонг Карвая 
«Великий Майстер», який став принципово новим 
явищем у розвиткові жанру.

Найбільш глибокими та аналітичними вида-
ються праці американського історика й теоретика 
кіно Д. Бордвелла, який, розглядаючи весь масив 
кіно Гонконга і, зокрема, доробок студії бр. Шао, 
робить цілий ряд ґрунтовних висновків щодо мис-
тецької цінності фільмів бойових мистецтв і їхньо-
го місця в загальному світовому кінопроцесі. Сам 
дослідник вважає, що доробок кінематографістів, 
а також окремі напрями слід розглядати з пози-
цій історичної поетики. «Я стверджую, – зазначає 
Бордвелл, – що фільм про бойові мистецтва був 
найважливішим колективним внеском Гонконга 
в естетику кіно, так само значимим, як радянська 
монтажна теорія, рух німецького експресіонізму та 
інші стилістичні школи» (Bordwell D., 2009. URL: 
https://www.davidbordwell.net/essays/shaw.php).

Всебічно розглянуто масив фільмів кунг-фу 
у праці S. Teo. «Hong Kong Cinema: The Extra 
Dimensions. London British Film Institut, 1997.

Виклад основного матеріалу. Бойові мисте-
цтва завжди були важливою складовою фільмів уся, 
китайського фентезі, що веде свою історію від пер-
ших років існування кінематографа у Китаї. Філь-
ми уся присвячені героїчним і фантастичним ли-
царям, захисникам скривджених та пригноблених. 
Вони подорожують «світом рік і озер» – цзянху,  
що означає вільний, зачарований простір.

Уже в 1960-ті роки жанр уся починає пере-
живати певні трансформації. На перший план ви-
ходять фільми кунг-фу. Ця назва стає синонімом 
фільмів бойових мистецтв. Слід зазначити, що 
сам термін кунг-фу стосується не лише бійцівської 
вправності, а має ширше значення – довершеності, 
досконалості у різних сферах діяльності. Такий 
свого роду перфекціонізм, пов’язаний із важли-
вими принципами дзен (чань) буддизму, які вка-
зують на шляхи його досягнення, що потребував 
величезних зусиль. Але давав свої плоди лише в 
тому разі, коли людина мала глибоке переконання 
у необхідності таких дій, а не йшла за суто зовніш-
нім примусом.

Слід пам’ятати, що вчення дзен (чань) буд-
дизму найтіснішим чином пов’язане з традиціями 
монастиря Шаолінь, який став важливим осеред-
ком бойових мистецтв у Китаї. І це пояснюється 
як драматичними історичними обставинами, коли 
монастир ставав жертвою жорстоких нападів і по-
грабувань, так і переконанням ченців, що високих 

ступенів у медитації можливо досягти лише маю-
чи найвищі фізичні якості. Тому саме Шаолінь і 
став колискою найрізноманітніших стилів бойових 
мистецтв, в яких духовна досконалість нерозривно 
пов’язана з фізичною силою та вправністю. 

Події в цих стрічках переважно переносяться 
в сьогодення і розгортаються на тлі сучасних ве-
ликих міст. Їхні герої – це вже не казкові лицарі, а 
звичайні люди, які досконало володіють технікою 
єдиноборств. Те, що вони зазвичай не озброєні, 
акцентує їхню приналежність до демократичних 
верств, які не мали права володіти ні холодною, 
ні, тим більш, вогнепальною зброєю.

Здається доцільною паралель між фільмами 
кунг-фу і вестерном. На першому етапі свого іс-
нування, фільми бойових мистецтв, як і стрічки 
піонерів американського кіно, були зосереджені на 
самій дії, що розгорталася в кадрі. Глядач іденти-
фікував себе з кінокамерою, тобто з точкою зору 
постановника, який розгортав перед очима глядача 
той чи інший елемент екранного дійства.

Згодом у вестерні з’являються видатні вико-
навці, такі як У. Харт або Т. Мікс. Тоді ідентифіка-
ція набуває іншого характеру. Глядач починає ото-
тожнювати себе з персонажем. Саме така іденти-
фікація з чеснотами, мужньою особистістю надала 
значної популярності стрічкам про Дикий Захід. 
Аналогічні процеси простежуються і у фільмах 
кунг-фу, коли глядач захопився такими майстра-
ми жанру, як Брюс Лі, Джет Лі, або Джекі Чан. 
Вони не лише бездоганно володіли своїм тілом і 
прийомами боротьби, але являли собою приклади 
шляхетності та благородства. Навколо цих поста-
тей і будувалась уся структура фільму. Причому 
йдеться не лише про захопливі сюжети. Не менш 
важливим був і характер фізичного існування героя 
на екрані, його пластика, ритми рухів, що багато 
в чому визначали і як внутрішньокадровий, так і 
структурний монтаж фільму в цілому.

Розгляд фільмів кунг-фу слід почати з осо-
бистості кіномитця, який справді став культовою 
постаттю й здобув величезну популярність не лише 
в Китаї та Південно-Східній Азії, а й на всіх конти-
нентах. Йдеться про Брюса Лі, актора, режисера, 
сценариста, продюсера, який стояв біля витоків 
світової популярності самого жанру. Його творчий 
шлях з усіма злетами і падіннями наче моделював 
ті проблеми і перешкоди, які доведеться долати 
його героям.

Майбутній актор і майстер бойових мистецтв 
народився в сім’ї актора китайської опери під час 
гастролей батьків у США. В дитинстві його зва-
ли Лі Саолун, що означає Маленький Дракон, і 



126 АУДІОВІЗУАЛЬНЕ МИСТЕЦТВО

він інколи з’являвся в епізодах у фільмах поруч із 
батьком. Взагалі ця міфічна істота – дракон, яку 
так шанують в Китаї, міцно пов’язана з біографією 
актора. Він народився у рік Дракона (1940) і в час 
Дракона, один з найпопулярніших його фільмів 
мав назву «Повернення Дракона».

Фізичні дані майбутнього майстра бойових 
мистецтв аж ніяк не були блискучими, тому його 
шлях як у спорті, так і в кіно вимагав тих самих ко-
лосальних зусиль і внутрішнього переконання, як 
вимагає вчення дзен (чань) для досягнення мети.

Починалося все зі спортивних танців, які удо-
сконалили пластичність хлопця. А далі вже були 
досягнення в бойових мистецтвах, причому ща-
сливий випадок звів молодого Брюса Лі з одним з 
найвидатніших майстрів стилю він-чунь Іп Маном. 
Майстер був здивований тим, як швидко засвоює 
юнак найскладніші прийоми боротьби.

Подальші роки життя Брюса Лі пов’язані зі 
США, громадянином яких він був за правом на-
родження. Там він певний час навчається спочатку 
у технологічній школі, потім на філософському 
факультеті Університету. Не полишає він і спорт, 
розробляє власний стиль джит кун-до, створює 
школу східних єдиноборств, яка користується не-
абияким успіхом.

Саме там помічають молодого спортсмена те-
левізійники і починають запрошувати у серіали, де 
були потрібні його спортивні здібності – зазвичай 
це були незначні епізодичні ролі.

Більш помітною була роль у серіалі «Зелений 
шершень», де Лі зіграв роль друга головного героя 
та його асистента в карколомних пригодах.

Дуже скоро Брюс Лі зрозумів, що ніколи не стане 
центральним персонажем на американському екрані. 
В крайньому разі це має бути негідник і злочинець. 
Тут слід згадати і сумний спогад зірки американсько-
го та європейського кіно, китаянки за походженням, 
Мей Вонг. Колись її батько сказав дівчині, яка лише 
розпочинала свою кар’єру, щоб вона не розрахову-
вала на головні ролі в Голлівуді. Його передбачення 
справдились. Хоч Мей Вонг і мала велику популяр-
ність, вона здобула її, граючи другорядні ролі.

Мріючи про великі ролі в кіно, Брюс Лі з 
сім’єю в 1971 році повертається до Гонконгу. Удача 
посміхнулася акторові – йому вдається отримати 
головну роль у фільмі «Великий бос». Директор 
студії «Golden Harvest» Реймонд Чоу дозволив Лі 
зрежисерувати і кілька бойових сцен. Фільм став 
справжньою сенсацією і відкрив Брюсу Лі шлях до 
тієї масштабної роботи в кіно, про яку він мріяв.

На жаль, доля відвела Брюсу Лі досить корот-
кий термін творчості. Тому потрібно розглянути, як 

від фільму до фільму ускладнювався характер його 
героя, а екранні події набували дедалі більшого 
драматизму, і як його харизматична особистість 
буквально перетворювала зміст його фільмів. 

Брюс Лі на екрані мав цілком визначене амп-
луа. В основі постаті його героя лежать архетипи, 
що сягають своїм корінням у глибини фольклору, 
а також міцно пов’язані з традиційною китайською 
мораллю, з філософськими настановами конфуціан-
ства. Боротьба проти зла, обстоювання справедли-
вості – така наскрізна лінія поведінки героїв Брюса 
Лі. Фізична досконалість, здатність протистояти 
здавалось би набагато могутнішим противникам, 
це вияв, насамперед, його духовної міці.

Побудовані ці картини за досить випробува-
ною схемою екшена. Спокійне повсякдення пору-
шується кривавим, жорстоким злочином. І тут у 
дію вступає головний герой.

Треба віддати належне, від фільму до фільму 
драматургія ускладнювалась, ставала більш доско-
налою і давала нові можливості акторові розкрити 
своє обдарування.

У фільмі «Великий бос», що став його пер-
шим значним успіхом у кіно, актор грає простого 
китайського юнака Чена, що зі своїми братами у 
пошуках роботи приїздить у Таїланд. Та фабрика з 
виробництва льоду, куди наймаються хлопці, вияв-
ляється таємним гніздом мафії, яка у брилах криги 
ховає наркотики. Починається криваве протисто-
яння Чена і його братів з наркодилерами, під час 
якого гине вся сім’я юнака. Кульмінацією стрічки 
стає поєдинок Чена з ватажком мафії, з якого він 
виходить переможцем.

І надалі поєдинки героя Лі зі своїми супро-
тивниками будуть демонструвати не лише його 
фізичну, а й духовну перевагу.

Не менш напружений сюжет лежить в основі 
стрічки «Кулак люті», дія якого відбувається під 
час японської окупації Китаю. Це були трагічні 
часи, які потребували від китайських патріотів 
максимальної мужності й напруження сил.

У фільмі «Кулак люті» Лі створює образ май-
стра бойових мистецтв, який прибуває в Шанхай, 
щоб віддати шану своєму вчителю, який помер 
начебто від пневмонії. Далі лінія сюжету розгорта-
ється таким чином, що герой, Лі Чень, дізнається 
про підступне вбивство – його учителя отруїли за 
наказом окупантів. Проте його метою є не лише 
помста, а й захист честі школи китайських бойових 
мистецтв, яку всіляко принижують окупанти. Цей 
сюжетний хід дав можливість продемонструва-
ти майстерність актора як непереможного бійця 
кунг-фу.

Цзівень Чжан
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Герой фільму, звісно ж, перемагає своїх про-
тивників і мститься не лише виконавцям злочину, 
а й їх японським замовникам.

Знову кульмінаційною сценою стає бій Ченя 
з японцем Судзукі, головним винуватцем загибелі 
майстра кунг-фу.

У фіналі окупанти стріляють у Ченя. Глядачі 
бачать його у відчайдушному стрибку, проте за-
лишається за кадром – чи загинув Чень, чи йому 
вдалось урятуватися. Такий відкритий фінал стає 
свого роду метафорою безсмертя героя, його не-
переможності.

Брюс Лі прагнув до авторства в своїх філь-
мах. І в наступній своїй картині «Шлях Дракона» 
він виступив уже і як сценарист, і режисер, а не 
лише як виконавець головної ролі. Події фільму 
переносяться до Рима, куди приїздить з Гонконгу 
герой Брюса Лі – Тан Лун, щоб захистити своїх 
співвітчизників, власників китайського ресторану 
від зазіхань місцевої мафії.

До речі, цей фільм містить і комедійні епізоди, 
що не було притаманно фільмам бойових мистецтв. 
Згодом цю тенденцію розвине один з наступників 
Брюса Лі, актор і спортсмен Джекі Чан.

Фільм «Шлях дракона» знімався у спільному 
виробництві зі США. В ньому брали участь аме-
риканські актори, зокрема Чак Норріс. Знамени-
тий спортсмен і актор зіграв суперника головного 
героя, жорстокого Кольта. З ним у фільмі й відбу-
вається вирішальний поєдинок. Цей екранний бій 
Брюса Лі і Чака Норріса став свого роду взірцем 
для кількох поколінь майстрів бойових мистецтв. 
Американський актор у своїй книжці «Секрет вну-
трішньої сили. Моя історія» цілий розділ присвя-
тив своєму другу і спаринг-партнерові Брюсу Лі.

Наступна картина «Вихід Дракона» (1973 р.) 
був результатом співробітництва гонконгської фір-
ми Golden Harvest і американської Warner Brothers. 
У сюжет вводиться тема Шаоліня. Герой фільму, 
якого звичайно ж, зіграв Брюс Лі, майстер бойо-
вих мистецтв, навчався в стінах славнозвісного 
монастиря.

Брюс Лі в цьому фільмі виступив як співав-
тор сценарію і співрежисер. Критики бачили у 
«Виході Дракона» суттєвий вплив «бондіани», зо-
крема стрічки «Джеймс Бонд проти доктора Но». 
Головний лиходій фільму Хан багато чим нагадує 
негативного персонажа цього фільму. Він також 
панує на таємничому острові, де створює злочинну 
зграю. Тримає в страху своїх підлеглих, примушу-
ючи їх виконувати свої злочинні накази. І, нарешті, 
так само, як і доктор Но, має фізичну ваду, яку 
він перетворює на смертоносну зброю – в протезі 

ампутованої руки в нього приховано змащений от-
рутою кинджал. Хан вміло прикриває свої злочини, 
запросивши на змагання з бойових мистецтв бійців 
з різних країн. Умова проведення поєдинків – су-
перники не мають зброї. Водночас найманці Хана 
таємно нею користуються.

Є ще один важливий сюжетний нюанс. Хан 
колись теж навчався в монастирі Шаолінь, але зра-
див принципам храму і використав свої знання та 
вміння для злочинної діяльності. Цим сюжетним 
ходом утверджується важлива думка про небез-
печну мімікрію зла, про те, як можна діаметрально 
змінити найкращі, високоморальні принципи, ви-
користавши їх у злочинних діях. Добро все ж таки 
перемагає, але зло залишає за собою криваві сліди.

Успіх фільму «Вихід Дракона» був настільки 
значним, що цілком міг стати початком франши-
зи, подібної до «бондіани». Але життя актора і 
натхненника фільмів бойових мистецтв Брюса Лі 
несподівано обірвалось під час роботи над наступ-
ним фільмом, що мав пророчу назву «Гра смерті».

Біллі Ло (Брюс Лі) повинен пройти своєрід-
ний «квест» – п’ять поверхів пагоди, на кожному 
з яких має перемогти її охоронців – майстрів бойо-
вих мистецтв. На останньому поверсі переможця 
чекають незліченні скарби. Біллі Ло прагне заво-
лодіти ними, щоб викупити у злочинців сестру і 
племінника. Цей шлях героя «нагору» стає свого 
роду метафорою духовного зростання і подолання 
не лише зовнішніх ворогів, а й своєї внутрішньої 
недосконалості.

Втім, ще до завершення зйомок сталося непо-
правне – Брюс Лі помирає від алергічної реакції 
на ліки.

Сам фільм теж мав сумну долю. Після числен-
них змін у сценарії його дозняли аж через 5 років 
з двома дублерами, що замінили на майданчику 
Брюса Лі. 

Творча практика Брюса Лі не лише значною 
мірою сприяла успіху жанру фільмів бойових мис-
тецтв, а й вторувала шлях таким його наступникам, 
як Джет Лі та Джекі Чан. Творчий спадок митця 
демонструє, що рухи і пластика бойових мистецтв 
стали важливим засобом кінематографічної ви-
разності. Як видатні і майстри японського кіно, 
такі як К. Мідзогуті й Я. Одзу, Лі надавав пере-
вагу плану-епізоду. Здавалось би, він ставив суто 
практичне завдання – показати в усіх деталях хід 
поєдинку. Але таким чином складалась загальна 
пластична картина екранного дійства. Також Брюс 
Лі заперечував пришвидшений монтажний темпо-
ритм, характерний для фільмів бойових мистецтв. 
Для нього було важливим показати всі подробиці 

Феномен фільмів бойових мистецтв у китайському кінематографі. Традиції, стилістика, провідні митці 
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бою. Камера неначе уважно роздивлялася всі дії 
його учасників. І в цих епізодах розкривалась не 
лише їх фізична майстерність, а й їхні характери.

Отже, Брюс Лі створив на екрані постать ге-
роя, що поєднував у собі не лише силу, кмітливість 
і бійцівську майстерність, а й високі моральні яко-
сті. Можна сказати, Брюс Лі створив свого роду 
«архетип», який використали актори у фільмах 
бойових мистецтв.

Одним з таких виконавців був видатний 
спортсмен, майстер ушу Джет Лі. На відміну від 
свого знаменитого попередника, він свою відомість 
здобув передусім у спорті, будучи неперевершеним 
у комплексі з «мечем дао», а також у стилі «довгий 
кулак». Юнак брав участь у численних змаганнях 
як у КНР, так і за кордоном, успішно виступав у 
США і Великобританії, виборюючи призові місця. 
Під час спортивних виступів його помітили кіне-
матографісти, відчувши, що юний спортсмен має 
прекрасні дані для роботи в кіно. 

У вісімнадцять він отримує від гонконгівських 
кінематографістів запрошення відразу на головну 
роль у фільмі «Храм Шаоліня». Цю стрічку можна 
віднести до жанру «уся», оскільки в основу сюжету 
покладено історичний матеріал, події VII століття 
в Китаї. Джет Лі грає сина слуги імператора, яко-
го підступно вбивають зрадники. Юнак тікає від 
переслідувань і знаходить прихисток у монастирі 
Шаолінь. Там він оволодіває бойовими мистецтва-
ми і мститься за свого батька.

Молодого виконавця відразу помітила крити-
ка. Фільм мав шалений успіх у глядачів. Значною 
мірою його забезпечив харизматичний, привабли-
вий виконавець головної ролі.

Далі з’явилися сіквели «Діти Шаоліня» (1983) 
і «Храм Шаолінь. Бойові мистецтва Шаоліня» 
(1985). Як і у фільмах Брюса Лі, центральним епі-
зодом, в якому вирішувалась доля героя, був його 
поєдинок з підступним лиходієм. Від фільму до 
фільму зростала майстерність Джета Лі і як драма-
тичного актора, і як виконавця, що досконало во-
лодіє технікою бойових мистецтв. Останній фільм 
був висунутий на премію «Краща хореографія».

Поява Джета Лі в картині майже стовідсотково 
викликала появу сіквелів. Так стрічка «Одного разу 
в Китаї» теж дала початок франшизі «Одного разу 
в Китаї 2», «Одного разу в Китаї 3», «Одного разу 
в Китаї і в Америці».

Ці фільми увійшли в історію як найкращі 
взірці жанру бойових мистецтв за всю історію їх 
існування.

Центральна постать цієї «кіноквадрології» 
– цілком реальна особа Вон Фейхун. Ця люди-

на уславилась і як лікар традиційної китайської 
медицини, і як майстер бойових мистецтв, який 
створив свій власний стиль хунгар. Усе своє життя 
він допомагав людям як лікар і захищав їх від не-
справедливості як вправний боєць. Його вважали 
китайським Робін Гудом. Саме цю постать майс-
терно втілив Джет Лі, передавши і неординарний 
характер свого героя, і продемонструвавши його 
спортивну майстерність.

З 1999 року починається кар’єра актора в Гол-
лівуді. Фільми спільного виробництва США і КНР 
користувалися незмінним успіхом, чим значною 
мірою завдячували участі в них Джета Лі.

Слід сказати, що за роки своєї роботи в кіно, 
особливо в голлівудський період, Джет Лі значно 
підвищив свою акторську майстерність. Тепер він 
на екрані з’являється не просто як симпатичний 
юнак, який досконало володіє прийомами бойо-
вих мистецтв. Актор створив характери, часто 
складні та неоднозначні. Прикладом може стати 
фільм «Безстрашний». де герой Джета Лі не лише 
виборює справедливість у протистоянні з підступ-
ними і сильними ворогами, а й робить спробу пе-
реосмислити свій життєвий шлях. У цьому плані 
показовим є епізод, де він кидає у вогонь всі свої 
нагороди за отримані перемоги, зрозумівши, що іс-
нують куди більші цінності, ніж зовнішні відзнаки.

Той факт, що актор грає в американських філь-
мах позитивних героїв, має особливе значення. Як і 
Брюс Лі, Джет Лі вже не просто асистує головному 
героєві. Це важлива тенденція – вихід на перший 
план не європейця, а представника азійських на-
родів, який найчастіше виступав або як персонаж 
другого плану, або як лиходій і негідник.

Неординарні постаті у фільмах бойових мис-
тецтв створив актор і майстер бойових мистецтв 
Джекі Чан.

Образ, створений Чаном на екрані, відчутно 
відрізнявся від постатей героїв Брюса Лі або Дже-
та Лі. Якщо ці митці не відходили в цілому від 
традиції класичного героя, то Джекі Чан зробив 
акцент на комедійному елементі. Його персонаж, 
часто смішний і недолугий, несподівано набуває 
героїчних рис. Джекі Чан, за його словами, волів 
бути актором, який володіє прийомами східних 
єдиноборств, а не бійцем, який вирішив зніматися 
в кіно.

Уже в 10-річному віці Джекі Чан почав зніма-
тися в екранізаціях спектаклів класичної китай-
ської опери. А підлітком з’являється в масових 
сценах фільмів Брюса Лі «Кулак люті» і «Вихід 
Дракона», де зміг продемонструвати свою майс-
терність у володінні прийомами кунг-фу.

Цзівень Чжан
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Юнака помічають на знімальному майданчику 
і поступово вирізняють з масовки. Він починає от-
римувати невеликі ролі. Але й у крихітних епізодах 
Чан вміє знайти «родзинку», додати своєму пер-
сонажу характерних рис, при чому це виявляється 
насамперед у пластичних рішеннях. 

Офіційна фільмографія Джекі Чана починаєть-
ся 1962 року, тобто з 8-річного віку. Та це невеликі 
епізоди, де його ролі це – дитина, дитина-злидар, 
один з «Семи маленьких тигрів», просто масовка. 
В «Кулаку люті» юнак вже виділяється із загалу 
і запам’ятовується як учень школи бойових мис-
тецтв. Також йому випало в трюкових зйомках 
дублювати виконавця однієї з головних ролей. Далі 
буде ще чимало охоронців, бандитів, слуг. Саме 
як охоронець мафіозі Хана Чан з’явиться у фільмі 
Брюса Лі «Вихід Дракона». І лише в 1978 році 
Джекі Чан зробить рішучий крок в своїй кар’єрі. 
Він отримає роль у фільмі «Змія в тіні орла», яка 
принесе йому відчутний успіх.

У цьому фільмі, до речі, з дозволу режисера, 
Джекі Чан сам придумував для себе карколомні 
трюки. 

Втім, справжнім проривом для актора став 
фільм «П’яний майстер» поставлений у жанрі 
комедійного бойовика. Джекі Чан створює образ 
персонажа, який спочатку видається втіленням 
людських слабкостей, але через тяжкі випробуван-
ня знаходить правильний шлях у житті. Його герой 
стає причиною сорому свого батька, забуваючи, що 
майстерність кунг-фу має бути пов’язана з високою 
моральністю. Юнак використовує свої здібності у 
володінні кунг-фу для банальних вуличних бійок. 
Зустріч із сильним суперником допомагає зрозу-
міти всю хибність шляху, який він обрав. Повер-
нувшись до школи, він відповідально готує себе до 
рішучих поєдинків. 

Так накреслився образ, який стане найбільш 
близьким Чанові як актору – його герой, часто 
смішний і недолугий, через випробування ґрун-
товно змінюється. Вже в цьому фільмі надзвичайно 
відчутний комедійний елемент, який стане харак-
терним для творчої палітри актора.

Працюючи в кіно, Чан створює свою групу 
каскадерів, співпраця з якою значною мірою га-
рантувала успіх його фільмів.

Мрією актора був вихід на світові екрани, 
а значить робота в Голлівуді. Було кілька спроб, 
але успіх прийшов лише в середині 1990-х, після 
картини «Розборки в Бронксі». Фільм мав досить 
традиційний заплутаний сюжет кримінального 
бойовика та був спільною постановкою Гонконгу 
й США.

Під час зйомок Джекі Чан сам як каскадер 
виконував низку небезпечних і ризикованих трю-
ків (стрибок з мосту на катер, що рухається, або 
стрибок з даху на нижній поверх). Всі ці трюки 
Чан виконував бездоганно, хоч в одному з них він 
пошкодив ногу і зйомки закінчував у гіпсі.

До речі, фільм було відзначено премією Hong 
Kong Film Award за кращу постановку екшена.

У 1998 році Чан знімається в американському 
фільмі «Час пік». Його партнером був привабливий 
комедійний актор Кріс Такер, що став відомим зав-
дяки своїй роботі у фільмі Люка Бессона «5-й еле-
мент». У «Часі пік» Такер і Чан продемонстрували як 
блискучі комедійні, так і спортивні здібності. Стрічка 
стала хітом і викликала до життя франшизу. За пер-
шим фільмом з’явився «Час пік 2» і «Час пік 3».

Успішною була робота Джекі Чана в комедій-
ному вестерні «Шанхайський полудень», де його 
партнером був інший американський комедійний 
актор О. Вілсон. Фільм був своєрідним симбіозом 
вестерну й уся, де переплітались героїчні та ко-
мічні події.

Переживши низку невдач у Голлівуді, актор 
повертається в Гонконг. І тут на нього чекав успіх 
у фільмах «Нова поліцейська історія», «Дитя за 
30 000 000» і «Міф». В останньому, як і в «Шан-
хайському полудні» теж відбувається довільне пе-
реплетення епох і локацій, жанру уся й сучасного 
фільму кунг-фу. Актор тут виконував дві ролі – се-
редньовічного воєначальника і нашого сучасника, 
вченого-археолога, який, проте, блискуче володіє 
прийомами кунг-фу.

Джекі Чан продовжує активно зніматися, його 
фільм «Чарівний дракон» датований 2021 роком. 
Актор цікавиться соціальними проблемами і в по-
літиці підтримує комуністичну партію Китаю. 

У його стрічках органічно співіснують геро-
їчне і комедійне. Захоплюючий темпоритм рухів, 
бездоганна пластика поєднуються з прагненням 
переконливо подати діалектику характера своїх 
героїв, які, долаючи свої негативні риси, впевнено 
йдуть до перемог.

Досить несподівано екранним утіленням бо-
йових мистецтв зацікавився режисер, який вже 
мав всесвітню славу в авторському кінематографі 
– В. Карвай.

Постановник таких уславлених стрічок, як 
«Чунгкінський експрес», «Щасливі разом», «Лю-
бовний настрій», на своєму творчому шляху вже 
звертався до популярних жанрів. Зокрема, в 1994 
році він ставить стрічку «Прах часів» у жанрі уся, 
який інколи називають костюмними фільмами бо-
йових мистецтв.

Феномен фільмів бойових мистецтв у китайському кінематографі. Традиції, стилістика, провідні митці 
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Стрічку створено в 1994 році за романом 
Цзинь Юня «Чарівний орел і товариш лицар». Ми-
тець надав сюжету абрисів притчі й змінив оптику 
бачення головного героя, переосмислюючи закони 
жанру.

В. Карвая зацікавив негативний персонаж ро-
ману, він зробив спробу простежити, що привело 
цю людину в коло найманих убивць, зробило з неї 
відлюдника і мізантропа. Режисер відійшов від 
деяких рис, характерних для костюмних бойовиків, 
зосередившись на дослідженнях психологічного 
стану героя, його життєвій філософії. Це дещо 
уповільнило ритм фільму й спричинило зміщення 
уваги на суто естетичне вирішення теми. Критики 
навіть закидали режисерові його надмірне захо-
плення світловими і колірними ефектами. Таке 
мистецьке рішення певною мірою порушувало 
жанрові канони «уся» і утруднювало його гляда-
цьке сприйняття. Проте саме зображальне рішення 
виявилось сильною стороною картини. На Вене-
ційському фестивалі 1995 року оператор фільму 
К. Дойл отримав Золотого лева.

Фільм був стримано прийнятий критикою і не 
мав успіху у глядача. Хоч, коли режисер 2008 року 
поновив фільм у режисерській версії, він повернув 
увагу кінознавців до себе.

В. Карвай знову звернувся до популярних жан-
рів уже як всесвітньо відомий митець У 2013 році 
виходить його фільм у жанрі бойових мистецтв 
«Великий майстер», що став одним з найбільших 
досягнень митця, поєднавши в собі високі художні 
достоїнства і глядацький успіх.

Свого часу В. Карвай звернув увагу на таку 
непересічну особистість, як Брюс Лі, заявивши, 
що його цікавить життєва філософія актора. Так, у 
поле зору режисера потрапила людина, яка багато в 
чому сприяла становленню Брюса Лі, вибору його 
життєвого шляху. Це знаменитий майстер східних 
єдиноборств Іп Ман, особа цілком реальна, але і 
настільки ж легендарна.

Отже, В. Карвай вирішив зробити фільм про 
вчителя Брюса Лі, щоб зрозуміти, хто на нього 
так вплинув. Режисер вважає, що школи бойових 
мистецтв унікальні й тим, що учні та вчитель дуже 
близькі, і це зв’язок на все життя. Це не схоже на 
звичайні навчальні заклади, де, отримавши ди-
плом, учень іде своїм шляхом. Це стосунки на-
завжди.

До речі, особистість Іп Мана В. Карвай теж 
розглядає в процесі становлення, простежуючи 
його шлях від учня до майстра.

Та передусім слід згадати, що Іп Ман був ціл-
ком реальною історичною постаттю. Його життя 

сповнене випробувань, пригод, сміливих учинків, 
тож не дивно, що кінематограф ним зацікавився. 
Походив майбутній майстер стилю він-чунь з міста 
Фошаня, з аристократичної родини. Батьки подба-
ли про те, щоб він отримав традиційну китайську 
освіту, куди входило обов’язкове навчання кунг-фу. 
Він потрапив до майстра кунг-фу, який практикував 
систему він-чунь. Саме цей стиль бойових мистецтв 
і стане визначальним у житті Іп Мана.

Повернувшись у Фошань, Іп Ман почав слу-
жити в поліції, але занять бойовими мистецтвами 
не залишив і скоро став визнаним майстром він-
чунь.

Коли Японія окупувала Фошань, Іп Ман, не ба-
жаючи співпрацювати із загарбниками, перебрався 
до Гонконгу. Подальші події громадянської війни 
в Китаї драматично відбились на долі цієї люди-
ни. Опинившись після закінчення громадянської 
війни знову в Гонконгу, втративши сім’ю і будь-
які засоби до існування, він зважується відкрити 
свою школу кунг-фу – стилю він-чунь. Саме там 
він зустрів Брюса Лі і допоміг йому оволодіти цим 
стилем боротьби.

Ось така особистість захопила уяву видатного 
режисера. Як вже зазначалось, В. Карвая хвилюва-
ла тема стосунків наставника і учня. І от у фільмі 
«Великий майстер» Іп Ман і з’являється саме як 
учень, що в пошуках учителя приходить до знаме-
нитого майстра кунг-фу. Той вже похилого віку і 
шукає достойного учня, щоб той продовжив його 
справу, твердячи, що знайти такого ще важче, ніж 
учителя.

Одним із найвиразніших епізодів фільму стає 
поєдинок молодого Іп Мана з дочкою майстра Чун 
Ер (актриса Чжан Цзиї). Камера уважно стежить 
за кожним рухом юнака і дівчини, то злітаючи до 
стелі, то описуючи кола. Вражають перепади рит-
му дії. Ось ми бачимо повільні рухи бійців, які 
раптом спалахують несамовитими сплесками уда-
рів, акробатичні стрибки, коли «дуелянти» неначе 
застигають у повітрі. Інколи цей бій починає за 
своєю пластикою нагадувати танець, причому та-
нець юнака і дівчини, які можуть закохатися одне 
в одного.

В епізоді поєдинку повною мірою проявля-
ється «вибуховий візуальний почерк В. Карвая. 
Тут використовується зміщена композиція кадру, 
затінені крупні плани, розмиті кольори.

Не менш ефектні епізоди поєдинків: під час 
дощу, коли герой б’ється з цілим натовпом про-
тивників, і на засніжених коліях, де напруга під-
силюється рухом потяга повз суперників. Режисер 
максимально використовує ці явища природи, щоб 

Цзівень Чжан
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Феномен фільмів бойових мистецтв у китайському кінематографі. Традиції, стилістика, провідні митці 

надати ще більшої виразності й пластичності ру-
хам акторів.

Звернувшись, здавалось би, до традиційного 
матеріалу популярного кіно, режисер не поступив-
ся своїм авторським почерком і лишився вірним 
своїй творчій манері. Байопік «Великий майстер» 
посідає почесне місце в творчому доробку митця.

Про глобальний вплив фільмів бойових мис-
тецтв свідчить захоплення їхньою естетикою та-
кого знаного кіномитця, як К. Тарантіно. Режисер 
не раз говорив про своє захоплення творчістю гон-
конгівського і американського кінематографіста 
Дж. Ву, автора всесвітньо відомих бойовиків у 
жанрі кунг-фу.

Коли К. Тарантіно навіть звинуватили на 
пресконференції в Канні у плагіаті гонконгівської 
стрічки Р. Лана «Місто у вогні», він відповів: «Так, 
це потрясаючий фільм. У мене є постер на стіні.  
Я приймаю це. Якщо ви думаєте, що я повторюю 
сюжет, хай буде так» (Доусон, 1999, с. 122).

Промовисті відсили до гонконгівських бойо-
виків розкидані по багатьох фільмах К. Тарантіно. 
Згадаймо лише «Убити Білла», де героїня Уми Тур-
ман з’являється на поєдинок у жовтому комбіне-
зоні, в якому глядачі звикли бачити Брюса Лі. Та 
і сам поєдинок вибудуваний за всіма правилами 
фільмів кунг-фу.

Не менш промовистий зв’язок із фільма-
ми бойових мистецтв простежується у стрічках  
Ж.-К. ван Дама, С. Сталлоне та інших, що свід-
чить про зростаючу популярність фільмів бойових 
мистецтв.

Про значний художній потенціал жанру свід-
чить і звернення до фільмів бойових мистецтв, 
зокрема В. Карвая, який у своїй стрічці «Великий 
майстер» повною мірою розкрив художні можли-
вості фільмів кунг-фу.

Фільми бойових мистецтв, утверджуючи висо-
кі моральні принципи, разом з тим збагатили кіно-
мову, наповнюючи її новаторськими пластичними 
рішеннями і прийомами.

Висновки. У статті розглянуто еволюцію різ-
новиду екшену – фільм бойових мистецтв. Дослі-
джено пластичні аспекти цього явища, особливості 
драматургічної побудові сюжету в цих фільмах. 
Наголошено, що головні герої в цих фільмах пере-
важно наділені непересічними фізичними даними 
в поєднанні з високими моральними якостями, 
свою вправність у бойових мистецтвах вони де-
монструють заради встановлення справедливості. 
Персонажі цих фільмів відчутніше наближаються 
до легендарних постатей китайської міфології та 
фольклору, надаючи їх риси сучасникові.

Увагу зосереджено на екранних постатях тих 
митців, чия творчість стала найбільш повним ви-
явленням естетичних та етичних принципів цього 
напряму. Розкрито феномен популярності фільмів 
жанру бойових мистецтв, який полягає у виході 
за суто розважальні межі, наповненні екранного 
дійства більш значущими і вагомими смислами. 

Доведено, що фільми бойових мистецтв зба-
гатили кіномову світового кінематографа, впли-
нули на творчість таких митців, як К. Тарантіно, 
С. Сталлоне, Ж.-К. ван Дам та ін.
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The phenomenon of martial arts films in Chinese cinema. Traditions, style, leading artists

Abstract. The article analyzes the phenomenon of martial arts films, which today have gone beyond regional 
boundaries and became popular all over the world. Attention is focused on the work of well-known film artists, 
who often combine the functions of directors, screenwriters, and actors, whose artistic talent is combined with 
high sports qualities.

It articulates the departure of kungfu films from the form of a purely entertaining spectacle, and the 
enrichment of their cinematic language with new visual means.

Keywords: martial arts movies, kungfu, plan-episode, screen art, montage beat, Wong Karwai.
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Анотація. У статті досліджується жанр (піджанр футурфантастики) кіберпанк і його прояви в різних 
видах літератури та мистецтва, насамперед – у кінематографі. На фільмічному матеріалі проаналізовано 
нюанси азійського погляду на кіберпанк, артикульована його співзвучність новітнім контекстам японської 
андеграундної культури на тлі неоднозначного ставлення японців до техніко-економічних успіхів нації 
у ХХ ст., притлумлених страхів перед екологічними загрозами тощо. 

У дослідженні охарактеризовано особливості японського кіберпанку, відмінність від західних версій, 
запроваджено диверсифікацію та порівняльну характеристику модальностей жанру, досліджено засади 
його бурхливого розвитку в екранному мистецтві Японії.

Стаття спирається на корпус ідей з перетину естетики кіберкультури та світоглядно-міфологічних 
комплексів аніме й манги, що набули втілення в екранних творах режисерів Сого Ісії, Шинії Цукамото, 
Шозіна Фукуї, графічних коміксах відомого манґака Масамуне Сіро, а також у теоретичних розвідках 
Джеймса Балмонта, Стівена Т. Брауна, Джейн Чі Хьон Пак, Оріон Марвіду та вітчизняних дослідників, 
таких як Зоя Алфьорова.

Ключові слова: кіберпанк, японський кінематограф, національна ідентичність, культурна ідентич-
ність, кіножанр.

Постановка проблеми та актуальність до-
слідження. Кіберпанк – як породження літератур-
ної «ретрофутурфантастики» – в останню чверть 
ХХ століття активно проривається на кіноекран, 
втілюючи тривоги й песимістичні передбачення 
людства у передчутті похмурого техногенного май-
бутнього. Симптоматично, що саме в Японії, на тлі 
апогею науково-технічного розвитку, актуалізуєть-
ся новий жанр, отримуючи прояв у літературі, ар-
хітектурі, гравюрах, манзі – як національній версії 
графічного роману, в екранному мистецтві тощо. 
Видається конче важливим і актуальним виявити 
та узагальнити проблеми морфогенезу нового жан-
ру, яким є кіберпанк; дослідити це явище в контек-
сті японської культури та культурної ідентичності; 
порівняти сутнісні аспекти становлення жанру в 
кінематографі Японії та США від середини ХХ до 
початку ХХІ ст. 

Метою статті є дослідження жанру кібер-
панк та систематизація його піджанрів, насамперед 
– виявлення та обґрунтування відмінностей жанро-
вої моделі, що представлена у просторі новітнього 
японського кінематографа, в інших видах мис-
тецтва країни «сонця, що сходить», від західних 
зразків, з урахуванням впливів відповідних націо-
нально-культурних традицій і техніко-економічних 
реалій сьогодення. 

Завдання статті: охарактеризувати особли-
вості японського кіберпанку, запровадити дивер-
сифікацію та порівняльну характеристику модаль-
ностей жанру, дослідити засади його бурхливого 
розвитку в екранному мистецтві Японії; визначити 
відмінність японських версій від західних зразків. 
Наукова новизна дослідження полягає в розвідках 
нового жанру «кіберпанк» з використанням сучас-
ного наукового інструментарію, зокрема із запро-
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вадженням компаративного методу, що дає мож-
ливість порівняти шляхи становлення й розвитку 
кіберпанку в мистецтві Японії та розвинених країн 
Заходу, артикулювати відмінності японської версії 
жанру від втілень кіберпанку в західних фільмах, 
а також виявити особливості його піджанрів та 
перспективи їхнього подальшого розвитку.

Аналіз сучасних досліджень і публікацій. 
Тео ретичне узагальнення в даному питанні на-
дали такі науковці і режисери, як Дж. Кемерон, 
Пол Дункан, Дональд Річі, Акіра Івасакі, Хаяо 
Міядзакі. Їхні праці становлять наукове підгрунтя 
дослідження. 

Режисери Дж. Кемерон та Хаяо Міядзакі 
стверджували, що так званий кіберпанк, увірвав-
шись до світового кінематографа в 1980-х роках, 
став апогеєм науково-фантастичної та кібернетич-
ної революцій. Кіберпанк у просторі японського 
кіно виступає якісно новим жанром, що втілює 
тривогу та песимізм людства перед техногенним 
і похмурим майбутнім. Ця тема отримує цілком 
самобутню інтерпретацію, що свідчить про жит-
тєстійкість національно-культурної ідентичності 
японської культури.

У свою чергу дослідник японського кінема-
тографа Дональд Річі вважав, що, як і вся япон-
ська культура, кінематограф країни «сонця, що 
сходить», неймовірно колоритний та багатогран-
ний. Особливою самобутністю відрізняється його 
художньо-образна кіномова; система жанрів і під-
жанрів вражає, як своєю кількістю, так і різнома-
нітністю.

Виклад основного матеріалу. У 1980–1990-х 
роках японський кінематограф переживає серйозну 
кризу, поглиблену стрімким розвитком телебачення 
та відео, збільшенням у прокаті частки закордон-
ного кіно, катастрофічним зниженням кількості 
глядачів у кінотеатрах. Попри це, японське кіно, 
дещо здавши свої позиції після «золотого століт-
тя» та «нової хвилі», продовжує розвиватися. На 
кінообрії з’являються такі «незалежні» молоді 
режисери, як Морікава, Такеда, Кояма, Моріта, 
Ітамі, Ісії, Огурі. Світ змінюється, і Японія разом 
із ним. Проте національно-культурна ідентичність 
залишається потужним чинником, що зумовлює 
специфіку художньо-образної моделі світу. Слід 
наголосити низку положень світоглядних основ 
японської культури, що вплинули на розвиток кі-
номистецтва в цілому. Насамперед, це філософ-
сько-релігійні уявлення, що ґрунтуються на син-
тоїзмі, конфуціанстві та буддизмі; традиціоналізм 
і сувора ієрархія суспільного устрою; дзайбацу; 
опора на морально-етичний кодекс бусідо; культ 

краси та естетизація дійсності. Не менш важливу 
роль у формуванні менталітету японської нації ві-
діграли також мілітаризація суспільства у першій 
половині XX ст.; участь і поразка Японії у Другій 
світовій війні; атомне бомбардування Хіросіми 
та Нагасакі; післявоєнні процеси модернізації су-
спільства та науково-технічний прогрес. Філософ-
сько-релігійні уявлення й низка трагічних історич-
них подій зумовили формування таких важливих 
складових культурної ідентичності, як схильність 
до ірраціонального, до естетизації дійсності, до 
специфічної оцінки техногенних процесів. Склада-
ється самобутня картина світу, і саме кіномова стає 
її найяскравішим засобом втілення, своєрідним 
дзеркалом культури. Японські режисери, які дотри-
муються суто національної мистецької традиції, 
прагнуть показати людську роз’єднаність у своїх 
фільмах, торкаються злободенних проблем. Не 
менш актуальною стає тема техногенного розвитку 
світу, яку японське свідомість цілком специфічно 
осмислює та інтерпретує. Швидко вступивши в 
епоху прогресу, японське суспільство, яке звикло 
жити в гармонії з природою за кодексом синтоїзму, 
що наділяє життям усе суще, стикається з менталь-
но новим і чужим для себе явищем – техногенним 
світом. Трагедія в Хіросімі та Нагасакі породила в 
японській свідомості страх перед мутаціями люд-
ського тіла, миттєвою смертю від радіації, що по-
силився вже у XXI ст. після катастрофи на атомній 
станції у місті Фукусіма. Японці усвідомлюють, 
що відносини людини і техніки –- невід’ємна ча-
стина сучасного життя, яка таїть у собі небезпеки 
і можливі передумови загибелі всього живого.

У 1950-х настає «золотий вік» кінематогра-
фа в країні «сонця, що сходить». Відомо, що для 
картин періоду «золотого століття» (1950-ті рр.) 
характерні посилення філософічності, тяжіння до 
ускладненої художньо-образотворчої мови, яка ор-
ганічно поєднує реалізм і притчевість, спираючись 
на фольклор і містицизм японського мислення, 
що втілюється в тому числі й у фантастичні жан-
ри. Саме з 1950-х років ми можемо простежити 
зародки нового жанру фантастики в тому стилі, 
який ми зараз знаємо як кіберпанк, проте це лише 
початок. Але саме з початку двадцятого століття 
вже простежуємо автентичні риси японського фан-
тастичного кінематографа, що спираються на фун-
дамент національної ідентичності та колоритності.

Слід зазначити, що японське кіно перебуває у 
досить специфічному становищі. «У Японії немає 
державної структури, що займається кінематогра-
фом, і у справах управління культурною політи-
кою спостерігається певне відставання від Заходу. 
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Особливості розвитку жанру кіберпанк в японському кіно та інших видах мистецтва

Сьогодні основна проблема, яка хвилює японських 
кінематографістів, пов’язана із відсутністю дер-
жавної кіношколи. До того ж режисери не одер-
жують жодних авторських відрахувань, оскільки 
ще з довоєнних часів авторські права належать 
кінокомпаніям. Система обов’язкового надання 
державі копій також бажає кращого, а якість діяль-
ності кінозалів для показу художнього та експери-
ментального кіно абсолютно незадовільна. Таким 
чином, можна сказати, що японську кіноіндустрію, 
за великим рахунком, підтримує дуже висока ціна 
на квитки» (Накагава Іоши, 2016, с. 53). Попри 
зазначені несприятливі фактори, великою мірою 
завдяки невгамовній енергії та уяві талановитих 
режисерів, японська кіноіндустрія у 1980-х підхоп-
лює світову моду на кіберпанк і, як це зазвичай 
відбувається в Японії, створює щось абсолютно 
унікальне та відмінне від Заходу.

Дослідник нових видів і жанрів у сучасному 
мистецтві Японії, автор популярних анімаційних 
фільмів Махайосі Ісії, характеризує становлення 
кіберпанку (від англ. cybernetics – кібернетичний 
та punk – сміття) як піджанру наукової фантастики, 
що сфокусував увагу на описі світу технологічно 
розвиненого недалекого майбутнього, в якому ін-
формаційні технології та кібернетика поєднуються 
з глибоким занепадом чи радикальними змінами 
у соціальному устрої. Типовими елементами кі-
берпанку є: кіберпростір; віртуальна реальність; 
штучний інтелект; кіборги та біороботи; міські 
нетрі у постапокаліптичному стилі; найвпливовіші 
великі корпорації (в Японії це дзайбацу); кримі-
нальні синдикати й мафія; хакери; кіберзлочин-
ність; кібертероризм; нанотехнології; біоімплан-
тати; квантова фізика; генна інженерія; наркотики 
та ліки, необхідні для виживання (Махайосі Ісії, 
2000, с. 56). 

Кібернетична революція кінця XX ст. мала 
ефект бомби, що вибухнула, спричинивши потуж-
ний резонанс у всіх діапазонах людського життя: 
загальна комп’ютеризація і віртуальна реальність, 
нанотехнології та біоінженерія, клонування та 
штучний розум накрили збентежене людство з го-
ловою. Вочевидь, усе це мало знайти широкий 
відгук у сучасній культурі. 

Тому поява феномена кіберпанку як напряму 
нової формації в жанрі наукової фантастики стало 
тим семантичним кодом, що характеризує наявний 
разючий перелом у цивілізації та людській свідо-
мості; програмною мовою для опису реалій близь-
кого майбутнього – постапокаліптичного стану 
світу, де на тлі кібернетизації суспільства вершать-
ся цифрові війни, панує жорстко-психоделічний 

техноантураж навколишньої дійсності. Умовно 
кажучи, поняття «кібер» поширюється на різно-
манітні високі технології, що застосовуються для 
вдосконалення людських можливостей: це нано-
машини, що циркулюють у крові, комп’ютерні 
мережі, маніпуляції з генами, емулятори реально-
сті та штучно створений розум. Панк – це протест 
проти Системи, проти контролю мегакорпорацій. 
Отже, анархізм, боротьба з тоталітаризмом у всіх 
його проявах стають основним лейтмотивом творів 
(Балмонт, Дж., ЕР).

Здебільшого твори кіберпанку орієнтовані на 
молодіжну, протестну аудиторію. Серед голов-
них героїв у кіберпанківських фільмах зазвичай 
є комп’ютерні хакери-одинаки, що уособлюють 
ідею боротьби проти несправедливості. Набага-
то частіше це безправні, аморальні, «негероїчні» 
люди, які опинились у надзвичайній ситуації, ніж 
чудові вчені чи капітани космічних кораблів, які 
шукають пригод. Одним із прототипів персонажів 
кіберпанку став Кейс із роману американського 
письменника-фантаста Вільяма Гібсона «Нейро-
мант» (Neuromancer, 1984). Цей жанр у свою чергу 
породив масу відгалужень, таких як посткібер-
панк, біопанк, нанопанк, стімпанк, дизельпанк, 
ститчпанк, стоунпанк. Фактично одночасно з аме-
риканською революцією в науково-фантастичній 
літературі, наприкінці 80-х–90-х років, кіберпанк 
пустив своє коріння в Японії. Проте втілився він 
не в книжках, а в популярній манзі (японські ко-
мікси) та аніме (японська анімація). Побачивши 
в кіберпанкові прогноз розвитку навколишнього 
техногенного суспільства, японські художники й 
аніматори взяли активну участь у конструюванні 
моделі реальності, привносячи в ці моделі величез-
ну дещицю етико-філософських проблем. 

Деміургом японського кіберпанку прийнято 
вважати художника Масамуне Сіро, який створив 
мангу «Примара в обладунках» (Kokaku Kidotai, 
1989–1991). Антиутопічний світ майбутнього, в 
якому править штучний розум комп’ютерів, вий-
шов у Сіро не менш вражаючим, ніж психоде-
лічна атмосфера «Нейроманта» Гібсона. А його 
графічна новела «Насіння яблука» (Appleseed, 
1985–1989), перегукуючись із «Прозорістю зла» 
(La transparence du mal, 1990) Жана Бодрійяра, до-
сліджує поступове зникнення кордонів між люди-
ною та породженими нею технологіями.

То що ж таке саме японський кіберпанк? Пе-
реглянувши чимало картин, маємо наголосити: 
японський кіберпанк у кінематографі – це жанр 
андеграундних фільмів, що починають випуска-
ються в Японії з кінця 1980-х років. Жанр не дуже 
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близький до кіберпанку у традиційному західному 
його розумінні. Основний акцент тут ставиться 
на індустріальність і сюрреалістичність, а не на 
високі технології та науковість.

Комп’ютерної тематики як такої немає. Голов-
ною відмінністю японського кіберпанку є те, що 
основні персонажі проходять крізь монструозні, 
незрозумілі метаморфози тіла на тлі урбаністично-
го похмурого пейзажу. Більшості картин притаман-
ні насильство, інвазивні модифікації тіла, химерні 
сексуальні переживання, злиття життя і смерті – 
сцени та прийоми, традиційні для експеримен-
тального кінематографа, повні суто візуального 
абстракціонізму та символізму без найменшого 
пояснення того, що відбувається із сюжетом чи 
персонажами.

Слід зауважити, що на становлення японського 
кінематографічного кіперпанку ключовий вплив 
справила низка західних картин: «Голова-ластик» 
(Eraserhead, 1977) Лінча, «Відеодром» (Videodrome, 
1982) Кроненберга і, звичайно ж, «Той, що біжить 
по лезу». 

До знакових японських стрічок, що форму-
ють естетику кіберпанку початку 1980-х, відно-
сять «Місто, що “вибухає”» (Bakuretsu toshi, 1982) 
Сого Ісії, короткометражну роботу Синьї Цукамото 
«Дивна істота звичайного розміру» (Futsu saizu no 
96). Фільм «Тецуо, залізна людина» (Tetsuo, 1989) –  
культова класика японського кіберпанку. 

Як і згаданий вище фільм Девіда Лінча «Го-
лова-ластик», «Тецуо» – перший важливий фільм 
у доробку Синьї Цукамото. На цьому схожість 
не закінчується. Обидва фільми знято за скром-
ний бюджет, чорно-білі та пройняті потужним 
відчуттям нічного кошмару. Сюжет «Тецуо», як 
і личить кіберпанку, складний і нетрадиційний. 
Фільм розповідає про перетворення людини на 
купу металу, про її сни, перемішані з фрагментами 
попереднього життя людини, що їх герой дивиться 
по телевізору. В картині зображено відносини ко-
хання-ненависті з технікою. Зрозуміло, що людина, 
яка перетворюється на залізо і відчуває жахливий 
біль, є яскравим попередженням негативних на-
слідків технічної експансії. Слід додати, що іншим 
поширеним кіножанром, тематично спорідненим 
з кіберпанком, є сплатгерпанк (від англ. splatter 
– бризки і punk – сміття), що виник у просторі 
західної культури. В Японії він стає особливо попу-
лярним, починаючи з початку другого тисячоліття. 
Сплатгерпанк виникає як літературна течія в сере-
дині 1980-х і демонструє поєднання підкреслено 
гротескної фантазії зі сценами насильства. Серед 
попередників напряму зазвичай називають таких 

письменників, як Вільям Берроуз та Харлан Ел-
лісон. Елементи сплатгерпанку використовують 
відомі автори «кислотного» мейнстріму Бреєт Іс-
тон Елліс, Чак Паланік та Рю Муракамі. Втім, саме 
«Книги крові» (Books of Blood, 1984–1992) Клайва 
Баркера неможливо підігнати під звичні схеми три-
лера, саспенсу та горору. 

Не можна оминути увагою думку американ-
ського режисера Джеймса Кемерона щодо осмис-
лення такого нового піджанру в японському кі-
нематографі, як «сплатгерпанк». За визначенням 
Кемерона, твір сплатгерпанку – це урбаністичний 
фільм жахів, дія якого відбувається у сучасному 
світі, найчастіше в декораціях великих міст. Пер-
сонажі описані нашвидкуруч, часом відверто схе-
матично. Як правило, вони маргінали, соціопати чи 
просто лиходії. Більшість творів містичні чи фан-
тазійні, чимало й історій про «подвиги» маніяків. 
Західними стрічками з елементами сплаттерпанку 
вважаються «Американський психопат» (American 
Psycho, 2000), «Ворон» (The Crow, 1994), «Місто 
Гріхів» (Sin City, 2005), «Куб» (Cube, 1997) і т.д. 
(Кемерон Дж, 2001, с. 53). Японські картини в сти-
лі сплатгерпанк дуже поступаються класичному 
кіберпанку і за якістю, і за задумом. Вони належать 
до малобюджетних фільмів жахів із елементами 
фантастики. Будучи глибоко андеграундним і пев-
ною мірою маргінальним, японський сплатгерпанк 
не розрахований на широку публіку і користується 
популярністю лише у цінителів подібного специ-
фічного дійства.

Особливо слід виділити гібридні жанри, які 
були виявлені як вихідні з основного жанру, а саме: 
постпанк, дизельпанк, постапокаліпсис, біопанк та 
стімпанк. Дані жанри, що виникли на тлі розвитку 
кіберпанку, особливо яскраво та самобутньо пока-
зано у нових мультиплікаційних фільмах Японіїї: 
мається на увазі жанр аніме. Таким чином, можна 
виявити, що, незважаючи на принципову новизну 
цього жанру, його розвиток у просторі японської 
культури має унікальний характер і дає творчий 
заряд наступним кінематографічним десятиліттям.

По суті, властивості, що вирізняють японський 
кіберпанк, визначаються особливостями японської 
культури в цілому, де не останнє місце належить 
унікальному статусу Японії як країни, яка була 
визнана новою технологічно та культурно розви-
неною наддержавою наприкінці ХХ століття, тобто 
практично одночасно зі зміцненням кіберпанку як 
жанру. Найбільш лаконічно висловився Вільям Гіб-
сон, сказавши: «Сучасна Японія це і є кіберпанк».

У новому тисячолітті можна виділити декіль-
ка перспективних напрямів розвитку кіножанру з 
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відповідним розширенням кола теоретичних до-
сліджень. Зокрема, від початку 2000-х років і до-
нині створюються взірцеві роботи, які наслідують 
саме канонічні прикмети кіберпанку, доводячи їх 
до досконалості. Такі стилізації слід відносити до 
проявів рівайвелізму, або моди та запиту на якісне 
«ретро», що надихається ностальгічними почут-
тями. При цьому тлом може слугувати ретельно 
відтворений «касетний футуризм» 1980-х років, як 
у фільмах «Blade Runner 2049» (2017) та «Ghost in 
the Shell» (2017), відеогрі «Cyberpunk 2077» (2020). 
Ці твори вражають детальним дотриманням стилю 
автодизайну тих років та концепт-арту легендар-
ного дизайнера-неофутуриста Сіда Міда. Подіб-
не можна частково помітити й у фільмі «Ready 
Player One» Стівена Спілберга (2018) та серіалі 
«American Gods» (2017–2021).

Утім, посткіберпанком спадок «класики» жан-
ру не вичерпується. Після утворення умовного 
жанрового канону кіберпанк породив цілу низку 
сетинґів, що успадкували його провідну структуру: 
критику дистопійних тенденцій і загроз техно-
логічного прогресу, змалювання їх довершеними 
мотиваторами деформацій соціальних і природ-
них середовищ. Окрім ретрофутуризму, такі твори 
відштовхуються й від інших популярних жанрів, 
естетик і стилів. 

Нині серед піджанрів виокремлюють: стоун-
панк, сандалпанк, міддлпанк, клокпанк, стімпанк, 
дизельпанк, атомпанк, формікапанк, наупанк, бі-
опанк, нанопанк, посткіберпанк, ліберпанк, тіль-
панк, дрімпанк, міфпанк, стітчпанк та ельфпанк. 
Це розмаїття експериментів цілком заслуговує 
окремого розгляду, розширюючи перспективи ви-
вчення основного жанру, окреслюючи шляхи по-
дальшого урізноманітнення піджанрів у японській 
та світовій екранних практиках.

Висновки. Кіберпанк пустив своє коріння в 
Японії фактично одночасно з американською рево-
люцією в науково-фантастичній літературі. Проте 
в країні «сонця, що сходить» жанр втілився насам-
перед не в літературній творчості, а в популярній 
манзі (японські комікси) та аніме (японська аніма-
ція). Побачивши в кіберпанкові прогноз розвитку 
навколишнього техногенного суспільства, япон-
ські художники і аніматори взяли активну участь 
у конструюванні моделі реальності, привносячи 
в ці моделі значний корпус етико-філософських 
проблем. Отже, вступивши в еру кінематографіч-
ного кіберпанку, японські режисери трансформу-
ють ідейний та художньо-образний зміст даного 
жанру відповідно до специфіки світосприйняття 
власної культури. Особливості національно-куль-

турної ідентичності, а саме схильність до ірраціо-
нального, до філософічності сприйняття світу, до 
естетизації дійсності тощо, трансформують розро-
блену західною традицією техногенну тему. Крім 
того, важливою складовою інтерпретації даної 
проблематики «по-японськи» стає її специфічне 
художньо-образне та ідейне рішення, в основі яко-
го – особливе ставлення японського мислення до 
технопрогресу, що межує з побоюванням його на-
слідків, видимих і невидимих загроз. 

Молодий техноцентричний жанр, що цілком 
може вважатися феноменом сучасності, водно-
час не відмовляється від національних традицій 
японського мистецтва, надихаючись монстрами з 
кайдзю-ейга, а також зображеннями моторошних 
примар у стилі кайдан, що помітно посилює від-
далення від західних моделей кіберпанку. Таким 
чином, можна засвідчити неповторність шляхів 
розвитку новітнього жанру кіберпанку у просторі 
японської культури, урізноманітнення унікальних 
піджанрових розгалужень, що відкривають нові 
перспективи, даючи творчий заряд наступним кі-
нематографічним поколінням.
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Georgii Kurbanov

Features of the development of the cyberpunk genre in Japanese cinema and other types of art

Abstract. The article examines the genre (subgenre of futuristic fiction) of cyberpunk and its manifestations 
in various types of literature and art, primarily in cinematography. The film material analyzes the nuances 
of the Asian view of cyberpunk, articulates its consonance with the latest contexts of Japanese underground 
culture against the background of the ambiguous attitude of the Japanese towards the nation’s technological 
and economic success in the 20th century, subdued fears of environmental threats, etc.

The article characterizes the features of Japanese cyberpunk, its difference from Western versions, introduces 
diversification and comparative characteristics of the genre’s modalities, explores the foundations of its rapid 
development in Japanese screen art.

The article is based on the corpus of ideas from the intersection of the aesthetics of cyber culture and the 
worldview-mythological complexes of anime and manga, embodied in the screen works of directors Sogo 
Ishiya, Shinya Tsukamoto, Shozin Fukui, graphic comics of the famous mangaka Masamune Shiro, as well as 
in the theoretical explorations of James Balmont, Steven T. Brown, Jane Chi Hyun Park, Orion Marvidu and 
domestic researchers such as Zoya Alfyorova.

Keywords: cyberpunk, Japanese cinema, national identity, cultural identity, film genre.
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в ролі глядача та його потреба в інтерактивності досвіду. Визначені основні питання, на які спирається 
сучасний автор у виборі формотворчих концепцій для створення документального фільму.
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Постановка проблеми та актуальність 
дослідження. З появою наприкінці XIX cтоліття 
кінематографа суспільство отримує нову форму 
відображення й осмислення дійсності, в тому числі 
важливих історичних подій, які вплинули чи впли-
вають на політичну, економічну та соціальну си-
туацію в світі. Наприклад: «План нацистів» (реж. 
Е. Келлог, 1945), документальний фільм-хроніка, 
що був використаний на Нюрнберзькому процесі; 
фільм «Фаренгейт 9/11» (реж. М. Мур, 2004) – про 
масштабні теракти в США в 2001 році; «Акт убив-
ства» (реж. Дж. Оппенхаймер, 2012) – про полі-
тичні репресії в Індонезії 1965-1966 років; «Ін-
сайдери» (реж. Ч. Фергюсон, 2010) – про світову 
фінансову кризу 2007-2010 років; «Сіль Землі» 
(реж. В. Вендерс та Дж. Сальгадо, 2014) – про сві-
тові екологічні зміни та багато інших. У 2010–2020 
роках XXI століття в Україні відбувається Револю-
ція Гідності, а по якомусь часі російська федерація 
починає відкриту військову агресію, порушуючи 
кордони України. Це й період швидкого темпу роз-
витку технологій в усіх сферах людської діяльно-
сті. Ці чинники сприяють збільшенню кількості 

документальних фільмів українських авторів, а 
також творчому та технологічному різноманіттю 
підходів у створенні цих робіт. У статті зроблено 
спробу розглянути приклади документального кіно 
10-20-х років XXI століття в Україні в контексті їх-
ньої мультимедійної складової, як засобу пристосу-
вання до нових медіумів створення та відтворення 
аудіовізуальних творів.

Мета статті – визначити основні сучасні 
формати документалістики, окреслити творчі та 
технологічні мультимедійні рішення, а також про-
аналізувати їхній вплив на глядача.

Аналіз сучасних досліджень і публікацій. Ве-
лику увагу дослідженню документальної функції 
кінематографа приділяв Б. Матушевський у сво-
їй брошурі «Нове джерело історії» (Matuszewski, 
1898). Він наголошував на освітньо-просвітниць-
кій меті документалістики та її утилітарному вико-
ристанні як технічного винаходу для висвітлення 
галузей промисловості, сільського господарства, 
військової справи тощо. Термін «документалісти-
ка» та її основні характеристики ввів Дж. Грірсон 
у своїй статті «Перші принципи документально-
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го фільму» (Grierson, 1932). Він розглядав реаль-
ність як унікальний творчий матеріал, а саму до-
кументалістику – як творчу розробку дійсності 
та нову мистецьку форму. Дж. Грірсон спродюсу-
вав десятки документальних фільмів, серед яких 
«Людина з Арану» (1934), створений режисером 
Р. Флаерті в жанрі docufiction (укр. докуфікшн), 
який поєднує у собі риси документального та ху-
дожнього кіно. Ж. Руш пізніше також звертався до 
цього напряму, використовуючи його в своїх етно-
графічних фільмах і створивши унікальний жанр 
ethnoficion (укр. етнофікшн). Ж. Руш та Е. Морен 
експериментували ще й із естетичним та концеп-
туальним напрямком «сінема веріте» в контексті 
документальних фільмів («Хроніки одного літа», 
1961), поєднуючи метод візуальної антропології та 
документальної публіцистики. Їхні формортвор-
чі пошуки були зумовлені розвитком технологій 
зйомки: легкими, відносно безшумними камера-
ми, що суттєво зменшило відстань між автором і 
персонажем та дало можливість для впровадження 
новаторських творчих рішень. Сучасним дослі-
дженням документалістики займається Б. Ніколс 
(Nichols, 1991). Він розглядає численні соціальні 
проблеми та їхнє представлення за допомогою сти-
лю, риторики й техніки оповіді, ставить питання 
про зв’язок документальної традиції з владою, ті-
лом, авторитетом, знанням і нашим історичним 
досвідом. Ноні де ла Пенья (De la Peña, 2018) роз-
глядає можливості мультимедіа та імерсивного 
досвіду для масштабнішого й ефективнішого впли-
ву на глядача. Її дослідження витікають зі сфери 
журналістики, але поступово вона сфокусувалася 
на документалістиці, як жанрі саме кінематографа.

Виклад основного матеріалу. Основна кон-
цепція документального кінематографа – його 
достовірність: робота з реальними персонажами 
та першоджерелами подій. Але оскільки автор 
концептуально та формотворчо впливає на мате-
ріал, його робота не є повністю об’єктивною. Від-
бувається процес рефлексії режисера з моменту 
вибору теми до перегляду готового фільму. «Бути 
рефлексивним означає <…> сформулювати набір 
запитань певним чином, шукати відповіді на ці 
запитання певним чином і, нарешті, представити 
свої висновки певним чином» (Ruby, 1977, с. 4). Це 
«певним чином» і є авторський унікальний підхід, 
продиктований або біографічними моментами ре-
жисера, або національними особливостями куль-
тури, або історичним часом та стадією розвитку 
технологій і соціуму. 

Творчі та технологічні рішення режисера й ви-
значають цю різноманітність, окреслюють суб’єк-

тивність і стилістику документального фільму. 
М. Ренов у своїй праці «Теоретизація документаль-
ного кіно» (Renov, 1993, с. 21) розглядав основи 
модальності документалістики у вигляді їхнього 
призначення: фіксувати, розкривати та зберіга-
ти; переконувати або просувати; аналізувати та 
розслідувати; виражати. Він зазначає, що одному 
фільму може бути притаманне поєднання кількох 
модальностей, що збільшує варіативність поєднань 
і результатів. Е. Барноу в своїй книжці «Докумен-
тальне кіно: Історія неігрового фільму» (Barnouw, 
1976) наділяє документалістику певними ролями: 
пророк, дослідник, репортер, живописець, адвокат, 
горніст, обвинувач, поет, хронікер, промоутер, ог-
лядач, сподвижник, партизан. Обираючи й перебу-
ваючи в кожній з цих ролей, автор документально-
го фільму обирає також і технологічне вирішення. 
Починаючи від вибору технології зйомки (цифра 
чи плівка), наявності чи відсутності сценарію до 
вибору медіуму трансляції.

З розвитком інтернету та можливостей брау-
зерів з’явився і набув популярності такий вид, як 
веб-документалістика (інтерактивна або мульти-
медійна документалістика). Він став результатом 
еволюції традиційної документалістики і частиною 
такого поняття як медіаконвергентність, яка «являє 
собою культурний зсув, оскільки споживачів заохо-
чують шукати нову інформацію та встановлювати 
зв’язки між розсіяним медіаконтентом» (Jenkins, 
2006, с. 3). З’являється потреба взаємодії глядача 
з історією фільму, що перекладає на нього (гляда-
ча – А.С.) відповідальність автора, і тепер процес 
рефлексії забезпечує сам глядач, оскільки від його 
рішень залежить кінцевий результат та ефектив-
ність впливу історії.

Одним з перших і дуже популярних інтерак-
тивних веб-документальних фільмів є «Подорож 
туди, де закінчується вугілля» С. Боллендорфа 
(2008). Історія трудових мігрантів, які щодня ри-
зикують життям у китайських вугільних шахтах. 
Фільм поєднує кілька проявів медіа: сотні фото-
графій, три години фільму та 10 годин звукових 
матеріалів. Глядач – суб’єктивна камера, він може 
поставити запитання шахтарям, обрати напрям 
фільму та зібрати додаткову інформацію. У фільмі 
наявний ігровий та освітній елемент, відомий як 
термін «edutainment» (укр. едьютейнмент), який 
на думку М. Пренскі «з появою комп’ютерів став 
хвилею навчання майбутнього. Він згодом сяг-
не всіх від “колиски до могили”» (Prenksy, 2001). 
С. Боллендорф у своєму фільмі «Подорож туди, 
де закінчується вугілля» обрав саме формат веб-
документалістики, адже він здатний найповніше 
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Тенденції творчих та технологічних мультимедійних рішень в українських документальних фільмах 2010-2020-х років

реперезентувати комплексне бачення викладу істо-
рії, це творче та технологічне рішення, що здатне 
вмістити велику кількість матеріалу за темою, яка 
не має класичного шляху організації. В Україні 
в 2012 році був створений веб-документальний 
фільм «Gol!Ukraine» французькими докумен-
талістами С. Сьоаном і М. Сартром у колабора-
ції з українськими спеціалістами. Інтерактивні 
вебстрічки, що були зняті впродовж чемпіонату 
Євро-2012 і презентувались на сайтах французької 
газети Le Monde і телеканалу ARTE, демонстру-
вали новаторський погляд на футбол, Україну та її 
мешканців. «Gol!Ukraine» – це унікальний проєкт 
французької та української команди, який поєднав 
у собі документальне кіно й інтернет-технології.

Паралельно розвивається формат інтерактив-
ного сферичного 360 відео у віртуальній реально-
сті (VR), з яким глядач може взаємодіяти не інтер-
фейсом людина-комп’ютер, а людина – контролер 
маски віртуальної реальності. Це менш доступна 
технологія, але цікавість до неї сприяла швидкому 
темпу розробки цих девайсів основними гравцями 
ринку техніки (Oculus, HTC, Lenovo, Sony) а також 
впровадженню профільних категорій у програ-
мах найбільших і найвідоміших кінофестивалів 
(Sundance Film Festival, Tribeca Festival, Cannes 
Film Festival). «Що, якби я могла представити вам 
історію, яку ви б запам’ятали всім своїм тілом, а 
не лише розумом? Завдяки віртуальній реальності 
я можу помістити вас в центрі історії <…> і змен-
шити розрив між реальними подіями та особистим 
досвідом» (De la Peña, 2018). Зміщується не лише 
фокус глядача, а й фізична позиція щодо контенту, 
тепер він впливає не зовні, а зсередини. Глядач стає 
користувачем, замість відеофайлу він відкриває 
додаток і не переглядає фільм, а отримує досвід у 
віртуальній реальності. Але це все ті самі функції 
документалістики, описані Е. Барноу та М. Ренов. 
Теми, які піднімаються в інтерактивних докумен-
тальних фільмах так само адвокують важливі цін-
нісні орієнтири, репрезентують вектори розвитку 
соціуму в цей період часу та візуалізують інтенції 
розвитку в майбутньому.

Прикладом такого соціально-важливого та ці-
кавого творчо й технологічно проєкту в Україні є 
«Наслідки VR: Євромайдан» (Фурман, Полежака, 
Жилінський, 2019). Це інтерактивний докумен-
тальний фільм про найтрагічніші години Революції 
Гідності в Києві. За допомогою фотограметрії та 
тривимірної комп’ютерної графіки, автори від-
творили вулицю Інститутську такою, якою вона є 
сьогодні, щоб розповісти історію подій 20 лютого 
2014 року. Глядачі повторюють шлях протестуваль-

ників, які йшли вгору Інститутською проти сил 
підрозділу беркутівців. Історія розкривається за 
допомогою архівних фотографій і відео, спогадів 
очевидців, записаних у форматі 360° відеоінтерв’ю 
та відсканованих артефактів часів Євромайдану. 
За допомогою усіх цих технологій автори дають 
кожному, хто дивиться фільм, необхідний час на 
занурення в атмосферу подій, на зчитуванння та 
усвідомлення інформації, на власне глядацьке 
дослідження й свободу вибору висновків, а це в 
контесті теми проєкту є дуже символічним. Також 
вибір цієї технології кардинально відрізняє цю 
роботу від класичного лінійного наративу переказу 
історичних подій. 

Один з найновіших мультимедійних проєктів 
в Україні у 2022 році на тему наслідків війни через 
повномасштабне вторгнення російської федерації 
на територію України є фільм П. Армяновсько-
го «ВТОРГНЕННЯ 1.2.3» (2022). Це сферичний 
фільм, в якому глядач не може повноцінно взаємо-
діяти з об’єктами, але може роздивлятися процеси 
на 360 градусів у масці віртуальної реальності або 
за допомогою плеєра на персональному комп’юте-
рі чи смартфоні. Фільм зроблений після звільнення 
Київської області від російських окупантів у 2022 
році. Українська художниця Алевтина Кахідзе пе-
реживає особисту трагедію, знищення обстрілами 
власного будинку і загальний стан оборони від 
інвазії на територію власної країни. П. Армянов-
ський в інтерв’ю Громадському радіо так зазначив 
функцію формату сферичного відео для своєї ро-
боти: «Зйомки 360° передбачають фіксацію лише 
героїв. Оператор ставить камеру та «ховається». 
Знімальна команда не має бути присутньою у ка-
дрі. Це розкриває героя максимально» (2022).

Цю ж технологію сферичного відео «без вза-
ємодії» використав Ігор Стрембіцький у своєму 
фільм «Вівчарі» в 2017 році. Для того щоб переда-
ти атмосферу української природи та позачасовість 
у житті сучасних карпатських вівчарів, автор не 
дозволяє глядачеві міняти хід історії, максимально 
занурюючи його в атмосферу і процесуальність 
того, що відбувається в кадрі. В обох цих фільмах 
автори усвідомлено не додають елемент інтерак-
тивності, хоча ця технологія доступна і популярна, 
в їхніх історіях головною цінністю є перебування 
в моменті, його достовірність та автентичність. 
Це наочний випадок успішного вибору медіуму, в 
якому історія набуває додаткової естетичної та ін-
формаційної цінності, якої б не мала в класичному 
оповідному виконанні. 

Творче та технологічне мультимедійне рішен-
ня може бути втіленим автором суто в процесі 
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монтажу. Фільм «Зошит війни» (2021) Р. Любо-
го – приклад інтертекстуального фільму формату 
found footge (укр.: знайдений футаж), зібраного 
принципово із відеоматеріалів, знятих на телефо-
ни учасників подій антитерористичної операції 
на сході України, починаючи з 2014 року. Відео зі 
смартфонів і непрофесійних камер має за своєю 
пластикою й фокусуванням одні характеристи-
ки, існує в одному медіумі. Але в момент кінотеа-
трального показу, коли відбувся монтаж і побудова 
фільму об’єдналася в цілісну кінематографічну 
історію, – це вже інший медіум сприйняття. Ця 
форма фільму не підпадає під характеристику ко-
лажу чи асамбляжу. «Зошит війни» не зроблений 
з інших готових фільмів, а всі його матеріали сто-
суються подій одного періоду та пов’язані змістом 
і географією, тому це радше робота з архівом. Але 
не в контексті усвідомлення далекого минулого, 
фільм створювався впродовж п’яти років і його 
матеріал ще не став історичною хронікою, яку рад-
ше можна вважати архівною в контексті вислову 
Р. Прелінгера під час його лекції в Національній 
Галереї Мистецтв у Вашингтоні: «Ми не дивимося 
на архіви, як на запис минулого, але ми уявляємо 
і створюємо з них запис майбутнього» (Prelinger, 
2021).

Мультимедійна докуменалістика поступово 
виходить далеко за рамки кінотеатральних екранів. 
Данська національна комісія ЮНЕСКО та орга-
нізація Блу Шілд Данія створили проєкт під наз-
вою «Backup Ukraine». Його мета – зберегти укра-
їнську культурну спадщину, принаймні віртуально, 
в умовах широкомасштабної війни через агресію 
рф на території України. Проєкт «Backup Ukraine» 
– це віртуальна цифрова платформа, до якої мо-
жуть завантажувати контент самі користувачі. 
Використовуючи додаток Polycam, людина зі 
смартфоном може сканувати історичні об’єкти та 
пам’ятки архітектури, створювати їхню цифрову 
копію і поміщати її в простір віртуальної Украї-
ни. «Війна <…> може завдати непоправної шкоди 
національному духу країни. Знищуючи символи 
цінностей країни, її гордість та історію – саме те, 
на чому будується її ідентичність. Ось чому охоро-
на культурної спадщини має вирішальне значення 
у будь-якому конфлікті», – переконана Е. Нільсен, 
голова данської національної комісії ЮНЕСКО. 
Це колективна мультимедійна творчість, яка ро-
бить кінцевий візуальний твір динамічним, який 
постійно доповнюється. Створення відбувається 
за допомогою камери, а відтворення за допомогою 
екрана, матеріал є документальним і кожний об’єкт 
має свою історію. Тому це унікальний приклад 

мультимедійного вирішення документалістики, 
як відповідь на виклики часу та ситуації в країні. 

Висновки. 2010-2020-ті роки в Україні багаті 
на неймовірну кількість важливих соціальних тем: 
Революція Гідності, окупація Криму, вторгнення та 
наслідки війни, збереження культурної спадщини 
тощо. В свою чергу екранно-документальне відо-
браження цих неординарних подій потребує уні-
кальних інструментів і технологій, таких як сфе-
ричне відео, інтерактив, вебпростір, які створюють 
нові, небачені раніше можливості для розкриття як 
подій, так і творчого потенціалу режисера через 
експерименти з драматургією, монтажем, зміною 
ролі автора та глядача. Отже, аналізуючи викла-
дений матеріал і приклади, можна стверджувати, 
що творчі та технологічні мультимедійні рішення 
в документалістиці диктуються особливостями 
теми, історії, ситуації. Автор має відповісти на пи-
тання, чи його фільм виграє від технології, методу 
та підходу, які він обрав, чи без їх застосування 
мало що зміниться в сприйнятті історії? Чи глядач 
готовий взаємодіяти з його історію саме через цей 
новий медіум? Чи він його ще (або вже більше) не 
цікавить? Вищезгадані процеси у документально-
му кіно швидко видозмінюються, розвиваються 
нині надто динамічно, що й створює матеріал для 
подальших досліджень.
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Постановка проблеми та актуальність 
дослідження. Питання, порушені у даній статті, 
відбивають вкрай складні й суперечливі проце-
си, що ними просякнутий як теоретичний, так і 
літературно-мистецький простір сучасної євро-
пейсько-американської культури. Хоча впродовж 
останніх п’яти років ще можна натрапити на статті, 
автори яких продовжують обговорювати термі-
нологічне «забезпечення» нового етапу розвитку 
«постмодернізму – пост+ постмодернізму», ми 
вважаємо, що поняття «метамодернізм» уже закрі-
пилося в теоретичному полі і спроби його замінити 
видаються нам безперспективними.

Однак не можна не відзначити, що існують 
певні розвідки, в яких доволі чітко реалізується 
принцип «навздогін», проте праць «метамодер-
ністського спрямування», де серйозно аналізується 
цей феномен, значно більше. Саме ці дослідження 
актуалізують проблематику, що станом на сьогодні 
презентована доволі широко, хоча і, так би мовити, 
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«ПОСТІРОНІЯ» ЯК СТРУКТУРНИЙ ЕЛЕМЕНТ КОМІЧНОГО: 
МЕТАМОДЕРНІСТСЬКА МОДЕЛЬ

Анотація. Матеріал статті відображає процес зміни статусу «іронія» у логіці руху «постмодернізм –  
пост+постмодернізм – метамодернізм». Показано, що від 2000 р. традиційна інтерпретація іронії як 
структурного елементу комічного почала помітно змінюватися. Відтак у просторі метамодернізму іронія 
набула ознак категорії. Водночас відбулася трансформація «іронія – постіронія» та культурологія почала 
оперувати формально-логічною структурою «постіронічне мистецтво». Означені процеси стимулювали 
аргументацію як низки нових понять – історіопластичність, «наскрізна постіронічність», гетерогенність, 
«естетика незручності», реляційність, – так і нівелювання наявних прийомів творчості.

Ключові слова: «постіронія», іронія, комічне, «критична» та «безцільова» іронія, «наскрізна пост-
іронічність», «чотири обличчя постіронії», метамодерністський сегмент сучасного мистецтва. 

послідовно спонукає до дискусій. Подібна ситуація 
в теоретичному просторі третього десятиліття ХХІ 
ст. підсилює актуальність питань, які формують 
концептуальне поле сучасної гуманістики.

Наразі особливу увагу привертає проблема 
«комічного», що дає змогу констатувати потен-
ціал естетики, оскільки окремі теоретичні зрізи 
цієї класичної гуманітарної науки стимулюють 
шукання метамодерністів на теренах «постіро-
нії». Окрім естетичного, у статті артикульовано 
мистецтвознавчий аспект, оскільки «постіронія», 
так би мовити, впевнено долає межі літературної 
творчості, освоюючи простір кінематографа та 
телевізійних проєктів.

Наголос на таких видах мистецтва, як літера-
тура та кінематограф, залучає питання щодо пер-
спектив інших видів, серед яких у досить пробле-
матичній ситуації можуть виявитися окремі жанри, 
наприклад, образотворчого мистецтва, скульптури 
чи музики.
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«Постіронія» як  структурний елемент комічного: метамодерністська модель

Акцентуація «наскрізної постіронічності» ви-
суває низку нагальних проблем і для театру. Так, 
професійний драматург, як представник колектив-
ного типу творчості, здатний написати не просто 
«постіронічну», а й «наскрізно постіронічну» п’є-
су. Водночас виникає чимало запитань, чи здатні 
інші учасники творчого процесу – режисер, актори, 
композитор, художники-декоратори, гримери – в 
єдиному концептуальному річищі реалізувати по-
дібне «дійство». 

Оскільки ідея «наскрізної постіронічності» 
перебуває в процесі становлення, а її вплив на 
сучасний художній простір – у стадії апробації, 
аналіз сучасного метамодерністського мистецтва 
обов’язково має враховувати засади персоналізо-
ваного підходу, що успішно демонструє властивий 
йому потенціал на культурологічно-мистецтвоз-
навчих теренах. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Питання, підняті у статті, знайшли відображення 
в напрацюваннях, які мають переважно авторський 
характер, подекуди спонукаючи до дискусій. Так, 
різні аспекти мета- модернізму розглядаються 
в статтях Ю. Дубової, Т. Кривошеї, І. Петрової,  
М. Погорілої, В. Суковатої, А. Тормахової, М. Фе-
доренка. 

Автори означених публікацій або безпосеред-
ньо досліджують глибинні процеси, властиві мета-
модернізму, або зосереджують увагу на питаннях, 
дотичних до його засад чи змісту. Мається на увазі 
аналіз метамодерністських «культурно-мистецьких 
практик» (І. Петрова), «різновидів модернізму»  
(М. Федоренко), виявлення потенціалу «низової ес-
тетики» (Т. Кривошея), елементи «пост» та «мета» 
модерністських експериментів у музиці (А. Торма-
хова) та балеті (М. Погоріла). 

У контексті заявленої нами проблематики ак-
туалізовано позицію українських естетиків щодо 
сутності категорії «комічне», опертям на загаль-
нотеоретичне осмислення якої виступає позиція 
В. Панченко.

Мета статті. Розкрити специфіку «постіро-
нії» та «наскрізної постіронічності», які, з одного 
боку, відображають процес динамічного розвитку 
естетичного знання, а з іншого – виконують низку 
важливих функцій щодо окреслення сутності лі-
тературно-мистецького аспекту метамодернізму. 

Виклад основного матеріалу. На нашу думку, 
розгляд анонсованих у статті питань варто розпоча-
ти з фіксації прізвищ європейсько-американських 
культурологів, які закладали підвалини відпрацю-
вання проблеми «постіронії». Наразі своєрідним 
орієнтиром може стати наукова розвідка «Чотири 

обличчя постіронії» (2020), автор якої Лі Констан-
тіну активно долучений до дискусій щодо перспек-
тив метамодернізму, що періодично виникають у 
публікаціях англомовних культурологів.

Намагаючись структурувати чотири обличчя 
постіронії, Л. Константіну фокусує увагу на ос-
танніх тридцяти роках – 1990–2020. За висловом 
Девіда Фостера Воллеса (1962–2008) – видатного 
американського письменника, есеїста та літера-
турознавця, одного з ідеологів впливового серед 
інтелектуальної еліти США руху «Нова щирість» 
– «усі ми виявилися оточеними іронією постмо-
дерну» (McGaffery, 2012, с. 49). Оскільки сутність 
руху «Нова щирість» розглянута нами у статті «Від 
“пост” до “мета” модернізму: процес культуротво-
рчих пошуків» (2021), ми лише фіксуємо його зна-
чення у життєво-творчих процесах американських 
інтелектуалів.

Слід враховувати, що в останнє десятиліття 
життя Д.-Ф. Воллеса дискусії як з приводу «ви-
черпаності або смерті постмодернізму», так і щодо 
правомочності та переваг серед десятка інших 
терміна «метамодернізм», тільки розпочиналися. 
Проте своєрідне «панування іронії» як засадного 
принципу постмодернізму, для Д.-Ф. Воллеса було 
очевидним. 

Чим активніше метамодернізм завойовував 
панівні позиції, тим помітніше іронія часів пост-
модернізму втрачала свою, сказати б, значущість 
та авторитет, поступаючись – це згодом стало оче-
видним – «постіронії». Між 2007–2012 рр. стан 
європейсько-американського науково-теоретич-
ного простору ряснів твердженнями такого зразка: 
«іронія – це зневага культури, якій слід повернути 
емоції» (Дж. Пурді), «іронія померла, і це хороша 
новина» (Роджер Розенблатт), «домінування іронії 
– це щось подібне до кризи» (Зеді Сміт).

Як зазначає Л. Константіну, позицію озна-
чених теоретиків підтримали близько двадцяти 
провідних сучасних романістів – « …Кріс Бакел-
дер, Рівка Гелчен, Дженіфер Іган, Дейв Еттерс, 
Джонатан Франзен, Річард Пауерс, Ніл Стівенсон 
<…>, які вважають іронію одним з ключових еле-
ментів культури постмодерну і висловлюють за-
стереження щодо породжених нею різноманітних 
суспільних, політичних та філософських проблем» 
(Константіну, 2020, с. 222).

Позиція означених письменників була доволі 
коректною. Вочевидь, вони не стільки опікува-
лися аргументацією феномену «іронія», скільки 
підсумовували, так би мовити, персоналізований 
творчий досвід «доби постмодернізму». Відтак 
Л. Константіну, відповідно до свого професійного 
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орієнтиру теоретика культури, враховував специ-
фіку художнього мислення кожного з конкретних 
романістів. 

Такий підхід дає підстави констатувати факт 
значного потенціалу теоретико-практичного пари-
тету. Саме шукання і теоретиків культури, і прак-
тиків літератури, які синхронізував Л. Константіну, 
дали йому можливість зробити такий висновок: 
«Перед обличчям культури постмодерну транс-
цендентні обмеження іронії стають нагальним 
творчим, філософським і політичним проєктом. 
Цей проєкт я називаю постіронією» (Константіну, 
2020, с. 223). Доцільно констатувати, що ключовою 
тезою у цьому висновку англо-американського 
культуролога, на нашу думку, є «трансцендентне 
обмеження іронії».

Розвиваючи свою позицію, Л. Константіну 
наголошує, що прихильників «постіронії» не слід 
розглядати як апологетів «антиіронії», оскільки 
вони не заперечують «емоції» і не закликають до 
«суцільної щирості». Йдеться, скоріше, «про збе-
реження постмодерністського критичного осяяння 
(у різних сферах) за умови подолання їх тривожних 
вимірів» (Константіну, 2020, с. 223). На думку те-
оретика, введення в теоретичний ужиток поняття 
«постіронія» робиться не заради вироблення нової 
«культурної домінанти»: усі зусилля спрямовані 
на пошуки шляху виходу «за рамки проблем, які 
іронія створила в сучасному житті і культурі» (Там 
само).

Анатомуючи означену ідею, слід звернути осо-
бливу увагу на зміну наголосів, а саме: до межі ХХ 
– ХХІ ст. у переважній більшості публікацій того-
часних дослідників «постмодернізму – пост+пост-
модернізму» іронія розглядалася й оцінювалася як 
культурне надбання цих принципово нових етапів 
у розвитку модернізму. 

Витоки іронії постмодерністи шукали у 
творчості М. Піка, Б. Віана, «оголювалися» в ху-
дожньо-образній структурі романів І. Кальвіно,  
Х. Муракамі, М. Уельбека, Дж. Фалетті та в кіне-
матографічних експериментах М. Гондрі. Сьогодні 
ж іронія доволі часто інтерпретується як непотріб-
на проблема для сучасної – метамодерністської – 
культури, яку треба усунути. Проте чи не занадто 
швидко «теоретичних героїв» намагаються скину-
ти з п’єдесталів?

Оскільки проблема «іронія – постіронія» ак-
тивно обговорюється в сучасній європейсько-аме-
риканській гуманістиці, у дослідницьке поле варто 
ввести «комічне»: від давньогрецького komikos – 
смішний – метакатегорія естетики, яка відображає 
конфлікт суспільно значимої форми в поведінці і 

діях людини з нікчемністю соціального і мораль-
ного змісту цієї дії, що не загрожує суспільним 
цінностям, і долається через сміх» (Філософський 
Енциклопедичний Словник, 2002, с. 289). 

Витоки «комічного» сягають діалогу Платона 
«Бенкет», де вперше пропонувалося враховувати 
зв’язок «трагічне – комічне». Проте Аристотель 
досить побіжно торкнувся «комічного», хоча, як 
відомо, У. Еко послідовно просував ідею про іс-
нування другої частини «Поетики» Стагірита, що 
була присвячена феноменові комічного. 

Від XVII ст., коли були скасовані середньовіч-
ні заборони на «комічне – комедію», переважна 
більшість європейських філософів – Кант, Гегель, 
Шопенгауєр, Шеллінг, Ніцше, Фрейд, Бергсон, 
Батай – торкалися як аспектів, власне, комічного, 
так і специфіки його втілення у різних видах мис-
тецтва. Слід наголосити, що предметом теоретич-
ного аналізу виступав і власне «сміх» – складна, 
суто людська емоція, яка супроводжує «динаміку 
розвитку й оголення конфлікту» в жанрі комедії.

У нашій статті «“Сміх Циклопа” як модель 
комічного Б. Вербера: потенціал теоретико-прак-
тичного паритету» (2017) ми не лише в естети-
ко-культурологічному аспекті проаналізували вер-
берівський «Сміх Циклопа» (2010) – завершальний 
роман трилогії «Батько наших батьків», а й високо 
оцінили експеримент французького письменника, 
котрому вдалося поєднати «три виміри: історія ко-
мічного; <…> феномен анекдоту, як специфічний 
вияв комічного»; і детективний сюжет – «смерть/
убивство відомого коміка Дарія Возняка на пріз-
висько Циклоп» (Оніщенко, 2017, с. 143). 

У статті ми намагалися показати, що серед 
авторських проривів Б. Вербера найважливішим 
є його тяжіння до цілісного представлення коміч-
ного, де органічно поєднані історія й сучасність, 
теорія та практика, драматург, який створює ко-
медію, і актор – виконавець головної ролі. Роман 
«Сміх Циклопа» набуває особливого значення, 
якщо розглядати його у зв’язці з видатним тво-
ром італійця Умберто Еко (1932–2016) «Ім’я рози» 
(1980), головний герой якого був переконаний, що 
існує, як ми щойно зазначили, праця Аристотеля, 
присвячена природі комічного. На думку героя, цю 
працю приховують, оскільки її естетико-художні 
«секрети» містять «таємне знання», яке не підлягає 
широкому розголосу. 

«Комічне» має досить складну структуру і, 
як зазначає В. Панченко, включає «різні ступені 
і форми вираження, такі, зокрема, як гумор, са-
тира, сарказм, іронія. Усі вони є знаряддям подо-
лання недоліків у людині та соціальних процесах, 

Оніщенко Олена Ігорівна
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руйнації хибних ілюзій людей про себе, засобом 
утвердження торжества ідеалу через заперечення 
старого, віджилого» (Панченко, 2010, с. 113).

Окрім означеного, В. Панченко, наслідуючи 
концепцію Платона, розглядає «комічне» як ан-
типод «трагічного». Хоча це і не є предметом на-
шої статті, ми все ж принагідно наголосимо, що у 
проєкції часу європейська літературно-мистецька 
традиція виявила, опрацювала й – в умовах мета-
модернізму – загострила «трагі-комічний» компо-
нент мистецтва. Вочевидь, у цьому компоненті слід 
вбачати певну емоційно-виражальну цілісність, 
а не зв’язок чи співвіднесеність двох самостій-
них категорій. Нашу позицію підтверджують такі 
естетико-художні прориви доби «постмодернізм 
– пост+постмодернізм», як екранізація Мішелем 
Гондрі роману Боріса Віана «Піна днів» (2013) та 
роман Мішеля Уельбека «Покірливість» (2015).

Наголошуючи, що комічне «доволі складна за 
своєю будовою категорія», В. Панченко визначає 
«різні ступені і форми вираження», серед яких, з 
одного боку, цілком справедливо наявна «іронія», а 
з іншого – такі форми «комічного», як гротеск, ка-
рикатура, шарж, пародія, що їх мистецтвознавчий 
статус до сьогодні чітко не визначений. 

Серед розмаїття форм комічного, в межах да-
ної статті нас цікавить «іронія»: від давньогрецько-
го eironia – прикидання, удаваність – певного роду 
риторичний прийом, завдяки якому вислів набуває 
прихованого змісту, відмінного (досить часто про-
тилежного) від буквального, проте формулювання 
останнього завжди натякає на істинність саме при-
хованого змісту» (Філософський Енциклопедичний 
Словник, 2002, с. 249-250). 

«Іронія» кваліфікується як філософсько-ес-
тетична категорія, що розкриває ціннісний смисл 
предметів та явищ у дійсності і в мистецтві, вико-
ристовуючи задля цього гостру, емоційно насичену 
критику, яка базується на висміюванні. Як правило, 
«іронія» побудована на контрасті видимого та при-
хованого, «коли за позитивною оцінкою чи похва-
лою стоять доступні для розуміння, заперечення 
чи глузування» (Там само, с. 250).

Доцільно констатувати, що іронічне ставлення 
до дійсності чи перенесення іронії у мистецький 
простір, вочевидь, має подвійний смисл. Саме в 
такому ключі іронію кооптували як у філософ-
сько-естетичні дослідження – Еразм Роттердам-
ський (1469–1536), Франсуа-Марі Вольтер (1694–
1778), – так і в гостро сатиричні твори – Франсуа 
Рабле (1494–1553), Жан-Батіст Мольєр (1622–
1673), Джонатан Свіфт (1667–1745). Оскільки як 
хронологічний, так і регіональний підходи відбива-

ють значні часові та територіальні обриси, можна 
стверджувати, що «іронічне світоставлення» було 
доволі актуальним на європейських теренах.

Специфічний етап у естетико-художньому роз-
ширенні меж іронії пов’язаний з творчістю німець-
кого естетика Карла Вільгельма Фердінанта Золь-
гера (1780–1819) – учня Шеллінга, ідеї якого мали 
помітний вплив на естетику Гегеля. Як відомо, 
Зольгер був автором двох, принципово важливих 
для початку ХІХ ст., досліджень: «Ервін. Чотири 
діалоги про прекрасне і про мистецтво» (1815) та 
«Філософські діалоги» (1817). 

Ці наукові розвідки німецького естетика не 
лише мали широкий розголос серед тогочасної ін-
телектуальної еліти, а й помітно вплинули, так би 
мовити, на теоретичний статус «іронії». Ми навіть 
дозволяємо собі зробити припущення, що «пост-
іронія» в інтерпретації метамодернізму багато в 
чому наснажується зольгерівською концепцією. 

Так, назви праць – «Ервін. Чотири діалоги…» 
К.В.Ф. Зольгера та «Чотири обличчя постіронії» Лі 
Константіну перегукуються не випадково, оскіль-
ки «іронія» означеними авторами оцінюється як 
«концептуальна серцевина» всього теоретичного 
тексту, який, до того ж, наскрізно просякнутий, так 
би мовити, естетичною атмосферою. І, нарешті, 
останнє: обидва теоретики, формуючи дослідниць-
кий простір, не лише не оминають мистецтво, а, 
навпаки, роблять усе можливе, аби зберігати па-
ритет між теорією та практикою.

Оскільки трактат «Ервін. Чотири діалоги про 
прекрасне і про мистецтво» на 205 років випере-
джає метамодернізм, видається логічним насампе-
ред прокоментувати позицію Зольгера, який, зосе-
редившись на іронії, запропонував розглядати її як 
самостійну та самодостатню естетичну категорію. 
У такому ж розумінні її розглядають і метамодер-
ністи, хоча їхні попередники – постмодерністи, 
активно оперуючи потенціалом іронії, чітко не 
фіксували її понятійний чи категоріальний статус. 

Другий важливий аспект у концепції Зольгера 
атрибутує категорію «іронія» як засіб виявлення 
«глибинної специфічності» такого феномена, як 
художня творчість. На думку німецького естетика, 
підґрунтям для теоретичної розбудови означеної 
проблеми виступають «ідея» та «матеріал», оскіль-
ки – перш ніж почати працювати над якимось кон-
кретним твором, у митця має виникнути його (тво-
ру) задум: у термінології Зольгера – «ідея». 

На друге місце теоретик висуває «матеріал», 
що, по суті, відбиває той вид мистецтва, на теренах 
якого працює митець: слово, фарби, мармур, брон-
за, глина, музичний інструмент, нотний папір… 

«Постіронія» як  структурний елемент комічного: метамодерністська модель
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Хоча поняття «матеріал» Зольгер детально не ре-
конструює, проте в підтексті його праць фігурують 
і звук, і пластика тіла, і навіть «натура», яка і сама 
по собі, і як засіб втілення задуму (ідеї) живописця 
може асоціюватися з «матеріалом».

Окрім «ідеї – матеріалу», Зольгер оперує й 
іншими константами, а саме: «об’єктивне – суб’єк-
тивне», «реальне – вигадане». Найважливішим, 
на нашу думку, є заключний висновок німецького 
естетика, за яким саме «іронія» – на заключному 
етапі творчого процесу – виступає як свідком, так і 
гарантом досягнутої в конкретному творі рівноваги 
між усіма константами (Зольгер, ЕР).

Враховуючи вкрай коротке життя – 39 років, 
які прожив Зольгер, і той факт, що після смерті він 
тривалий час залишався в тіні Шеллінга та Гегеля, 
повернення його спадщини у більш широкий те-
оретичний простір – саме в контексті метамодер-
нізму – відкриває, на нашу думку, неабиякі дослід-
ницькі перспективи. Принагідно наголосимо, що 
ми не виступаємо ані апологетами, ані опонентами 
зольгерівської концепції іронії, а лише констатуємо 
той авторський підхід науковця, який у 70-ті роки 
ХХ ст. на теренах «постмодернізму – пост+постмо-
дернізму» зробив іронію «смислоутворювальним» 
естетико-художнім компонентом літературно-мис-
тецької творчості. 

Щодо метамодерністів – вони почали актив-
но оперувати поняттям «постіронія», обов’язково 
акцентуючи, що це не «антиіронія», а нова мо-
дифікація широко відомого чи то поняття, чи то 
категорії, чи то структурного елементу комічного, 
чи то його виду. Вкотре наголосимо, що терміноло-
гічний плюралізм до сьогодні наявний у просторі 
естетико-культурологічного знання.

У «постіронії», яка, за версією Л. Констан-
тіну, є однією з наріжних засад, що, так би мовити, 
роз’яснюють специфіку метамодернізму, виокрем-
люють два типи: критична та безцільний. При цьо-
му свій потенціал кожний з типів виявляє пере-
важно на теренах літературної творчості. Наразі 
позиція Л. Константіну видається дещо хиткою. 
Однак її можна виправдати, адже метамодернізм 
лише формується і, навіть маючи певні здобутки, 
йому потрібен час, аби більш-менш чітко не лише 
окреслити, а й реалізувати власні естетико-художні 
завдання. 

Окрім означеного, як професійний культуро-
лог, Л. Константіну розуміє, що лише у царині лі-
тератури «вибудовувати» нову мистецьку програму 
практично неможливо. Саме тому така теоретична 
тема, як необхідність метамодернізму «вирватися» 
за межі літературної творчості, неодноразово пов-

торюється в його доволі численних публікаціях. 
Відтак особливу увагу слід звернути і на наступне 
твердження Константіну: «…на початку термін 
”постіронія” нагадує нам, що рішень проблеми 
іронії стільки ж, скільки засобів її аналізувати. В 
такому аспекті можна напророчити, що сучасне 
постіронічне мистецтво буде гетерогенним» (Кон-
стантіну, 2020, с. 225).

У процитованому твердженні вкрай важливим 
є дві ключові позиції: 

1. Переконання, що осмислення іронії пов’яза-
не з множинністю суб’єктів, які нею цікавляться, 
оскільки кожний суб’єкт має змогу анонсувати 
власні засоби. 

2. Постіронічне мистецтво буде гетерогенним 
– різнорідним, таким, що намагається з’єднати 
чужорідні частини. Якщо прийняти таку настано-
ву – згодом еклектизм виявиться найпоказовішою 
ознакою цього мистецтва.

Відштовхуючись від означених, з позиції  
Л. Константіну, концептуальних засад і аргументу-
ються «чотири обличчя постіронії»:

1. Мотивований постмодернізм – перше об-
личчя постіронії, яке відбиває специфіку літера-
турної творчості перших десятиліть ХХІ ст. Кон-
стантіну переконаний, що «іронія постмодерну 
ніколи і нікуди не зникала. Сьогодні її абсолютна 
влада – і як форми, і як змісту, – вочевидь, силь-
ніша, ніж будь-коли. По суті, заклики до постіро-
нії наснажуються перевагами могутності іронії» 
(Константіну, 2020, с. 227). 

Ця позиція Л. Константіну потребує коменту-
вання, адже «перше обличчя» фіксує добу пост-
модернізму і лише прогнозує наступну перемогу 
метамодернізму. Приєднуючись до аргументів Дж. 
Гріна, сформульованих у його монографії «Late 
Postmodernism: American Fiction at the Millennium» 
(2005), Константіну так само оперує визначенням 
часовий вимір «пізній постмодернізм», вважаючи, 
що саме він трансформується у метамодернізм, 
який, на думку Гріна, «запозичує» не лише іронію, 
а й саморефлексивність, інтертекстуальність, фор-
мальну гру й пастіш. 

Слід наголосити, що Л. Константіну не запе-
речує і проти тези Гріна щодо існування єдиного 
простору між творами американської художньої 
літератури періоду «пізнього постмодернізму», 
фільмами, телевізійними шоу, тобто тими естети-
ко-художніми зображально-виражальними засоба-
ми виразності, які сьогодні асоціюються з амери-
канським культурним простором.

Намагання Л. Константіну аргументувати 
власну концепцію, апелюючи до ідей інших куль-
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турологів, доцільно оцінити не лише як обережну, 
а й вмотивовану, оскільки становлення метамодер-
нізму зумовило певні суперечності у середовищі 
європейсько-американських культурологів. Саме 
цим, на нашу думку, можна пояснити кілька на-
ступних пропозицій: 

а) «…коли постмодернізм підсилюється або 
стає “пізнім”, властиві для нього ірреалізм, ан-
тиреалізм, пастіш і рефлективність перестають 
слугувати прикладами критики». Зафіксуємо хоча 
б одну суперечність, яка – фактично – руйнує усю 
«пропозицію»: постмодернізм або підсилюється, 
або стає «пізнім», оскільки загальновідомо, що 
усе «пізнє», трансформується у щось нове, а те, що 
«підсилюється» не може оцінюватися як «пізнє»; 

б) «…відклавши вбік питання мімезису, я  
(Л. Константіну – О.О.) надаю перевагу терміну 
«мотивований постмодернізм» задля описання 
практики виправдання постмодерністських літера-
турних методик як правдоподібних» (Константіну, 
2020, с. 229). Наразі зазначимо, що за законами 
«строгої науки», виявити будь-яку близькість між 
поняттями «мімезис» та «мотивованість» доволі 
складно. Це стосується також і понять «мотивова-
ність» та «правдоподібність», що розглядаються 
як однопорядкові;

в) Л. Константіну поділяє позицію Матео Рота, 
який у науковій розвідці «Rise of the Neuronovel» 
(2009), творчість групи відомих письменників- по-
стмодерністів відніс «до зразків «нейророману», 
що медиколізує «експериментальний імпульс», 
перетворюючи модерністський, (а я би додав, що і 
постмодерністський) стиль на “мову божевілля”» 
(Константіну, 2020, с. 229). Проте навряд чи харак-
теристика першого обличчя «постіронії» допомо-
гла розширити уявлення сучасників метамодерніз-
му щодо перспектив «постіронічного мистецтва» 
(Там само, с. 227-233).

2. Довірлива метапроза – друге обличчя по-
стіронії, – що засвідчує визнання метапрози як на-
ріжного чинника метамодерністської літератури, 
підґрунтя якої закладено творчістю Тоні Моррісон 
(1931–2019) – афро-американською письменницею, 
лауреатом Нобелівської премії з літератури (1993), 
авторкою таких непересічних романів як «Найбла-
китніші очі» (1970), «Сула» (1973), «Улюблена» 
(1987), що доволі виразно, на думку критиків, роз-
крили «розшаровану свідомість», яка «супроводжує 
життя афро-американців» (Моррісон, ЕР). 

Однією з найпоказовіших ознак метапрози, 
на думку канадського культуролога Джоша Тота, 
є її «історіопластичність». Специфіка цієї ознаки 
полягає в тому, що письменник не відмовляється 

від історії, а переглядає її й переоцінює. Саме та-
кий підхід до історії «відпрацьований» у романі 
Т. Моррісон «Улюблена», на сторінках якого «пе-
реглядається та переоцінюється» доба рабства, на 
підвалинах якої будувалася американська культура.

Спираючись на наявні напрацювання щодо 
сутності метапрози, Л. Константіну намагається 
розширити й збагатити їх за рахунок, з одного боку, 
«довірливої метапрози», що «зберігає в собі ірреа-
лістичні або антиреалістичні тенденції постмодер-
нізму», а з іншого, – заперечує історичний проєкт 
постмодерністської метапрози, який передбачав 
розвінчування умовностей, віри та витрачання зу-
силь на вигадані світи» (Константіну, 2020, с. 235). 

Доцільно звернути увагу на ставлення Л. Кон-
стантіну до такої важливої проблеми, як структурні 
елементи художнього твору. Як відомо, сучасне 
естетичне знання в контекст структурних елемен-
тів вводить мімезис, канон, стиль, образ, форму 
та метод. Продемонструвавши повну зневагу до 
мімезису, строкато заявивши «присутність» стилю 
в метапрозі, увесь потенціал теоретичних аргумен-
тів на теренах «довірливої метапрози» Л. Констан-
тіну зосередив на «формі», оскільки в площині 
«другого обличчя постіронії» такий структурний 
елемент твору як форма, «можна назвати тактич-
ною, інструментальною. Вона призначена для того, 
аби нам щось робити» (Константіну, 2020, с. 238).

На нашу думку, в константінівській інтерпре-
тації переваг «довірливої метапрози» найцікаві-
шою є думка про можливість прози саме такого 
типу «повернути втрачені читачами здібності»: 
у підтексті розмислів Л. Константіну приховане 
переконання, що через цифрові технології «зника-
ють» читачі, втрачаючи інтерес до книги. На думку 
культуролога, особливу неприязнь у більшості тих, 
хто ще читає, викликають книжки в твердій обкла-
динці (Константіну, 2020, с. 233-240).

3. Постіронічний BILDUNGSROMAN – третє 
обличчя постіронії, яке, на думку Л. Константіну, 
суголосне з «виховним романом», що його запо-
чаткували в добу німецького Просвітництва. Ос-
новою романів такого типу було «психологічне, 
моральнісне та соціальне формування особистості 
головного героя» (Константіну, 2020, с. 227). 

Одна з перших тез, від якої відштовхується  
Л. Константіну, характеризуючи романи цієї «ка-
тегорії» (термін Л. Константіну – О.О.), подається 
таким чином: вони «…одним махом відкидають 
як постмодерністську форму, так і постмодерніст-
ський зміст. Вони підкреслено воскрешають істо-
ричні форми реалізму (і інших застарілих жанрів) у 
спробі показати, що ці умовності зберігають в собі 
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емоційну, інтелектуальну і предметно-зображальну 
могутність» (Константіну, 2020, с. 240).

Перше, що привертає увагу читача, – це спе-
цифічна естетико-мистецтвознавча спрямованість  
Л. Константіну, для якого реалізм – не художній 
метод, а жанр мистецтва. Зафіксувавши цей момент, 
а також і те, що автор ідеї «постіронії» водночас ква-
ліфікує реалізм як «стиль», спробуємо відтворити 
розуміння ним сутності сучасного «виховного ро-
ману». Найголовніше, що властиве Bildungsroman, 
це вміння оминати «наївність», оскільки традиційні 
«виховні романи» – вікторіанські або неовікторі-
анські – «не потребують особливих інтелектуаль-
них зусиль». Вочевидь – це антипостмодерністські 
твердження. До «постіронічних Bildungsroman»  
Л. Константіну відносить «А часом дуже сумні» 
(2011) Джефрі Євгенідіса, «Про красу» (2005) Зеді 
Сміт, «Бастіон самотності» (2013) Джонатана Літе-
ма, «Час сміється останнім» (2010) Дженіфер Іган 
та ін. (Константіну, 2020, с. 241-242).

4. Реляційне мистецтво – четверте обличчя 
постіронії – «використовує для описання реально-
сті постмодерну реалістичну, мінімалістську або 
обивательську форму, розуміння якої не потребує 
особливих зусиль» (Константіну, 2020, с. 245). За 
твердженням Л. Константіну, реляційне мистецтво 
найбільш виразно відбиває «метамодерністську 
структуру почуттів», що стимулює «потужну ес-
тетику незручності, читати або дивитися яку буває 
вкрай некомфортно» (Там само, с. 245). Принагід-
но наголосимо, що у використанні терміна «ре-
ляційний – від латинського relativus – відносний 
та англійського – relation – залежність, зв’язок» 
(Реляціонізм, ЕР), Л. Константіну користується 
саме такими означниками.

Автор концепції «постіронії» – саме в логіці 
обґрунтування «реляційного мистецтва» – пропо-
нує ввести в теоретичний ужиток нову естетичну 
категорію – незручність, яка, в контексті нових 
тенденцій сучасного мистецтва, може стимулювати 
появу цілої художньої сфери, створеної за вимога-
ми «естетики незручності». 

До неї, на думку Л. Константіну, доцільно від-
нести «мокъментарний» кінематограф та окремі 
програми телебачення, які створюються заради 
демонстрації тих труднощів, що виникають для 
пересічної людини, котра намагається зорієнтува-
тися «в подвійних соціальних нормах». Окремим 
митцям такий напрям розвитку мистецтва видаєть-
ся вкрай важливим, адже «подвійність», передусім 
моралі та політичних орієнтацій, є чи не найпока-
зовішою суспільною нормою. 

За Л. Константіну, показовим прикладом озна-
ченої спрямованості сучасної літератури висту-
пає «двоплощинна» повість Тао Ліна «Shoplifting 
from American Apparel» (2009). На сторінках цього 
твору, який активно обговорюється в середовищі 
метамодерністів, «доволі часто подаються уривки 
з текстових повідомлень та чатів у Gmail, пропо-
нуються заяложені, позбавлені афекту діалоги», а 
факти життя Сема – головного героя повісті – ма-
ють біографічний характер, ілюструючи крадіжку, 
в якій звинувачували самого Т. Ліна (Константіну, 
2020, с. 248). Принагідно артикулюємо, що, за 
твердженням Л. Константіну, «автобіографізмом» 
просякнута переважна кількість принаймні амери-
канської метамодерністської літератури. 

Як культуролог, який опікується літературою 
в її загальних обрисах та специфікою літературної 
творчості, Л. Константіну не оминає і проблему 
зображально-виражальних засобів, які, на його 
думку, помітно збідніли порівняно з класичним пе-
ріодом у розвитку цього виду мистецтва. Відштов-
хуючись від повісті Т. Ліна, автор концепції «пості-
ронії» зазначає, що його твір «…майже повністю 
складається з недбалих, дрібних речень. Автор не 
може – або може ледь-ледь – провести різницю між 
описом та викладом, можливо, створюючи сти-
лістичний аналог недоладного, життєвого шляху 
Сема, що не має мети» (Константіну, 2020, с. 249).

Нормативи статті дали нам змогу лише ескізно 
показати ті процеси, які супроводжують як фено-
мен «постіронії» в контексті метамодернізму, так і 
засоби її втілення у простірі сучасного мистецтва. 
Однак, на нашу думку, розвиток «постіронічного 
мистецтва» та інтерес до нього реципієнта спону-
катиме подальший дослідницький інтерес науков-
ців до цього явища, теоретичні перспективи якого 
не викликають сумнівів.

Висновки. Зосередивши увагу на історико-те-
оретичних традиціях осмислення іронії, що зу-
мовили її помітну роль у європейському літера-
турно-мистецькому просторі, у статті окреслена 
мотивація концепції «постіронії», яка аргументо-
вана Л. Константіну в науковій розвідці «Чотири 
обличчя постіронії». 

Показано, що – на противагу класичній есте-
тиці – ця наука розглядала іронію лише як струк-
турний елемент комічного: метамодерністи під-
німають її статус до категорії, фіксуючи значний 
творчий потенціал «постіронічного мистецтва». 
У статті визначені як позитивні, так і негативні 
наслідки абсолютизації феномену «постіронія» на 
теренах метамодернізму.

Оніщенко Олена Ігорівна
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«Постіронія» як  структурний елемент комічного: метамодерністська модель

Helena Onishchenko

«Postirony» as a structural element of the comic: metamodernist model

Abstract. The material of the article reflects the process of changing the status of «irony» in the logic of 
the «postmodernism – post+postmodernism – metamodernism» movement. It is shown that since 2000, the 
traditional interpretation of irony as a structural element of the comic began to change noticeably. Therefore, 
in the space of metamodernism, irony acquired the characteristics of a category. At the same time, the 
transformation of «irony – postirony» took place, and cultural studies began to operate with the formal-logical 
structure of «postironic art». The indicated processes stimulated the argumentation of a number of new concepts 
– historioplasticity, «thorough postironicity», heterogeneity, «aesthetics of discomfort», relationality – and the 
leveling of existing techniques of creativity.

Keywords: «рostirony», irony, comic, «critical» and «aimless» irony, «thorough postirony», «four faces of 
postirony», metamodernist segment of modern art.
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Анотація. Здійснено теоретизування культурного ландшафту Франції у часи Просвітництва, орі-
єнтовно ХVІІІ століття – початок ХІХ століття. Акцентовано увагу на культурологічному осягненні 
сутнісного змісту узагальненого поняття – культурно-просвітницький ландшафт Франції в контексті 
французького політесу, в основі якого лежить – етично-національна картина життєдіяльності. Пред-
ставлено культурологічний «ескіз» праці французького філософа та культуролога Філіпа Рено «Полі-
тес Просвітництва (закони, звички, манери)», який забезпечує розширення кордонів кроскультурного 
діалогу між європейськими народами, допомагає в розумінні ціннісних базисних засад їх культурних 
ландшафтів, зокрема французького. 

Ключові слова: епоха Просвітництва, культурно-просвітницький ландшафт, Франція, Філіп Рено, 
політес просвітництва, цивілізаційна звичайність. 

Постановка проблеми та актуальність до-
слідження. Культура пронизує всі сфери людської 
діяльності. Вона є якісною характеристикою гро-
мадського життя, життєдіяльності людей, розвитку 
людини і суспільства, зв’язком між минулим, сьо-
годенням і майбутнім. Культура заповнює і насичує 
собою весь соціальний простір, немовби розли-
ваючись по всьому «тілу» соціального організму, 
проникаючи в усі його пори. Вона дає можливість 
реалізувати сутнісні сили людини як соціального 
суб’єкта. Людина, створюючи культуру, одночасно 
створює і себе. Культура, отже, відображає ступінь 
розвитку самої людини, її волі, водночас харак-
теризуючи суспільство і його розвиток з погляду 
активної участі в цьому процесі творчого індивіда.

Культура періоду Просвітництва, тобто куль-
турно-просвітницький ландшафт західноєвропей-
ських держав і народів, є певним феноменом у 
часо-просторовому культурному поступі людства. 
Цей культурно-просвітницький ландшафт спи-
рається на досягнення людства і окремого наро-
ду, які йому передували, творчо розвиваючи та 
прогресуючи у всіх без винятку культурних се-

гментах. Як то: художня творчість (мистецтво), 
наука та техніка (технології), освіта та просвіта, 
збереження й передання культурної спадщини (як 
окремий культурний сегмент), державотворчі про-
цеси, інституційний та інституціональний поступ 
суспільного розвитку.

Саме західноєвропейські країни, держави та 
народи за часів Просвітництва репрезентують 
надзвичайний культурний поступ, який вчені, які 
живуть і працюють у межах цього культурно-ча-
сового простору, у своїх аналітиках іменують ци-
вілізацією.

Серед західноєвропейських країн періоду 
Просвітництва, окреме, визначне місце посідає 
Франція, країна, яка формує, власне, науково-тео-
ретичний і суспільно-політичний просвітницький 
мейнстрім упродовж останніх століть.

Тому цінним і надзвичайно актуальним за те-
перішнього часу є теоретичне осягнення культур-
но-просвітницького ландшафту Франції в контек-
сті рефлексії аналітики саме сучасних французьких 
вчених, які є носіями французького культурного 
коду. Аналітика Філіпа Рено (Raynaudу Philippe фр.)  
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«Політес Просвітництва (закони, звички, мане-
ри)», «великими, культурологічними мазками ви-
мальовує яскраве полотно» (Троєльнікова) культур-
но-просвітницького ландшафту Франції періоду 
Просвітництва. 

Розглядаючи явище французького політесу в 
контексті політико-правової та соціально-культур-
ної проблематики виникнення новочасної демо-
кратичної правової держави, автор переосмислює 
спадщину Вольтера, Монтескйо, Г’юма, Руссо, 
Канта, а також пані де Сталь, Стендаля і Токвіля, 
щоб окреслити два протилежні та взаємопов’я-
зані шляхи до модерності: англійський, спертий 
на ведення торгівлі, та французький, спертий на 
ведення розмови. На противагу баченню політесу 
як форми суспільного лицемірства, автор наголо-
шує на його засадничій ролі в ствердженні правил 
цивілізаційної звичайності в суспільстві, що при-
зводить до пом’якшення звичок, звичаїв та манер, 
а зрештою і до політико-правового та суспільного 
поступу (Рено, 2016, Резюме).

… Поміж новочасних досвідів, досвіди Анг-
лії та Франції мають зразкове значення, оскільки 
вони роблять наочними два взаємодоповнюваль-
ні шляхи прогресу: якщо англійський режим по-
казує можливість політичної свободи у світі, що 
починає визволятись від християнського спадку, 
то французька монархія має незрівнянну заслугу 
поширення в Європі суспільних форм життя, які 
є найкращими гарантами умиротворення звичок 
(Рено, 2016, с. 67).

Відтак метою статті є наукове теоретизу-
вання культури Франції періоду Просвітництва, 
орієнтовно ХVІІІ століття – початок ХІХ століття, 
політесу просвітництва як відображення картини 
світу, що змінюється разом зі зміною соціаль-
но-історичних реалій, як моральної культури, що 
формує духовний світ, духовну культуру всього 
народу й окремої людини, як втілення її знань та 
цін ностей, що репрезентують певний народ серед 
інших народів світу; а також культурологічний 
аналіз праці французького філософа та культуро-
лога Філіпа Рено «Політес Просвітництва (закони, 
звички, манери)». 

Методологією дослідження передбачено за-
стосування широкого спектра філософських (базо-
вих), загальнонаукових і специфічно-культуроло-
гічних методів наукового пізнання. Це зокрема: іс-
торичний і логічний методи, які забезпечують нам 
осмислення культури Франції в епоху Просвітни-
цтва; описовий та системний методи забезпечують 
нам більш детальний аналіз нашого проблемного 
поля; методи реконструкції культурно-мистецького 

ландшафту, забезпечують цілісність нашого теоре-
тизування проблеми.

Наукова новизна роботи полягає в тому, що 
французький політес репрезентується як ціннісний 
чинник культури Просвітництва, який виражає 
національну картину світобудови і ціннісно-нор-
мативну систему життєдіяльності французького 
народу. Картина світу розглядається як уявлення 
про навколишню дійсність, особливість її сприй-
няття, які зумовлені єдністю суб’єктивних та об’єк-
тивних умов і факторів формування національного 
ландшафту. Це надасть можливість теоретикам і 
практикам культури усвідомити значимість мо-
рального концепту у формуванні основних цінніс-
них орієнтирів західноєвропейських нації, зокрема 
французької.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. На-
укова рефлексія культурно-просвітницького ланд-
шафту Франції має своїм підгрунтям аналітику 
сучасного французького філософа, культуролога, 
західноєвропейського інтелектуала Філіпа Рено 
«Політес Просвітництва (закони, звички, мане-
ри» (Рено, 2016) і сучасних українських вчених, 
зокрема, авторський колектив українських вче-
них під керівництвом доктора філософських наук  
Л.Т. Левчук «Історія світової культури» (Левчук, 
2010).

Розширення наукового дискурсу та кордонів 
теоретизування культури забезпечують наукові 
праці Ю.М. Лотмана «О семиотическом механизме 
культуры» (Лотман, 1971) та «Феномен культуры» 
(Лотман, 1978). Питання морально-етичної життє-
діяльності допомагає рефлексувати український 
філософ, український народник часів українського 
Просвітництва Григорій Сковорода. (Сковорода, 
1973, Повне зібрання творів).

Виклад основного матеріалу. Теоретична 
значимість поняття «культура» для сучасної нау-
ки зумовлена її глобальністю та багатогранністю. 
Поняття «культура» – одне із загальних філософ-
сько-соціологічних понять високого рівня абстрак-
ції, оскільки воно фіксує саму суть історичного 
розвитку людства. Будучи складною системою, 
що вбирає в себе і відбиває протиріччя реально-
го світу, культура, природно, у гуманітаристиці 
розглядається з різних точок зору – відповідно до 
конкретних завдань новітнього наукового знання. 
У літературі можна зустріти суперечливі, часом 
взаємовиключні тлумачення цього терміна: від 
побутового розуміння рівня вихованості тієї або 
іншої особистості – аж до уявлення про культуру 
як загальний спосіб існування людського роду. 
Проте у цих таких, як здається, різних поглядах є 

«Політес Просвітництва» Філіпа Рено і французький культурно-просвітницький ландшафт: культурологічний «ескіз»
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і загальне: культура, так чи інакше, розглядаєть-
ся як реалізація сутнісного змісту буття людини.  
І в цьому розумінні концептуальним для нашого 
дослідження є розуміння культури як основи роз-
витку людства, народу, нації, окремого індивіда. 
Нагромаджуючи соціокультурний досвід, беручи 
участь у процесах соціалізації, культура робить 
людину людиною, формує основні ціннісні та жит-
тєві орієнтири, обумовлює розвиток певної люд-
ської спільноти.

У філософії найбільше поширення одержали 
такі визначення культури: як сукупності створених 
матеріальних і духовних цінностей, що відпові-
дає аксіологічному підходу; як творчої діяльно-
сті людини (діяльнісний підхід); як специфічного 
способу людської діяльності (технологічний, або 
функціональний, підхід); як знакової системи (се-
міотичний підхід). Крім того, поняття «культура» 
дедалі частіше використовується для характери-
стики творчих сил і здібностей людини, її єдності 
з природою і суспільством. Таке розмаїття підхо-
дів зумовлене складністю філософського осмис-
лення цього феномена, а також розходженнями в 
дослідницьких цілях, які, на наш погляд, занадто 
сегментують теоретичні та практичні її змісти. 
Адже культуру справді можна розглядати з різних 
позицій, що, природно, допускає і плюралізм ду-
мок.

Аксіологічне розуміння культури як сукуп-
ності створених продуктів, матеріальних і духов-
них цінностей дає змогу розглядати культуру як 
специфічне соціальне явище, в якому реалізовані, 
втілені сутнісні сили людини. Однак її не можна 
вважати лише сукупністю готових продуктів, вона 
є безперервним процесом виникнення, становлен-
ня, саморуху і змін. Навіть культурна спадщина не 
залишається незмінною, а перебуває в постійному 
русі, переосмислюється, переоцінюється і виявляє 
нові можливості в сучасному гуманітарному кон-
тексті. Здобутки культури не лише зазнали змін 
упродовж багатьох століть, а й наново інтерпрету-
ються в світлі сучасних знань і досягнень історії 
та культури.

Функціональний, або технологічний, підхід до 
культури дає можливість охарактеризувати культу-
ру як специфічний спосіб діяльності й зводить її 
до засобів, техніки, технологій і зрештою формує 
нове розуміння культурного поступу людства, яке 
філософи й назвали цивілізацією.

За семіотичного підходу до культури як знако-
вої системи вона визначається як «”неуспадкована” 
пам’ять колективу, що виражається у певній систе-
мі заборон і розпоряджень» (Лотман, 1971, с. 147), 

або «як природно й історично сформований меха-
нізм колективного розуму, що володіє колективною 
пам’яттю і здатний здійснювати інтелектуальні дії» 
(Лотман, 1978, с. 16). 

Окреслені нами концепції є дослідження-
ми різних способів функціонування культури в 
суспільстві. Усі вони відбивають послідовність 
культуротворчої діяльності, що включає творчу 
переробку інформації, її нагромадження, втілення 
нових ідей, знань, цінностей, норм, зразків у мате-
ріальні форми, визначення способів їхньої трансля-
ції, сприйняття й освоєння інформації суб’єктом і 
перетворення її в особистий досвід, тобто інтеріо-
ризацію відповідно до власної системи цінностей, 
що і формує архетипові риси маленьких і великих 
людських спільнот.

Найбільш узагальненим, на нашу думку, є ро-
зуміння культури як феномена, що функціонує в 
суспільстві у вигляді сукупного соціального досві-
ду людства, його знань, цінностей, норм, соціаль-
них зразків тощо. Вони виражені в мові, піснях, 
танцях, звичаях, традиціях, віруваннях, світогляді, 
ідеології, моралі, законах тощо і формують потре-
би, мотиви, правила, мету і змісти діяльності пев-
них людських колективів, або ж спільнот. З їхньою 
допомогою регулюються життя і взаємодія людей 
у суспільстві в окремих соціальних спільнотах і 
групах.

За Нового Європейського часу наукова увага 
до категорії культура, вперше відчутно актуалізува-
лася у ХVІІІ столітті – столітті Просвіти. Саме тоді 
головною сутнісною ознакою людини стає розум-
ність, що виокремлює людину з-поміж усього при-
родного. За просвітницького розуміння, культура 
визначалась як шлях до знання (у найширшому ро-
зумінні), який забезпечувався просвітою, освітою, 
вихованням. Отож і культурна людина галантного 
століття – це людина освічена, вихована, яка вміє 
поводитись у суспільстві відповідно до моральних 
настанов і суспільно прийнятих правил.

Саме в руслі наукового осягнення культури 
Французького Просвітництва й побудована за зміс-
том і формою праця аналітика Філіпа Рено «По-
літес Просвітництва (закони, звички, манери)» 
(Рено, 2016). Сучасний французький інтелектуал 
Філіп Рено формує у читача певну уяву щодо змі-
сту та форм французького культурного ландшафту 
періоду Просвітництва. В центрі уваги дослідника 
зміст французьких культурних практик в контексті 
теоретизування світовими філософами та культуро-
логами, та їх побутування на національному ґрунті.

Особливістю праці Філіпа Рено, що виокрем-
лює її з-поміж інших, знаних вже наукових роз-

Троєльнікова Людмила Олександрівна
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відок, є, насамперед, яскраве узагальнення, яке 
побудоване на глибокому аналітичному підґрунті. 
Погляд французького філософа якнайширше охоп-
лює французький просвітницький ареал, у його 
науковій і праксеологічній синергії, що дає змогу 
автору масштабувати свою аналітику на архитипо-
вість усієї французької нації.

Відповідно до розуміння французької єпохи 
Просвітництва Філіп Рено зазначає: 

Великі мислителі Просвітництва вірили у по-
ступ, та проте вони не мали безмежної довіри до 
уявної логічності історії. Вони знали: те, що ми по-
чинаємо називати «цивілізацією» в другій половині 
ХVІІІ століття, є крихким та випадковим, і вони 
не вірили в те, що деякий поступ, яким новочасна 
Європа могла пишатися, може вивести її поза умо-
ви людського існування. Саме тому вони вбачали в 
цивілізаційній звичайності лише зовнішню люб’яз-
ність поведінки. Політес, зрозумілий у строгому 
сенсі Просвітництва, є виточенням цивілізаційної 
звичайності, яка, хоч і не є універсальною, має дея-
ку моральну амбівалентність, що буде в центрі кри-
тики Руссо проти французького суспільства і, поза 
цим, проти всієї новочасної цивілізації. Провіщення 
Руссо, що спирається на культуру щиросердності та 
на пафос автентичності, не полишає промовляти до 
нас, і це саме на нього ми повинні спертися, якщо 
хочемо надати сенсу критиці наших сучасників на 
адресу того, що залишається сьогодні від класич-
ного політесу (Рено, 2016, с. 281). 

Піднімаючись у своїй аналітиці від наукового 
та культурного осягнення французької епохи Про-
світництва аж до соціокультурного унормування 
життєдіяльності соціуму, автор відповідно торка-
ється демократичного розвитку західноєвропей-
ських суспільств. Він зокрема пише: 

Демократія зробила нас більш рівними, аніж 
винахідники новочасної рівності, і суспільні науки, 
збагачуючи наше знання людського різноманіття, 
навчили нас релятивізувати претензії на універ-
сальність, притаманні раціоналізму Просвітництва. 
Без сумніву, саме в цьому маємо справжній поступ, 
але не очевидно, що ми настільки ж просунулись 
ані в моральному розумінні, ані в висловлюванні 
наших думок: нам є чому повчитись у Просвітни-
цтва – як для чесноти, так і для вишуканості (Рено, 
2016, с. 282).

Саме французьке Просвітництво аналітик ха-
рактеризує як епоху найвищого культурно-мис-
тецького злету людського духу. 

Щодо політесу та категорії звичайність автор 
має теж своє бачення. Він пише, зокрема, «Класич-
ні звичайність та політес народились в Італії, <…> 

Але повною мірою, після відносного занепаду іта-
лійського впливу, вони повною мірою розквітли у 
Франції» (Рено, 2016, с. 30).

Отже, визначаючи носія культури як культурну 
людину, ми теж, наділяємо її всілякими чеснотами, 
як-то: людина, яка засвоїла духовне багатство своєї 
й загальнолюдської культури та реалізує у життя 
цінності, норми, ідеали, форми відносин і пове-
дінки, які притаманні її ареалу культури, людина, 
яка з повагою ставиться до інших культур, людина, 
яка володіє знаковими системами вираження ду-
ховних смислів, людина, яка здатна до творчості у 
просторі культури.

Відповідно людина цивілізації, тобто людина 
цивілізована, уявляється нам як людина освічена, 
людина, яка реалізує у своєму житті зразки сто-
сунків і поведінки, притаманні характеру й рівню 
розвиткові даної цивілізації, людина, яка вміє ви-
користовувати досягнення своєї цивілізації. Адже 
сукупність досягнень і цінностей, які породжені не 
лише технікою, а й розумом, і думкою, яка творить 
навколишній світ людини, – і, уявляється нам, тією 
самою цивілізацією, щодо якої філософи просвіт-
ництва глибоко, іноді антагоністично щодо один 
одного, теоретизують. Слід принагідно зазначити, 
що й ототожнення культури та цивілізації, і різкий 
антагонізм цих вселюдських теоретичних понять і 
практичних життєдієвостей уявляються нам край-
нощами.

Власне, цивілізованість у її звичаєвому бутті 
не протистоїть культурі й культурності. Досяг-
нення цивілізації можуть використовуватись і як 
цінності культури, і як носії ціннісних смислів, 
хоча потрібно наголосити, що цивілізація та циві-
лізованість орієнтовані насамперед на корисність, 
функціональність, систематизацію, упорядкова-
ність, а культура й культурність – на цінність, все-
людяність, гармонізацію, власне й самих досягнень 
цивілізації. 

Чим же характеризується культурний ланд-
шафт Франції періоду Просвітництва? Які виразні 
нематеріальні та матеріальні культурно-мистецькі 
пам’ятки мають місце в межах Французького Про-
світництва. Які надзвичайні артефакти репрезенту-
ють культурно-просвітницький ландшафт Франції 
і вирізняють останній з-поміж інших західноєвро-
пейських ландшафтів.

Зазначимо, що синергія візуального сучасного 
мистецтва, яким є кіно, та рефлексія культурознав-
чої аналітики допоможуть нам надати виважені 
змістовно наповнені характеристики та намалюва-
ти узагальнене полотно культурно-просвітницько-
го ландшафту Франції.

«Політес Просвітництва» Філіпа Рено і французький культурно-просвітницький ландшафт: культурологічний «ескіз»
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Почнемо малювати це полотно з представ-
лення мінісеріалу «Франсуаза д’Обіньє, маркіза 
де Ментенон» («Frangoise d’Aubigne’ Marguise de 
Maintenon») – 1995 рік виходу на світові екрани, 
історична драма за романом Франсуази Шан-
дернагор «Королівська алея: спогади Франсуази 
д’Обіньє, маркізи де Ментенон, дружини короля 
Франції» («L’allee du Roi»), виробництво Франція, 
режисер – Ніно Компаньєз, актори: Домінік Блан, 
Дідьє Сандр, Валентин Валера, Мішель Дюшоссуа.

На екрані представлена епоха Людовика ХІV –  
короля Франції, який був одноосібним правите-
лем у Франції від середини ХVІІ століття – і май-
же до 20-х років ХVІІІ століття. Франція періоду 
Людовика ХІV мала найвищий злет науки – була 
створена Французька Академія; надзвичайне са-
дово-паркове мистецтво разом із мистецтвом ар-
хітектури дивує та захоплює увесь цивілізований 
світ; поезії, проза, аналітики, мистецтво театру, 
народження пластичного мистецтва балету, нові 
імена живописців та їхні неперевершені творіння 
захоплюють уяву поціновувачів, відбувається зміц-
нення та становлення державності – все це стало 
можливим завдяки так званій ідеології та практиці 
освіченого абсолютизму.

Головною героїнею фільму «Франсуа-
за д’Обіньє, маркіза де Ментенон» («Frangoise 
d’Aubigne’ Marguise de Maintenon») є морганатична 
дружина короля Франції Людовика ХIV – мадам де 
Ментенон, яка була у шлюбі з королем із 1683-го 
по 1715 роки, до останніх хвилин життя короля. 
Фільм презентує її спогади про життєвий шлях, 
який врешті-решт поєднав її життя із життям най-
видатнішого тогочасного європейського монарха.

Перед глядачем розгортається широкомасш-
табне полотно культурного ландшафту тогочас-
ної Франції на тлі якого відбувається життєопис 
головної героїні Франсуази д’Обіньє. Народив-
шись на території однієї із в’язниць Франції, де 
відбував покарання її батько – шляхетний чоловік, 
але визнаний злодієм, через невеликий час вона 
стає повною сиротою і за посередництва своєї да-
лекої родички виходить заміж за поета-сатирика 
Поля Скаррона, знаного та періодично гнаного, 
чоловіка-каліку, який не міг зробити її щасливою 
жінкою, але зробив її інтелектуально розвиненою 
особистістю. Франсуаза стає окрасою літературних 
салонів, її гострий розум і вихованість, якими вона 
зобов’язана повною мірою своєму чоловікові, до-
помагають молодій жінці набути корисних зв’язків 
серед тогочасної аристократії, які з часом і привели 
її у затишний будуар мадам де Монтеспан, офі-
ційно визнаної фаворитки короля Франції. Фран-

суаза стає вихователькою дітей короля та мадам 
де Монтеспан, і присвячує всю свою наснагу, всі 
свої набуті та вроджені таланти вихованню цих 
дітей, які з часом будуть визнані офіційно дітьми 
Людовика ХІV.

Воєнні походи та перемоги французького ко-
роля, процеси системного державотворення, будів-
ництво освіченого абсолютизму, нечуваний розквіт 
французької культури та мистецтв – і поряд з цим 
жорсткі інтриги, боротьба не на життя, а на смерть, 
щодо наближеності до персони Людовика XIV, ос-
тракізм тих, хто слабший емоційно або не має від-
повідного фінансового чи шляхетного підґрунтя, 
повна моральна розбещенність, що возвеличується 
та заохочується повселюдно у середовищі аристо-
кратії та наближеного до короля двору.

І все це життя французької аристократії нав-
круги персони короля, так званий королівський 
двір, оповитий тим самим французьким політесом, 
який Франсуаза, за словами, які вона виголосила 
сама до себе, вже будучи дружиною Людовика ХІV, 
ненавиділа усім своїм серцем, не сприймала і не 
змогла сприйняти впродовж усього свого життя. Її 
живило, спрямовувало, надихало та підтримувало 
кохання її чоловіка – короля Франції Людовика 
ХІV. Тож, будучи дружиною короля, але не фран-
цузькою королевою, Франсуаза займається питан-
нями освіти, благодійництва, розвитком мистецтв, 
підтримуючи матеріально та морально молодих 
поетів, драматургів, письменників, художників.

Французька, ба більше, західноєвропейська 
аристократія та правлячі на той час династії (прав-
лячі світові династії наразі) не визнали ні за життя, 
ні після відходу Франсуази д’Обіньє її суспільне 
становище як королеви за фактом її заміжжя.

Величезна плеяда науковців, філософів, архі-
текторів, живописців, гравюристів, ландшафтних 
дизайнерів, скульпторів, модних дизайнерів, діячів 
освіти та просвіти створили видатні пам’ятки фран-
цузької культури й мистецтва, наукових вчень, що 
пережили їх і сьогодні є надбанням усього людства.

Але саме цей період розквіту французької 
культури й мистецтва породив знаних у світі діячів 
Просвітництва, які у своїх мистецтвах та аналіти-
ках формують і репрезентують культурно-просвіт-
ницький ландшафт Франції передреволюційної, 
революційної та постреволюційної епохи. 

Саме звичайність і політес якнайбільше при-
таманні цьому періоду французької історії та куль-
туротворчим практикам. На цьому наголошує і 
Філіп Рено: 

Центральна тема дискусії в питанні цивіліза-
ційної звичайності – це поступ Просвітництва, без-

Троєльнікова Людмила Олександрівна
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перечна дієвість останньої та її непевна моральна 
вартість. Звичайність не є моральністю, оскільки 
вона стосується тільки зовнішніх відносин між 
людьми, але вона принаймні робить свій внесок 
у моральність, шляхом призвичаювання людей до 
обмеження своїх претензій та уважного ставлення 
до іншого. З погляду філософів Просвітництва, це 
і надає звичайності універсального виміру, що зна-
ходить свій виток у людській природі, одночасно 
товариській та егоїстичній: обмежуючи наслід-
ки егоїзму та суперечок між людьми, звичайність 
продовжує та розширює людську товариськість 
(sociabilite). Але ця моральна цінність та універ-
сальність, що притаманні цивілізаційній звичай-
ності, залишаються двозначними, оскільки вона, в 
своїх найбільш витончених і рафінованих формах, 
що їх ми звемо «політесом», не застережена від 
можливості стати небезпечною для моральності, 
допомагаючи найбільш сильним посилити своє 
домінування, при цьому вдаючи його полегшення 
та заохочуючи повсюдно лицемірство під виглядом 
добродіяння (Рено, 2016, с. 42).

Слід зазначити, що поряд із французьким 
Просвітництвом, як визначають вітчизняні гума-
нітаристи, існує й українське. Український Про-
світницький ландшафт формує визначний філо-
соф і культуролог, мудрець-мандрівник Григорій 
Сковорода. 

Він заклав своїм життям підвалини мораль-
но-етичного світобуття. За оригінальністю ідей, 
їх багатством, Григорій Сковорода не лише не 
поступається широко визнаним філософам мора-
лі, а й багато в чому випереджає їх. У часи свого 
мандрівного життя (ХVІІІ ст.) Г. Сковорода пере-
конливо довів, що саме мораль є визначальним 
фундаментом суспільної культури, її глибинним ко-
ренем, смислоутворювальним чинником людської 
діяльності. Саме через працю, на думку філософа, 
відбувається моральне вдосконалення людини.

Творчою складною алегорикою він намага-
ється пояснити сутність буття, яке «віддзеркалю-
ється» у світі символів. Г. Сковорода вважає, що 
розуміння світу як символу – стежка, що веде до 
філософської мудрості. Саме через символічні об-
рази Григорій Сковорода вводить людину в коло 
філософської постановки питання про сутність 
мікро- і макросвітів. Оскільки в мікрокосмосі пов-
ною мірою проявляються всі ті закономірності, 
що й у макрокосмосі, то не треба на перше місце 
ставити пізнання Всесвіту, досить глибоко збагну-
ти власну природу, тому пізнання і зводиться до 
самопізнання. Самопізнання людини починається 
з осягнення свого власного серця. Серце посідає 

важливе місце у філософській системі Г. Сковоро-
ди, бо воно дорівнює людині, її глибинній сутності. 
Філософ стверджує первинність і незнищенність 
серця як скарбниці духовної. 

За вченням Г. Сковороди, пізнаючи себе, люди-
на визначає своє місце в суспільстві. Він ототож-
нює категорії добра й краси. Досягнення добра, 
блага є основою всіх людських діянь, і отже те, 
що корисне для людини, є бажаним для неї, а від-
повідно і прекрасним. Тому сенс життя людини 
полягає в тому, щоб бути джерелом світла й тепла, 
свідомістю й сумлінням світу, перетворювати, вдо-
сконалювати все в ньому (Сковорода, 1973).

Як сучасний культуролог та інтелектуал Фі-
ліп Рено підіймається у своїй аналітиці на рівень 
ціннісного осягнення людського побутування: 
апелюючи до філософів епохи Просвітництва, він 
астрополює проблему цінностей на новітні куль-
туротворчі практики.

Філіп Рено пише: «Міркування філософів Про-
світництва стосовно політесу та цивілізаційної 
звичайності є водночас моральним і політичним. 
Вони загострюють питання вартості цивілізації, 
протистояння суспільних умовностей та щиро-
сердності, сенсу людського різноманіття, які все 
ще є і нашими питаннями» (Рено, 2016, с. 16-17). 
І далі: 

У дискусії, яка починається в ХVІІІ ст., мо-
ральна проблема відносин між політесом і щиро-
сердністю тісно пов’язана з політичним питанням 
різноманіття форм, яких набуває в Європі швидкий 
розвиток цивілізованої звичайності, або ж «цивілі-
зації». Я вирішив нагадати цю боротьбу поглядів, 
надаючи перевагу внутрішньому аналізу думок 
декількох значущих авторів, які протистоять один 
одному стосовно цих суттєвих пунктів, але які 
мають достатню кількість спільних питань, щоб 
почути один одного та долучитись до тієї самої 
розмови. <…> Вольтеру, Монтескйо та Г’юму – які 
є найкращим прикладом нового погляду, привне-
сеного Просвітництвом, на питання нового посту-
пу звичок і манер і спробую при цьому зрозуміти 
відмінності між великими європейськими націями 
– в першу чергу між Францією та Англією. Руссо 
прийде опісля, виступаючи, вочевидь, найбільш 
глибоким критиком модерності, що народжується, 
– як у формі англійського commertial society, так 
і у формі французької монархії. Саме Жан-Жаку 
буде відповідати Кант, спрямувавши проти ньо-
го декілька тем, запозичених у Г’юма, і саме їх 
питання ми віднайдемо в наступний період після 
Французької революції та народження американ-
ської демократії (Рено, 2016, с. 32).
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Слід наголосити, що, на нашу думку, куль-
турно-просвітницький ландшафт Франції часів 
Людовика ХV та Людовика ХVІ характеризують 
антиморальні крайнощі, які охопили всі аристокра-
тичні та шляхетські кола, починаючи, з так званого 
Двору Короля. Смакам аристократії у мистецтві 
відповідає стиль рококо, який презентує себе в ар-
хітектурі, живописові, театральному мистецтві, лі-
тературі (у прозі та поезіях), вишуканому інтер’єрі 
домівок. Мистецтво рококо впливає на модний 
стиль одягу, меблі, посуд, тканини. Відповідно, 
французький політес, тобто поводження французь-
кої аристократії в суспільному середовищі відбиває 
зміст і зовнішню перебільшеність цього стилю.  
І паралельно з процесами аристократичного мар-
нославства, показового ханжества – розбещеності, 
формуються просвітницькі ідеали моральності 
суспільного та індивідуального життя особистості. 
Просвітницькі західноєвропейські й французькі 
філософії теоретизують поняття цивілізації та ци-
вілізованої особистості, унормованності суспіль-
ного життя на засадах права та моральності.

Аристократичні кола Франції, ба більше, всієї 
західної Європи захоплюються вченням француза 
Руссо щодо переваг природного стану людини. 
Саме вчення Руссо формує новий стиль у мис-
тецтві того часу – сентименталізм. Придворний 
ловелас Вольтер, картяр та інтелектуал того часу, 
забезпечує аналітичне підгрунтя культурно-про-
світницького ландшафту тогочасної Франції.

Неодноразово звертаючись у своїй аналітиці 
до постаті Руссо та його теоретичних доробок, 
Філіп Рено вчергове зазначає: 

Існує «радикальна» спадщина Руссо, яка, без 
сумніву, зраджує його глибинну орієнтованість, але 
яка харчується з його критики новочасних умов-
ностей: ми знаходимо її у Французькій революції, 
разом із протиставленням громадянської доблесті 
(civism) цивілізованій звичайності (civilite), або 
ще в тривалій традиції ганьблення політесу в ім’я 
щиросердності, що йде від російських радикалів 
до деяких течій сучасної педагогіки. Існує також 
«республіканська» спадщина, одночасно раціона-
лістична та ліберальна, яка намагається перемі-
стити цю критику в межі перевизначення проекту 
Просвітництва, серйозно беручи до уваги закиди 
Руссо проти поступу наук та мистецтв (Рено, 2016, 
с. 174).

Філіп Рено має свою думку і щодо постаті 
Вольтера, він зазначає, зокрема: «Вольтер є водно-
час класиком, який не бажав нічого більшого, аніж 
послабити насильство та зберегти деякий порядок, 
непевним у собі самому, та людиною Просвітни-

цтва, яка гадає, що занепад забобонів та поступ 
експериментальної науки дозволять людям повні-
стю присвятити себе покращенню їх земних умов» 
(Рено, 2016, с. 66).

Саме час зазначити, що соціально-культурний 
ландшафт Франції періоду Просвітництва якнай-
краще представлений в епічному художньому по-
лотні – історичному мінісеріалі «Жанна Пуассон, 
маркіза де Помпадур» («Jeanne Poisson, Maguise de 
Pompadour») – 2006 рік виходу на великі екрани, 
драма – мелодрама – історичний мінісеріал, вироб-
ництво Франція – Швейцарія – Бельгія, режисер –  
Робін Девіс, актори: Елєн де Фужероль, Венсан 
Перес, Шарлотт де Тюркейм, Розмарі ла Волле.

Головною героїнею цієї історичної мелодра-
ми є офіційна фаворитка Людовика ХV маркіза 
де Пом падур – Жанна Пуассон («Jeanne Poisson, 
Maguise de Pompadour»). Глядачі спостерігають за 
її стрімким життєвим шляхом від паризької міщан-
ки до офіційно визнаної (саме такий суспільний 
титул мали коханки французького короля), фаво-
ритки Людовика ХV.

Упродовж 20-ти років, маркіза де Помпадур 
формує державотворчий, соціальний, культурний, 
мистецький, науковий, освітній сегменти загально-
го культурно-просвітницького ландшафту Франції. 
І знову ми бачимо у середовищі найвищої фран-
цузької аристократії, на різних її щаблях наближе-
ності до особи короля, зовнішній лоск та антимо-
ральність як дві бінарні опозиції, що і презентують 
тогочасну епоху. 

Будучи високоосвіченою людиною того часу, 
маркіза де Помпадур водночас є певною «жертвою 
тогочасного французького політесу» (цитата наша –  
Л.Т.), який врешті-решт і спричинив її тяжку хво-
робу та передчасну смерть. Адже французька арис-
тократія, посміхаючись і лестячи їй, поза спину 
ненавиділа її, постійно соціально принижувала, не-
одноразово вчиняла замахи на її життя, не пробача-
ючи їй ані соціальний статус офіційної фаворитки 
короля, ані її високий інтелектуальний розвиток.

Потрібно зазначити: французький культуро-
лог, філософ та інтелектуал, наш сучасник, Філіп 
Рено – має певний пієтет щодо свого національно-
го культуротворення, що виражений у наступній 
цитаті.

Філіп Рено: 
Як і Вольтер, Монтескйо визнає за Францією –  

і за французьким політесом – деяку вартість, що 
поширюється за межі простої приязні до більш 
вишуканого життя. З цього він доходить висновку, 
що відмінними від англійської свободи шляхами 
французька монархія робить свій внесок у добро-
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бут, славу та процвітання Європи. Визнання, поряд 
з англійським шляхом, певної французької моделі 
свободи, керованої «манерами», а не «торгівлею», 
є спільним для Монтескйо та Г’юма, хоч останній 
є більшим оптимістом, аніж перший: Г’юм вва-
жає, що ця модель завжди має місце в абсолютній 
монархії, тоді як Монтескйо гадає, що остання 
народилась зі знищення монархії поміркованої. 
Парадоксально, що саме з ім’ям англомовного фі-
лософа – Девіда Г’юма – пов’язано відновлення 
хвали французькому політесу та поширення його 
царини, втім, без влаштування суду над «цивілі-
зованою монархією», породженою абсолютизмом 
(Рено, 2016, с. 103).

Яскравий приклад культурно-просвітницького 
ландшафту Франції представлений у художньо-
му фільмі 1998 року «Ярмарок марнославства» 
(«Vanity Fair»), драма – мелодрама – серіал, екра-
нізація роману Вільяма Текерея «Ярмарок марнос-
лавства» (роман вийшов у 1847 р.), виробництво 
США – Великобританія, режисер Марс Манден, 
актори: Наташа Літтл, Френсіс Грей. (Сам роман 
Вільяма Текерея «Ярмарок марнославства» був 
екранізований більше ніж 10 разів, починаючи з 
німого кіно у 1911 році й дотепер.)

Це вже Франція у передчутті Французької ре-
волюції та сама епоха Французької революції й 
події, які ми можемо назвати постреволюційний 
період. Фільм презентує життєвий шлях францу-
женки, яка досягає своєї мети – посісти високе 
суспільне місце. При цьому головна героїня рома-
ну Вільяма Текерея послуговується не моральними 
життєвими орієнтирами, а, навпаки, – використо-
вує усі мислимі та немислимі антиморальні форми 
поведінки, які й виносять Ребекку на вершину її 
життєвих очікувань. І знову політес, або норми 
упорядкування суспільного середовища, якнайкра-
ще представлені у серіалі.

Філіп Рено зазначає: 
Філософія історії Канта продемонструє, що 

позірний конфлікт між поступом Просвітництва 
та моральністю може бути подоланий, але питан-
ня відносин між поступом і витонченням манер 
має також вимір суто моральний («практичний» 
у кантівському сенсі): для того щоб політес був 
морально добрим, недостатньо, щоб він робив 
внесок у нашу цивілізованість, – ще треба, щоб 
він міг включитись у систему наших обов’язків, а 
це передбачає, що він не штовхатиме нас до пору-
шення морального закону. Це питання, яке ставив 
Руссо, виходячи з вимоги щиросердності, не менш 
вирішальне для філософії, яка робить з правдиво-
сті абсолютний та «довершений» обов’язок: якщо 

політес є, певним чином, деякою брехнею, він не 
може бути чеснотою. Зрештою, якщо філософія 
історії дозволяє нам зрозуміти, яким чином вито-
нчення манер робить свій внесок у цивілізацію, а 
отже – і в поступ моральності, то вивчення звичок і 
звичаїв людей – навіть якщо ми робимо це з «праг-
матичної» точки зору, яка передбачаєте, що могла б 
зробити людина як вільна істота, – робить явними 
дві крайності, як видається, нездоланні під час 
уніфікації правил людської поведінки. «Характер 
статі» спричиняється до того, що чоловіки та жінки 
прямують різними шляхами, щоб досягнути роз-
квіту в якості розумних істот, і «характер народу» 
має сталість, яка не пояснюється ні різноманіттям 
політичних устоїв, ні навіть відмінностями кліма-
ту. Отож саме цими шляхами – філософія історії, 
мораль та антропологія – нам треба прямувати, 
щоб зрозуміти кантівський синтез цивілізації й 
автентичності (Рено, 2016, с. 176).

І, нарешті, культурно-посвітницький ланд-
шафт Франції у постреволюційні часи, так звану 
епоху Наполеона І. Якнайкраще, на нашу думку, 
він представлений у ряді кінополотен:

«Наполеон і Жозефіна, або Влада бажань» чи 
«Комедія марнославства» («Josephine ou la comedie 
des ambitions») – 1979 рік, виробництво Франція, 
«історична фреска», серіал, режисер – Робер Ма-
зуайє, актори: Даніель Лебрюн, Даніель Месгіш, 
Клер Верне, Жан-Люк Моро, Жак Дестоп.

«Наполеон і Жозефіна. Історія кохання» 
(«Napoleon and Josephine. A lave story») – 1987 рік, 
виробництво США–Франція, мінісеріал, режисер – 
Річард Хеффрон, актори: Арманд Ассанте, Жаклін 
Біссет, Стефані Бічем, Ентоні Перкінс. Номінації: 
премія «Еммі» – за найкращу музичну композицію; 
премія «Еммі» – за найкращий дизайн костюмів.

«Наполеон» («Napoleon») – 2002 рік, за моти-
вами роману Макса Галло (М. Галло – сучасний 
французький письменник, історик, сценарист філь-
му), історичний мінісеріал, виробництво Фран-
ція–Канада, режисер – Ів Сімоно, актори: Крістіан 
Клавьє, Ізабелла Росселіні, Джон Малкович, Жерар 
Депардьє. Премія «Еммі».

Перед глядачем розгортається масштабна кар-
тина життя Франції за часів правління Наполеона І, 
так званих наполеонівських воєн, наполеонівських 
перемог, наполеонівської Європи в, зрештою, напо-
леонівського «падіння», поразки та його вигнання 
у острівне заслання і його смерті.

Постреволюційна Франція оговтується від 
жахливих подій внутрішнього суспільного терору, 
повсюди панує страх бути визнаним прихильником 
монархії і відповідно бути страченим привселюд-
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но, та водночас відчувається Великий поступ сус-
пільного прогресу, який формує державу нового 
типу, на засадах розробленого Наполеоном «Ко-
дексу Наполеона».

Але в салонах новочасно народженої арис-
тократії панує те ж саме лицемірство, ханжество, 
антиморальність, які врешті-решт і спричиняють 
повний крах революційного поступу цілої країни, 
що зазнає нищівної поразки на чолі із своїм імпе-
ратором Наполеоном І.

Потрібно принагідно зазначити, що поразки 
зазнає, на наше глибоке переконання, лише армія 
та навколонаполеонівське оточення, тобто мізер-
на частина тогочасної французької аристократії, 
середнього класу та буржуа. Але велична історія 
самої країни, історія Франції прямує своїм поступом 
уперед, до нових соціокультурних, гуманітарних, 
політичних звершень. І саме ХІХ століття подарує 
людству новітні технічні, природничі, фундамен-
тальні фізико-математичні знання і винаходи. І цим 
Франція теж зобов’язана саме епосі Просвітництва.

Висновки. Отже, аналітика Філіпа Рено «Полі-
тес Просвітництва (закони, звички, манери)» ство-
рює чудовий ландшафт для системної рефлексії 
культурно-історичного життя західноєвропейських 
країн і держав у часи передпросвітництва, у часи 
Просвітництва та згодом – постпросвітництва. 
Системні рефлексії культурно-історичних ланд-
шафтів західноєвропейських країн сприяють більш 
глибокому пізнанню національних кодів теперіш-
ніх народів і держав, налагодженню кроскультур-
ного діалогу, які є актуальними та вкрай необхід-
ними за теперішніх складних політичних і соціаль-
но-культурних умов.

І головним лейтмотивом, який пронизує усю 
аналітику Філіпа Рено, є його невпинне звернення 
до моральності – як однієї з базових компонент 
життєдіяльності людських спільнот і людини зокре-
ма. Саме моральність новочасного соціально-куль-
турного ландшафту світу здатна створити сприят-
ливі умови для поступу новочасного людства.

Слід зауважити, що аналітика Філіпа Рено 
є вкрай актуальною у сучасній гуманітаристиці. 
Адже, вона заповнює наукові лакуни ціннісного 
осягнення генези розвитку людських спільнот і 
астрополює свої змістовно наповнені висновки на 
новітній культуротворчий ландшафт.

Актуальним і своєчасним для теорії та історії 
української культури є як звернення до аналіти-
ки французького філософа, так і до самої постаті 
Філіпа Рено, нашого сучасника, який презентує 
новітній західноєвропейський дискурс ціннісного 
аспекту людського буття.
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Liudmyla Troielnikova

 «Polites of Education» by Philip Renault and French cultural and educational landscape:  
Cultural «Sketch»

Abstract. Theorization of the cultural landscape of France during the Enlightenment, roughly the 18th 
century – the beginning of the 19th century, was carried out. Attention is focused on understanding the cultural 
essence of the generalized concept - the cultural and educational landscape of France, in the context of French 
«politesse», which is based on the ethical and national perspective of life.

A cultural analysis of the work of the French philosopher and culturologist Philippe Reno, titled «Polites 
of the Enlightenment (laws, habits, manners)», is presented, aiming to expand the boundaries of cross-
cultural dialogue between European peoples and to help understand the fundamental values of their cultural 
landscapes, particularly the French one. Theorizing the cultural and educational landscape of France, which 
reflects individuals’ worldviews and their sociocultural orientations, provides an opportunity to comprehend 
its transformation, historical sociodynamics, and civilizational progress.

Keywords: age of Enlightenment, cultural-enlightenment landscape, France, Philippe Reno, politeness of 
Enlightenment, civilizational normality.

«Політес Просвітництва» Філіпа Рено і французький культурно-просвітницький ландшафт: культурологічний «ескіз»
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Постановка проблеми та актуальність до-
слідження. Оскільки Робін Джордж Колінгвуд 
(1889–1943) належить до найбільш впливових анг-
лійських філософів, істориків науки та теоретиків 
мистецтва першої половини ХХ століття, оцінка 
ним певних історико-культурних подій у сучас-
них умовах набуває особливого значення. Розви-
ток української гуманістики, яка атрибутує себе 
частиною європейського культурного простору, 
має враховувати як досягнення, так і прорахунки 
національних шкіл, що мали місце в процесі фор-
мування європейської моделі гуманітарного знан-
ня, використовуючи при цьому потенціал різних 
дисциплін. Зважаючи на це, слід наголосити, що 
багатоаспектна спадщина Р.Дж. Колінгвуда може 
стати своєрідним символічним камертоном у до-
слідницькому просторі перших десятиліть ХХІ 
століття.

Слід також акцентувати, що однією з ознак 
спадщини англійського науковця є її персоналі-
зований характер, який дає можливість повною 
мірою використовувати потенціал біографічного 
методу – важливого чинника культурологічного 
аналізу.

Аналіз сучасних досліджень і публікацій. 
Проблема, яка є предметом розгляду у цій стат-
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ті спонукає звернення, по-перше, до публікацій, 
присвячених різним аспектам історії англійської 
гуманістики (І. Іващенко, Д. Кучерюк, В. Панченко, 
К. Шадманов), а по-друге – до наукових розвідок, 
пов’язаних із спадщиною Р.Дж. Колінгвуда (Л. Ба-
бушка, Т. Кривошея, В. Менжулін).

Окрім цього, авторка використовує напрацю-
вання українських науковців у яких представлено 
новий погляд як на певні ідеї доби Відродження  
(Т. Андрущенко, В. Єфіменко, М. Кушнарьова), так 
і на пояснення причин особливого резонансу філо-
софії Рене Декарта (О. Хома). Спрямованість цих 
публікацій дає змогу виявити, а відтак спонукає 
до «заповнення» «білих плям» у спадщині Р.Дж. 
Колінгвуда, що пов’язані, наприклад, з окремими 
аспектами теоретичного діалогу «Колінгвуд – Кро-
че», осмислюючи який, ми, зокрема, орієнтувалися 
на позицію Л. Левчук.

Мета статті. Спираючись на теоретичні 
засади «Ідеї історії» та «Принципів мистецтва» 
Р.Дж. Колінгвуда, проаналізувати його концепцію 
як «історії» Ренесансу, так і ролі «істориків» цієї 
доби в європейському культуротворенні.

Виклад основного матеріалу. Серед наукових 
інтересів Р.Дж. Колінгвуда історія науки посідала 
особливе місце, а отже його увага до інших сфер 



165КУЛЬТУРОЛОГІЯ

гуманітарного знання передбачала необхідність 
використання історичного матеріалу, що ставав 
підґрунтям дослідження, наприклад, естетичних 
категорій чи процесу становлення імпресіонізму. 
Хоча в деяких випадках історичний аспект і пере-
обтяжує розмисли Р.Дж. Колінгвуда, він все ж за-
безпечує ґрунтовність та аргументованість, якими 
позначені його розвідки.

Специфіка колінгвудівської «дослідницької 
манери» повною мірою виявилася у монографії 
«Ідея історії» (1946), текст якої вже після смерті 
автора було відтворено за його рукописами. Наразі, 
слід зауважити, що Р.Дж. Колінгвуд є автором ще 
одного дослідження під назвою «Ідея природи», і 
наголос на цих двох рівнях, які задіяні у процесі 
становлення і розвитку цивілізації, концептуалі-
зує смисл наукових розвідок цього непересічного 
теоретика.

«Ідея історії», на сторінках якої зафіксовано 
авторський погляд на роль і значення «історично-
го знання», охоплює період від доби Геродота до 
початку ХХ століття, чітко окреслюючи наступні 
етапи: 

1. Греко-римська історіографія;
2. Вплив християнства; 
3. На порозі наукової історії; 
4. Наукова історія; 
5. Епілегомени. 
Матеріал, що пов’язаний з «істориками Рене-

сансу» і, власне, є предметом цієї статті, досліджу-
ється Р.Дж. Колінгвудом у межах аналізу другого 
етапу «Вплив Християнства».

Відтак, згідно з позицією Р.Дж. Колінгвуда, 
формуванню спільноти «істориків Ренесансу» пе-
редувало, по-перше, становлення греко-римської іс-
торіографії, яку він асоціює, передусім, з Геродотом, 
а по-друге – християнство, одна з наріжних доктрин 
якого «неминучість того, що людина мусить діяти в 
темряві, не знаючи, що ж вийде з її дії» (Колінгвуд, 
1996, с.102). Р.Дж. Колінгвуд досить послідовно 
відтворює процес зміни доктрин християнства, який 
«забезпечили» Августин, наполягаючи на моральній 
вазі «первородного гріха», «який він пов’язував пси-
хологічно із силою природного бажання», та Тома 
Аквінський, котрий у ХІІІ столітті «викинув за борт 
концепцію божественної субстанції і визначив Бога 
в термінах діяльності як actus purus» (Колінгвуд, 
1996, с.102-103).

На думку Р.Дж. Колінгвуда, лише у XVIII сто-
літті завдяки теоретичним надбанням Берклі та 
Г’юма сформувалися реальні можливості задля 
«приходу історії» як науки, а «Божий промисел» 
почали інтерпретувати як «завдання для людини, 

мета, яка має бути втілена в людському житті й че-
рез діяльність людських бажань». Натомість роль 
Бога вбачалась у визначенні мети та спрямуванні 
людських зусиль, адже мета Бога – це благо люди-
ни». Підсумовуючи свої посилання та висновки, 
Р.Дж. Колінгвуд зазначає: «Завдяки цьому новому 
ставленню до людської дії історія дістала вели-
чезний здобуток, бо визначення <…>, що все, що 
трапляється в історії, не обов’язково трапляється 
через свідоме бажання когось, аби воно трапилося, 
є необхідною передумовою розуміння кожного 
історичного процесу» (Колінгвуд, 1996, с. 104).

Слід наголосити, що у своїх рукописах, які й 
сформували «Ідею історії», Р.Дж. Колінгвуд гра-
нично чітко визначив наступне: «усяка історія, 
писана за християнськими принципами, буде за 
необхідності універсальна, провіденційна, апо-
каліптична й періодизована» (Колінгвуд, 1996, с. 
105). Запропонувавши і стисло прокоментувавши 
чотири аспекти історії, «побудованої» за християн-
ськими принципами, Р.Дж. Колінгвуд все ж вважає 
добу середньовіччя продовженням греко-римських 
історіографічних напрацювань, оскільки «серед-
ньовічний історик усе ще залежить у фактажі від 
традиції і не має ніякої ефективної зброї, аби ту 
традицію критикувати» (Колінгвуд, 1996, с. 108).

Доцільно наголосити, що Р.Дж. Колінгвуд не 
лише розуміє, а й артикулює той факт, що «тради-
ція» в логіці історико-культурного поступу поде-
куди гальмувала становлення «історії як науки», 
середньовічний історик «перебував в однаковому 
становищі з Лівієм, зберігаючи і слабкість Ліві-
єву, і його силу». Така ситуація, за твердженням 
Колінгвуда, виникала тому, що історик нової доби 
не мав жодних засобів задля «дешифрування» тра-
диції, тобто «розкладання на всю різноманітність», 
властивих їй компонентів.

З певною долею іронічності Р.Дж. Колінгвуд 
коментує окремі фрагменти середньовічної іс-
торіографії, зокрема нотатки «скромного чер-
неця із Сент-Олбенса, який залишив нам Flores 
Historiarum, приписувані Метью Вестмінстерсько-
му, і розказав нам оповідки про короля Альфреда 
і пиріжки, про леді Годіву, про короля Канута на 
узбережжі біля Бозема й таке інше…» (Колінгвуд, 
1996, с. 109). Подібні «оповідки», як зазначає Ко-
лінгвуд, імовірно, є «незнищенними перлинами 
літератури» (Там само). Вочевидь, середньовічний 
історик інтерпретував їх з «універсалістської по-
зиції», підмінюючи історію казкою, утверджуючи, 
водночас, «казковість» замість «історіографії».

Така ситуація мала, на думку Р.Дж. Колінгву-
да, досить специфічні наслідки, якщо розглядати 

Робін Джордж Колінгвуд як інтерпретатор  «Істориків Ренесансу»
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середньовічну історіографію з позиції «історика 
– чистого науковця, того різновиду історика, який 
дбає тільки про точність фактажу» (Колінгвуд, 
1996, с. 112). З такої точки зору середньовічна іс-
торія видається не лише «незадовільною, а й сві-
домо відворотно заплутаною». Саме це висунуло 
принципово нові завдання перед наукою доби Ре-
несансу, що мала «переорієнтувати заново істо-
ричні дослідження». Наразі, ключовим, вочевидь, 
виступало слово «переорієнтувати», що формувало 
принципово нове мислення істориків, які у попе-
редні періоди краще чи гірше, але підтримували 
принцип «спадкоємності», що на межі «Середньо-
віччя – Відродження» вичерпав себе.

«Переорієнтація» полягала у поверненні «до 
гуманістичного погляду на історію – погляду, що 
ґрунтувався на позиції давніх греків та римлян» 
(Колінгвуд, 1996, с. 113). До процедури «перео-
рієнтації», за Р.Дж. Колінгвудом, взялися ми. Ре-
конструйована нами хронологічна послідовність, 
визначена англійським теоретиком, – Макіавеллі, 
Боден, Бекон та Кемден, – досить чітко та безза-
стережно оцінювала внесок кожного із зазначених 
істориків.

Так, Нікколо Макіавеллі (1469-1527) – видат-
ний італійський політик, філософ, історик та пись-
менник, був високо оцінений Р.Дж. Колінгвудом за 
коментарі до перших десяти книг Лівія, позицію 
якого він ані спростовував, ані підтримав, «перео-
рієнтувавши» її на аналіз ролі людських пристра-
стей у «будівництві» історії.

Наступним, хто привернув увагу Р.Дж. Ко-
лінгвуда, був Жан Боден (1530-1596) – французький 
політик, філософ та економіст, який доклав потужні 
«очисні зусилля» (вислів Колінгвуда – М.Т.) задля 
усунення «будь-якої фантастичної та зле обґрунто-
ваної середньовічної історіографії». Р.Дж. Колінгвуд 
наголошує, що саме Ж. Боден «у середині XVI сто-
ліття довів, що прийнята схема періодів “чотирьох 
імперій” засновувалась не на сумлінній інтерпре-
тації фактів, а на довільній схемі, запозиченій із 
“Книги Даниїла”» (Колінгвуд, 1996, с. 114).

Традиційно уважно й зацікавлено Колінгвуд 
поставився до внеску в «переорієнтацію» істо-
ріографії, який зробив англієць Френсіс Бекон 
(1561-1626) – один з найяскравіших представників 
Пізнього Відродження, засновник емпіризму, філо-
соф, історик і політик. Як історик науки, Колінгвуд 
високо цінував теоретичну позицію свого спів-
вітчизника й у своїх дослідженнях неодноразово 
звертався до його праць.

На думку Р.Дж. Колінгвуда, саме Ф. Бекон на 
початку XVII століття зумів підсумувати ситуацію, 

«розділивши свою карту знання на три великі воло-
діння: поезія, історія та філософія, якими правлять 
три здібності: уява, пам’ять і розуміння» (Колінгвуд, 
1996, с. 114-115). Поставивши пам’ять над історією, 
Ф. Бекон, по суті, визнав, що «основною працею 
історії є пригадування й запис минулого в його дійс-
них фактах», а як наслідок цього – історія не має 
жодних прав на майбутнє. До того ж учений переко-
наний, що історія має цікавитися минулим «заради 
себе самої» та культивувати факти і тільки факти.

У процес відтворення позиції Ф. Бекона, Р.Дж. 
Колінгвуд вписує і прізвище Вільяма Кемдена 
(1551-1623), свого співвітчизника, автора дослі-
дження «Британія» (1577), якого високо цінує за 
«топографію та археологію Британії», зроблену «у 
найкращій ренесансній традиції».

Акцентуючи увагу на здобутках цих чотирьох 
науковців, Р.Дж. Колінгвуд водночас надає особли-
вого значення теоретичним надбанням француза 
Рене Декарта (1596-1650) – філософа, фізика, ма-
тематика, механіка та фізіолога. Нам видається, що 
розкриття окремих аспектів спадщини Р. Декарта, 
які викликали інтерес Р.Дж. Колінгвуда, робить до-
цільним звернення до статті українського філософа 
О. Хоми «Сучасне глобальне декартознавство» 
(2019), на сторінках якої відбито матеріал нового 
оксфордського словника «The Oxford Handbook 
of Descartes and Cartesianism», що ілюструє інте-
рес сучасних філософів багатьох країн світу як 
до спадщини Декарта загалом, так і до конкрет-
них положень його філософії зокрема. Як зазначає  
О. Хома, «кількість англомовних дослідників Де-
карта (передовсім США, Канада, Велика Британія) 
вже давно перевищила кількість тих, хто досліджує 
картезіанство у Франції» (Хома, 2019, с. 112).

При цьому український філософ наголошує, 
що йдеться не про зміщення «географічного цен-
тру» відкриттів у цій галузі, а радше про «фор-
мування міжнародних дослідницьких мереж». 
Безпрецедентний інтерес до спадщини Декарта з 
боку сучасних філософів актуалізує увагу до цього 
аспекту в спадщині Р.Дж. Колінгвуда, який саме 
у позиції французького науковця побачив вкрай 
важливі аспекти становлення історії Нового часу 
та співвідношення історії й філософії (Декарт, EP).

На думку Р.Дж. Колінгвуда, оцінюючи окремі 
аспекти спадщини Декарта, слід враховувати, що 
«конструктивний рух філософії XVII століття зо-
середився на проблемах природознавства», а гума-
нітарні науки, зокрема історія, відійшли на другий 
план. При цьому Декарт розрізняє поезію, історію 
та філософію, додаючи до беконівської структури 
ще й богослов’я.

Тернова Марина Володимирівна
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Як зазначає англійський учений, свій новий 
метод Декарт застосував лише до філософії, вва-
жаючи що вона об’єднує три елементи, а саме: 
математику, фізику та метафізику. Хоча Р.Дж. Ко-
лінгвуд намагається бути гранично толерантним 
до позиції Декарта і скрупульозно відшукує в його 
поглядах усе, що є дотичним до «ідеї історії», він, 
одначе, визнає, що ставлення Декарта до історії 
було химерно двояке» (Колінгвуд, 1996, с. 118) і 
врешті-решт звинувачує французького філософа в 
«історичному скептицизмі».

Важливим аспектом монографії «Ідея істо-
рії» є зацікавлене ставлення Р.Дж. Колінгвуда і до 
концепції Бенедетто Кроче (1866-1952) – одного 
з найяскравіших представників неогегельянства, 
який завдяки своїм напрацюванням у галузі філо-
софії, історії та естетики вважався визнаним євро-
пейським інтелектуалом. Серед гуманітарних наук, 
історія та теорія яких особливо цікавила Кроче, 
слід виокремити естетику, з приводу якої Л. Левчук 
зазначає: «У складній системі філософських погля-
дів Б. Кроче важливе місце посідає його естетична 
концепція, що має цінність як теоретичне явище, 
і як наслідок багаторічного спілкування філософа 
з художньою інтелігенцією Італії та інших країн 
Європи, і як спроба охопити суперечливі процеси 
розвитку європейського мистецтва в умовах утвер-
дження ідеології фашизму» (Левчук, 1997, с. 46). 
На нашу думку, однією з причин виокремлення 
Р.Дж. Колінгвудом теоретичних поглядів Б. Кроче 
був той високий статус його праць, який одностай-
но засвідчують фахівці.

Аналізуючи концепцію Б. Кроче, слід вра-
ховувати думку Р.Дж. Коллінгвуда, щодо стану 
історіографії в різних європейських країнах на 
початку минулого століття. Зокрема, він зазначав, 
що італійським філософам важко конкурувати з 
французькими та німецькими, проте на теренах 
історії їхні теоретичні позиції досить високі: «Від 
самого ХІХ століття провідні італійські мислителі 
вибудовували традицію серйозного й наполегливо-
го історичного дослідження, і тривалість, різнома-
ніття та багатство цієї традиції надають особливої 
ваги висловлюванням сучасних італійців стосовно 
цього предмета – як такого, що вріс у найпотаєм-
ніші глибини їхньої культури» (Колінгвуд, 1996, 
с. 263).

Проте серед італійських істориків Р.Дж. Ко-
лінгвуд не лише вирізняє постать Б. Кроче, а й 
артикулює на його першому нарисі «Історія, від-
несена до концепції мистецтва» (1893), що продов-
жував полеміку щодо суті історії, науки чи мис-
тецтва, розпочату відомим німецьким філософом 

Вільгельмом Віндельбандом (1848-1915), який 
спростовував тезу, що історія – це наука. Оскільки 
Кроче і Віндельбанд рухалися в одному теоретич-
ному напрямі, Колінгвуд порівнює їхні аргументи, 
надаючи перевагу італійському дослідникові, пози-
ція якого оцінюється ним як більш перспективна.

Розглядаючи позицію Б. Кроче, Р.Дж. Ко-
лінгвуд наголошує, що він не вважає за можливе 
розглядати мистецтво ані як засіб отримання чут-
тєвої насолоди, ані як «представлення природно-
го факту», ані «вибудовуванням систем формаль-
них відносин і користування ними», а саме ці три 
підходи до мистецтва, на думку Колінгвуда, були 
найбільш поширені наприкінці ХІХ століття. Така 
оцінка англійським ученим естетико-мистецтво-
знавчих концепцій означеного періоду видається 
вкрай суб’єктивною і такою, що не відповідає ре-
альному тогочасному стану, саме тому зосередимо-
ся на тих тезах Б. Кроче, які англійський теоретик 
активно підтримав.

Так, згідно з позицією італійського теоретика, 
мистецтво є «інтуїтивним баченням індивідуально-
сті. Митець бачить і представляє цю індивідуаль-
ність, а його публіка бачить її так, як він її пред-
ставив. Отже, мистецтво є не діяльністю емоцій, 
а діяльністю пізнавальною: це – знання про інди-
відуальне» (Колінгвуд, 1996, с. 263). У подальших 
своїх розмислах Б. Кроче проводить порівняння 
між наукою як феноменом природничого знання і 
мистецтвом, яке належить до гуманітарної сфери: 
«На відміну від мистецтва, наука [природнича] 
є знанням про загальне: її праця полягає в тому, 
щоб вибудувати загальні концепції й визначати 
співвідношення між ними. А історія загалом зай-
мається конкретними індивідуальними фактами» 
(Колінгвуд, 1996, с. 263). 

Р.Дж. Колінгвуд досить ретельно перелічує 
ті ознаки «історії», які дають підстави вважати 
її мистецтвом: представлення індивідуального, 
інтуїція, описовість (мистецтво описує можливе, 
а історія реальне), споглядання. Досить об’ємний 
матеріал, який англійський філософ присвятив 
концепції Б. Кроче, вимагає самостійного аналізу, 
проте ті положення, які ми подали в контексті теми 
цієї статті, дають певне уявлення щодо специфіки 
«входження» проблеми «ідея історії» в європей-
ський дослідницький простір.

Віддаючи належне монографії «Ідея історії», 
все ж слід визнати, що тільки додавши до неї роз-
мисли Р.Дж. Колінгвуда, які мають місце на сто-
рінках «Принципів мистецтва», можна відтворити 
реальне ставлення теоретика до доби Відродження. 
Наше зауваження стосується і постаті Декарта, 

Робін Джордж Колінгвуд як інтерпретатор  «Істориків Ренесансу»
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оскільки саме у контексті «Принципів мистецтва» 
Колінгвуд доволі детально обговорює позицію 
французького філософа щодо природи відчуттів, 
особливо наголошуючи на його авторському підхо-
ді до специфічної поєднаності: «відчуття – уява».

Такий аспект означеної проблеми видається 
Р.Дж. Колінгвуду принципово важливим, адже саме 
від нього у своїх наукових розвідках пізніше від-
штовхувались Гоббс (він, як відомо, прийняв точку 
зору Декарта) та Спіноза, який вважав будь-яке 
відчуття уявою. Внаслідок цього, як стверджує 
Колінгвуд, спінозівське поняття «imagination стає 
його постійним терміном, що означає відчуття» 
(Левчук, 1997, с. 166). Важливо також наголосити, 
що Колінгвуд фіксує можливість використовувати 
вплив декартівського розуміння «уяви» і в про-
цесі аналізу концептуальних положень філософії  
І. Канта.

Наразі, найбільш повне уявлення щодо став-
лення Р.Дж. Колінгвуда до доби Відродження дає 
його персоналізований підхід до живописців цього 
історико-культурного етапу, спадщина яких роз-
глядається англійським дослідником як із загаль-
ноестетичних позицій, так і вузько професійних, 
демонструючи обізнаність у техніці живопису. Во-
чевидь, Колінгвуда цікавлять усі просторово-часові 
виміри Відродження, тож у поле його зору потра-
пляють і Мазаччо, і Шекспір, і Леонардо да Вінчі.

У контекст своїх розмислів про природу мис-
тецтва Р.Дж. Колінгвуд вводить твердження істори-
ків культури, що базуються на одній із трьох кон-
цепцій: 1. «…діяльність художника скеровується 
якоюсь божественною істотою»; 2. «…робота ху-
дожника спрямовується силами, які хоча і є части-
ною його самого і, до речі, частиною його розуму, 
діючи мимовільно і неусвідомлено, працюють у 
якомусь підвалі свідомості, куди не запрошують 
мешканців будинку, що стоїть над ним»; 3. «…ва-
ріант, який був популярним серед психологізуючих 
фізіологів минулого століття, і Грант Аллен до цьо-
го часу залишається найвиднішим представником 
цієї течії» (Collingwood, 1938, p. 124. EP).

Ми так детально реконструюємо позицію 
Р.Дж. Колінгвуда щодо наявних концепцій, які по-
яснюють природу мистецтва, аби відтворити його 
ставлення до спроб окремих науковців «працюва-
ти» з текстами Шекспіра перед генієм якого Ко-
лінгвуд схиляється вважаючи його найвидатнішим 
представником Пізнього Ренесансу.

Виокремлені нами три варіанти обґрунтуван-
ня мистецтва, на думку Р.Дж. Колінгвуда, пред-
ставлені «розумними людьми». На противагу їм 
є люди іншого ґатунку, які стверджують таке:  

«…якщо мавпа достатньо довго гратиметься з 
друкарською машинкою, вільно натискаючи на 
клавіші, за допомогою теорії ймовірності можна 
довести, що кінець кінцем суто випадковим чином 
вона створить повний текст зібрання творів Шек-
спіра. Читач, якому нема чого робити, може по-
розважатися, розрахувавши скільки часу потрібно, 
аби накопичилась імовірність, що заслуговує хоча 
б мізерної ставки (Collingwood, 1938, p. 124. EP).

Означений пасаж необхідний Колінгвуду, аби, 
так би мовити, з іронічною гіркотою констатувати 
цинізм певної частини англійської аудиторії, що 
демонструє «розумовий стан суб’єкта, який може 
прирівняти “твори” Шекспіра до послідовності 
літер <…> у книжці, на обкладинці якої надруко-
вана ця назва». Відтак Р.Дж. Колінгвуд робить усе 
можливе, аби захистити культуру Ренесансу від 
недоумків ХХ століття.

Філософ не лише «відстоює» Шекспіра, а 
й «захищає» Леонардо да Вінчі від З. Фрейда і  
К. Юнга – представників психоаналізу, називаючи 
їх бездарними критиками, оскільки не може при-
йняти їхню інтерпретацію витоків геніальності 
цього видатного живописця, вченого і теоретика 
мистецтва. Оскільки психоаналітична модель Лео-
нардо да Вінчі ґрунтовно проаналізована й оцінена 
на українських теренах, зокрема, в напрацюваннях 
Л. Левчук та О. Оніщенко, ми лише фіксуємо цей 
аспект спадщини Колінгвуда.

На нашу думку, важливо також акцентувати 
його інтерес до творчості Мазаччо (Томаззо ді 
сер Джованні ді Гвідо (1401-1429)) – видатного 
італійського майстра флорентійської школи, ре-
форматора живопису доби Кватроченто. При цьо-
му, англійський дослідник не стільки висловлює 
власну позицію, скільки представляє англійській 
науковій спільноті точку зору Бернарда Беренсо-
на (у написанні Колінгвуда – Бернсон – М.Т.) – 
американського історика мистецтва, випускника 
Гарвардського університету (1887), члена амери-
канської та кількох європейських академій мис-
тецтв, авторитет якого на початку ХХ століття був 
беззастережним.

Бернард Беренсон (1865-1959) – від 1900 року 
постійно жив в Італії, а у дослідженнях, здійсне-
них упродовж 1890–1900 років, уперше визначив 
стилістичні особливості різних художніх шкіл та 
провів ґрунтовну атрибутацію картин. Монографія  
Б. Беренсона «The Italian Painters of the Renaissance» 
(1953) до сьогодні є вельми авторитетною щодо 
історико-теоретичного відтворення новаторської 
сутності живопису доби Відродження (Goodwin, 
2012, EP).

Тернова Марина Володимирівна
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Залучення Р.Дж. Колінгвудом позиції Берен-
сона щодо персоналії Мазаччо в контекст своїх 
розмислів стимульовано його інтересом до про-
фесійно-ремісничих новацій італійських живо-
писців початку XV, які «відгукнулися» в творчості 
французького імпресіоніста Сезанна вже в умовах 
ХІХ століття. Цю «новацію» Колінгвуд пояснює 
так: «Тримайте олівець перпендикулярно паперу, 
не гладьте папір, а колупайте його. Вважайте, що 
замість нього (паперу – М.Т.) перед вами шматок 
глини, в якому ви бажаєте вирізати барельєф, а в 
руках у вас не олівець, а різець. Тоді ви виявите, 
що можете створити не якийсь малюнок на папері, 
а об’ємну річ, що лежить всередині аркуша паперу 
або десь за його площиною» (Collingwood, 1938, 
p. 139, EP).

У контексті означеного Р.Дж. Колінгвуд і 
звертається до досліджень Б. Беренсона, який 
«цю революцію» подає, використовуючи ретро-
спективний підхід, і залучає до аналізу досвід Ма-
заччо, який «за допомогою рук і ніг досліджував 
світ об’ємних та твердих речей, в якому Мазаччо 
прямував землею подібно велетню» (Collingwood, 
1938, p. 140, EP).

Висновки. У статті проаналізована й «ідея іс-
торії» в її загальнотеоретичному значенні, і наукові 
розвідки «істориків Ренесансу», які сприяли ста-
новленню «наукової історії». Показано, що Р.Дж. 
Колінгвуд, передусім як історик науки, опікується 
звільненням історії від помилкових нашарувань, 
коли реальні факти підмінювалися легендами, що 
межували з казковістю.

Позитивно оцінюючи практику персоналізо-
ваного підходу, яку використав Р.Дж. Колінгвуд,  
у статті актуалізовано значення наукової спадщи-
ни Рене Декарта та Бенедетто Кроче і показані 
«за» та «проти» їхнього ставлення до «ідеї історії».  
У процесі дослідження автор апелював до моно-
графії «Принципи мистецтва», яка «підкріпила» 
колінгвудівське розуміння історії аналізом худож-
ніх надбань доби Відродження.
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Robin George Collingwood as an interpreter of the renaissance historians

Abstract. The article focuses on the bred-in-the-bone monograph of the famous English philosopher, 
historian and archaeologist Robin George Collingwood «The Idea of History» (1946) – which was published 
after the author’s death. 

One of the sections of this study is devoted to the Renaissance Historians. The reasons for the theorist’s 
special attention to this period are argued, although his field of constant attention was history from Herodotus 
to the beginning of the 20th century, which allowed the scientist to reconstruct the process of the formation of 
history as a science. 

Keywords: philosophy of the history, historians, the Renaissance, «independence of the history», «history 
as an art», succession of professional and craft techniques.
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Анотація. Аналіз автобіографії як жанру на різних етапах розвитку людства – актуальний напрям 
сучасних гуманітарних студій. За допомогою дослідження автобіографічного письма помітним стає 
формування й зміщення акцентів у сприйнятті людиною себе і свого життя в контексті часових історич-
них парадигм. Важливим є те, що сам жанр автобіографії ідентифікується із європейською культурною 
традицією, а в інші літератури проник уже як запозичення, а тому або не був розвинутий там сповна, 
або ж розвивався із виразними регіональними особливостями. Підтвердженням цього є компаративні 
розвідки зарубіжних авторів. 

Діахронний аналіз дає змогу простежити, як формувалися характерні риси автобіографічного письма, 
як із домінуванням того чи того типу світогляду, філософських ідей, історичних тенденцій зміщувались 
жанрові акценти в автобіографіях, аж до теперішнього часу, коли з появою віртуальних майданчиків 
з’являється багато альтернативних форм автобіографічного жанру.

Ключові слова: автобіографія, жанр, поетикальні ознаки, автобіографічна проза, європейська культура.

Постановка проблеми та актуальність 
дослідження. Термін «автобіографія» виник на 
теренах Європи у XVIII столітті, проте сам жанр 
бере початок із давньогрецької літератури. Нині 
дослідники висувають суперечливі теорії щодо 
походження цієї форми письма: одні відносять її 
до християнської епохи, інші стверджують, що 
автобіографія як жанр зародилась на зорі циві-
лізації. Сучасні тенденції в автобіографії значно 
відрізняються від тих, що були притаманні цьому 
жанру первинно. Початковий фокус на «bios» авто-
біографа з ХІХ століття перемістився на «graphia» 
в тексті теперішньому (Singh, 2015). 

Як правило, авторство терміна «автобіографія» 
приписують поетові Роберту Сауті (йдеться про не-
формальну автобіографію, яку Сауті написав у ли-
стах до друга між 1820 і 1825 роками: вона яскраво 
відображає його життєвий досвід) (Carnall, 2004). 
Однак спочатку цей термін було вжито в передмові 
до збірки віршів англійської письменниці XVIII 

століття Енн Йерслі («Брістольська молочниця і 
поетеса» додала «Автобіографічні мемуари» до 
четвертого видання віршів, опублікованого в 1786 
році), випередивши в такий спосіб Сауті (Vincent, 
2016). 

Для позначення авторського твору частіше 
ніж «автобіографія», використовувався термін 
«спога ди» (англ. memoirs), хоча інколи проводи-
лося розмежування між спогадами та автобіогра-
фією, оскільки в спогадах «взаємини» між автором 
і твором пасивні: автор описує всі події просто як 
спостерігач. Натомість в автобіографії події пред-
ставлені як частина життєвої історії автора. Отже, 
термін автобіографія є відносно сучасним форму-
люванням. 

Темою наукових розвідок автобіографія стає в 
епоху Відродження. Гуманісти Ренесансу виявляли 
інтерес до античних автобіографій, які дали їм мо-
дель самозображення. Автобіографія як вираження 
суспільної свідомості виникає у вигляді особливого 
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жанру в літературі, а як вираження самосвідомості 
особистості – у вигляді інтерпретації особистого 
досвіду. Дослідники стверджують, що «автобіогра-
фія як жанр постає унаслідок культурного прогресу 
людства, через вияв найприроднішого джерела 
радості в собі – комунікації з потенційним читачем 
через залучення співчутливого розуміння інших до 
себе, а також/або через потребу в самостверджен-
ні» (Misch, 2002).

Еволюцію жанру автобіографії добре пояснює 
Берр у своїй книжці «Автобіографія», цитуючи 
Кардана: «Оскільки серед усього, що людство дало 
нам для наслідування, немає нічого більш гідного 
чи приємнішого, ніж знання істини <...> це приво-
дить до ідеї написання книги нашого власного жит-
тя» (Burr, 1909). Бальзак натомість переконував, що 
«...найзворушливіші романи – це автобіографічні 
дослідження або розповіді про події, занурені в 
океан світу» (Burr, 1909). У 2016 році британську 
письменницю А. С. Баятт було нагороджено пре-
мією Еразма (Erasmus Prize) за «видатний внесок 
у життєпис». Журі високо оцінило інтелектуально 
багату та різноманітну творчість авторки, у якій 
її роздуми про біографію та портрети видатних 
особистостей посідають чільне місце (книги «Ро-
мантика» (1990) і «Розповідь біографа» (2010)). 
Це свідчить про становлення біографізму як важ-
ливого дослідницького напряму, зокрема з погляду 
автобіографії, як унікального за своєю парадигмою 
жанру в якому співвіднесенні позиції «автора / ге-
роя / дослідника». Автобіографія, без сумніву, має 
потужний дослідницький потенціал, особливо з 
огляду на те, що «автобіографічне письмо практи-
кується набагато довше, ніж вивчається» (Huisman 
& Rensen, 2019). 

Мета статті – простежити основні етапи ево-
люції автобіографії у європейській культурі через 
виокремлення характерних рис і поетикальних 
тенденцій жанру. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Жанр автобіографії належить до типової сфери 
зацікавлень українських і зарубіжних науковців, 
однак вивчення його відбувається радше спора-
дично, аніж системно, що призводить до того, що 
й на сучасному етапі розвитку гуманітарних наук 
– літературознавства, лінгвістики, культурології, 
антропології тощо цей жанр становить вектор ак-
туальних студій, зокрема якщо брати до уваги діа-
хронний аспект проблеми. 

З останніх досліджень вітчизняних науков-
ців слід відзначити праці І. Гетьман (2020), Н. На-
горної (2020), С. Росовецького (2019), О. Черняв-
ської (2022), К. Шубкіної (2021) та ін. І. Гетьман 

досліджує видозміни жанру автобіографії та сам 
концепт автобіографізму в переплетенні з гендер-
ними студіями в романах Анні Eрно. Дослідниця 
характеризує новий «стиль» письма, що тяжіє до 
винятковості через властиву йому десингуляриза-
цію як спробу мінімізувати прояви власної індиві-
дуальності (Гетьман, 2020). Це досягається через 
мету розповісти не стільки про власний життєвий 
шлях, скільки взяти його за основу для подальшої 
типізації й узагальнень – аби віднайти деякі спільні 
для всіх біографій моменти, істини. Так відбува-
ється подекуди властивий для автобіографій вихід 
за межі кордонів між особистим і соціальним, що 
окреслюється як автосоціобіографічний письмен-
ницький метод. Термін запропонувала сама Анні 
Ерно, заклавши в нього значення пошуку об’єктив-
ності й безособовості. К. Шубкіна звертається до 
поетикальних рис автобіографії й автобіографізму 
як естетичного феномена через такий різновид 
французького роману, як autofiction, а також до-
тичні поняття трансгресивної автобіографії, ан-
тиспогадів і т. ін. (Шубкіна, 2021). Ракурс уваги 
С. Росовецького (Росовецький, 2019), який дослі-
джує вплив Шевченкової автобіографії на Кулі-
шеву, більш традиційний, але водночас відкриває 
можливості порівняльного методу вивчення ав-
тобіграфій. Суміжними за дослідницькими інтен-
ціями є праці Н. Нагорної (Нагорна, 2020, с. 576) 
та О. Чернявської (Чернявська, 2022), звернені до 
характеристики жанру художньої автобіографії, 
автобіографії письменників. Попри зацікавленість 
вітчизняних науковців темою автобіографії, осо-
бливо в сучасному трактуванні автобіографічних 
дослідницьких методик, нині бракує праць, які б 
аналізували становлення автобіографії як жанру на 
різних етапах розвитку людства. 

Із зарубіжних авторів ґрунтовне дослідження 
автобіографії як жанру в актуальному для поточної 
розвідки діахронному контексті представлене у 
працях Г. Міша (Misch, 2002), Д. Вінсента (Vincent, 
2016), Р. Сінгх (Singh, 2015), М. Гьюсман і М. Рен-
сен (Huisman & Rensen, 2019) та ін. Вони дають 
уявлення про еволюційний шлях становлення ав-
тобіографії від найдавніших часів і до сучасності, 
коли цифрова епоха й соціальні медіа накладають 
свій відбиток на поетикальні особливості жанру.

Виклад основного матеріалу. Типово жанр 
автобіографії творять не пересічні люди, а особи-
стості, життя яких має трансчасову актуальність, 
які брали участь у значних подіях, є відомими та 
життя яких заслуговує на увагу. Автобіографії, що 
не мають суспільного чи цивілізаційного значен-
ня, не вважаються репрезентативними автобіогра-
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фіями. Справжня автобіографія містить не лише 
спогади та моменти з життя автора, а й духовний 
експеримент, дослідницьку експедицію з метою 
відкрити як автора, так і читача. Спочатку вважа-
лося, що автобіографія позбавлена будь-якої літе-
ратурної цінності й оригінальності, і лише пізніше, 
коли грецька та римська системи канули в Лету, а 
альтернативні літературні жанри втратили творчу 
силу, автобіографія як жанр довела свою унікальну 
пізнавальну та естетичну цінність. Спогад віді-
грає вирішальну роль у будь-якій автобіографії, 
яка є радше творчою, ніж механічною, оповіддю. 
Оскільки достовірність не є обов’язковим пое-
тикальним критерієм автобіографічного письма, 
а суб’єктивність завжди наявна в автобіографіях 
усіх часів, це робить автобіографію більше літе-
ратурною, ніж історичною оповіддю. Зокрема в 
парадигмі уявлень німецьких романтиків автобіо-
графія існувала як утопічний наратив, у якому всі 
жанри мистецтва, філософії, риторики та критики 
мають розчинитися, аби створити те, що Фрідріх 
Шлегель назвав «універсальною поезією». Уні-
кальність автобіографії полягає ще й у тому, що тут 
автор, оповідач і герой є однією особою.

Автобіографію традиційно вважають західним 
жанром, що спирається на католицький ритуал спо-
віді. Класичний автобіографічний твір, заснований 
на самоаналізі, визнанні гріхів, вираженні докорів 
сумління та провини, насправді дуже теологічний 
за буквою та духом. Святий Августин зазвичай вва-
жається першим представником цього жанру. Його 
«Сповідь» латинською мовою, написана в 397 р.  
н. е., є одним із найперших і найкращих прикладів 
європейської схоластичної традиції, що встано-
вила широкі параметри автобіографічного жанру. 
Звернене до Бога, це автобіографічне письмо про-
стежує моменти життя святого, які відзначають і 
формують його духовний розвиток. 

За визначенням Берр, саме християнська ера 
є початком суб’єктивної тенденції в письмі, од-
нак вона не заперечує існування такого способу 
письма до Христа. Однією із найперших у цьому 
жанрі, пише Міш, є автобіографія відомого грець-
кого ритора Ісократа (Misch, 2002). Християнська 
епоха, за словами дослідника, була точкою, з якої 
починається розквіт автобіографії. Християнська 
практика самоперевірки, самосповіді довела, що 
жанр виходить із внутрішніх стимулів переосмис-
лення людиною свого життєвого шляху, а світські 
автобіографії виникають унаслідок секуляризації 
християнського життєпису. Мистецтво й література 
у домодерну добу були більш об’єктивними, пись-
менники мало зважали на автобіографічний жанр, 

оскільки на той час не було достеменним, що їхня 
особиста позиція в майбутньому зацікавить потен-
ційного читача. Водночас і сама постать автора в 
часи середньовіччя не була індивідуалізованою та 
самоцінною: автор передусім вважався речником 
«божественного» досвіду; ранні біблійні писан-
ня були колективними, спільними, а стародавні 
історичні оповіді за стилем наближалися до осо-
бистих мемуарів. Саме з приходом християнства з 
центральним образом Христа у ньому людина як 
істота ставала важливішою за вчинки: суттєвим 
було не лише те, що зробила людина, але й те, якою 
сама ця людина є. Впродовж наступного тисячо-
ліття автобіографія стає важливим інструментом у 
руках релігійних діячів, які шукали благословення 
Бога та піддавали себе духовному осмисленню за 
допомогою автобіографічних текстів. 

У ХV–ХVІ століттях люди боролись за власне 
самовиявлення, на відміну від принципів христи-
янської духовності й того способу відображення 
дійсності, що був притаманний апокрифічній лі-
тературі. У результаті такої боротьби в напрямі 
до секуляризації світське та політичне «Я» осо-
бистості в автобіографіях цього періоду набуло 
пріоритету. У ХVІ столітті Бенвенуто Челліні у 
своїй «Автобіографії» розмірковує на гуманістичну 
тему, тоді як Джероламо Кардано у «Книзі мого 
життя» наводить приклад психологічної розпові-
ді про власне життя. Існували й інші подібні на-
ративи, що об’єктивували «Я» та фіксували його 
екстерналізацію. Ренесансна віра в себе як мікро-
косм стимулювала зовнішній і внутрішній пошук, 
пізнання й самопізнання особистості, викликаючи 
новий сплеск життєвих наративів (Vincent, 2016). 
Загалом епоха Відродження зробила автобіографію 
(на кшталт «Нарисів» Монтеня, «Анатомії мелан-
холії» Роберта Бертона та «Релігії Медичі» Томаса 
Брауна) прозовим наративом про особистісне са-
моствердження. 

На початку ХVІІ століття наукові відкриття 
Рене Декарта започаткували розвиток раціона-
лістичної філософії, що сформувало сприйняття 
людиною себе насамперед як мислячої і розумної 
істоти (сogito ergo sum). Особистісний людський 
досвід підпорядковувався принципам раціоналіс-
тичної метафізики й був позбавлений повсякден-
них деталей. Утім, надалі внутрішній пошук люди-
ною свого «Я» природним чином призвів до відро-
дження жанру сповіді у форматі Жан-Жака Руссо, 
де фокус не на людських пороках з точки зору хри-
стиянської моралі чи необхідності навернення, а 
радше на сповіді публіці. Тоді як одні вітали цей 
формат як початок сучасного жанру автобіографії, 
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інші називали біографічне письмо «егоїстичним 
дискурсом» (Singh, 2015). Визнання автобіогра-
фічного стилю спонукало видатних людей, зокрема 
Гіббона, Гердера і Гете бути автобіографами – у 
передчутті власної непроминущості на тлі чинної 
та майбутніх епох. Автобіографії створені у той 
час були не лише розважальною літературою, а й 
спонукали читача до осмислення власного життя 
і особистісного самовдосконалення: життєписи 
вказаних авторів повчали та застерігали потен-
ційних реципієнтів. У ХVІІІ столітті під впливом 
історико-культурних передумов (Просвітництво, 
Американська революція тощо) посилився інте-
рес не лише до автобіографічного жанру, а й до 
особистості, яка його створює. Підвищення рівня 
письменності, розвиток друкованих засобів масо-
вої інформації, доступність і популярність книжок 
особливим чином сприяли збільшенню кількості 
тогочасних творів автобіографічного жанру. 

Початок ХІХ століття був ознаменований до-
мінантами романтичного світогляду та прослав-
лянням індивідуалізму. Дарвінізм, промислова ре-
волюція, французька революція, яка спричинила 
окреслення концепції людської самодостатності, 
також мали вирішальний вплив на закріплення 
позицій автобіографічного жанру. Доба розглядала 
автобіографічні твори як форму історичної оповіді, 
картину життя людини в перипетіях конкретної 
епохи.

ХХ століття стало часом розквіту багатьох 
абстрактних ідей, що стимулювали оновлення та 
подальший розвиток автобіографічного жанру. Зо-
крема, концепція З. Фройда про свідоме, несвідо-
ме та підсвідоме, а також зростання грамотності 
серед населення визначали культурні рухи в Єв-
ропі. Важливими серед них стають іммігрантські 
автобіографічні наративи, або наративи вигнання, 
що дали змогу іммігрантам оприявити й закріпи-
ти на тлі європейського буття проблеми власної 
ідентичності – культурної, етнічної, національної 
(варто лише згадати величезне число українців, які 
внаслідок репресій втікали до Європи: їхні автобіо-
графічні твори є виразним втіленням висловленої 
тези). 

Кілька недавніх досліджень у сфері гуманітар-
них і соціальних наук вказують на «бум пам’яті», 
дехто з учених називає це «божевіллям пам’яті», 
що пояснюється здебільшого потоком літератури 
спогадів про трагедії ХХ століття – війну та голо-
кост (Arfuch, 2020). Навіть професори університе-
тів, особливо ті, хто викладав літературу, як Террі 
Іглтон і Едвард Саїд, писали свої автобіографії, 
перетворюючись із критиків на авторів (Wagner-

Egelhaaf, 2019). У ХХ столітті наявність автобі-
ографії стала ознакою статусу знаменитості. Для 
відомих людей, таких як кіно- та попзірки, фут-
болісти й політики, стало модою публікувати свої 
автобіографії, хоча багато з тих текстів насправді 
були створені авторами-привидами, що докорін-
но ламало фундаментальні принципи автобіогра-
фії як такої. У цифровому просторі сьогодення 
альтернативними автобіографічними жанрами є 
блоги. Причини їхньої популярності не лише іс-
торичні, як було сказано вище, а й психологічні. В 
епоху Facebook і селфі розкривати злети й падіння 
особистого та/або професійного життя вже не є 
прерогативою літераторів: жанр у своїх сучасних 
абераціях має масову привабливість.

Загалом, у європейській культурі існує давня 
традиція автобіографічного письма у вигляді що-
денників, мемуарів, хронік. Окрім цих різновидів 
особових джерел, автобіографічний дискурс часто 
свідомо чи несвідомо наявний у різних літератур-
них жанрах, а також мистецьких творах (есе, ли-
сти, романи, журнали про подорожі, філософські 
трактати, картини, фотографії та фільми). Деякі 
присвяти й слова подяки на початку книги також 
є глибоко особистими. Митці-художники іноді ма-
люють себе як частину натовпу на власних карти-
нах, письменники приховують своє «Я» у власних 
літературних творах. Наприклад, Пабло Пікассо 
замаскувався під арлекіна у серії про цирк. Для 
художника живопис був чимось на зразок щоден-
ника. Прикладів не бракує. Щоб виявити й роз-
шифрувати ці замасковані форми автобіографічних 
оповідей, потрібен ретельний спостерігач. У таких 
випадках дослідник автобіографій функціонує як 
археолог, який розкопує, просіює матеріал, збирає 
фрагменти та об’єднує їх. За словами відомого 
італійського режисера Федеріко Фелліні, усе мис-
тецтво є автобіографічним (Wagner-Egelhaaf, 2019). 
Утім, для жанрово неоднорідних творів художньої 
літератури, у яких наявна тією чи іншою мірою 
особистість автора, більше підходить термін «ав-
тобіографічний текст». Почасти думка Фелліні 
правдива: відомо, як Флобер казав, що мадам Бова-
рі – то він. На противагу Флоберові Гете наполягав, 
що Вертер, ліричний герой зі «Страждань молодо-
го Вертера» – це не він. Обидві позиції прийнятні, 
оскільки художнє полотнище часто є складною 
сумішшю фактичних і вигаданих елементів. Осо-
бистий досвід митця насправді є відправною точ-
кою для його мистецьких поривань, але мистецтво 
не може бути точним відтворенням цього досвіду. 
Відбувається трансформація досвіду, інтерпретація 
його у слові чи іншому різновиді прекрасного. 
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Жанр автобіографії є найбільш типовим насам-
перед для європейців. У країнах Сходу, наприклад, 
і досі немає усталеної традиції автобіографічного 
письма, де автобіографія вважається жанром, запо-
зиченим із Заходу, як жанр роману. Так, коли Ганді 
висловив бажання написати автобіографію, йому 
дорікали, що він надто піддається впливу західних 
ідей. Аналіз автобіографічного письма у межах 
європейського континенту дає змогу виокремити 
найбільш загальні риси жанру автобіографії, що є 
універсальними для всіх інших жанрових варіацій 
життєписання. Так, дослідники роблять висновок 
про те, що в Європі жанр автобіографії здебіль-
шого зосереджувався на індивідуальному досві-
ді автора, втіленому засобами літературної мови 
та відзначеному витонченим способом викладу 
матеріалів життєпису. Проте у не західному світі 
автобіографії здебільшого фіксують колективний 
досвід певної групи, часто соціально незахищеної. 
В останньому випадку автобіографія стає голосом 
головного героя в ролі жертви, чи свідка, або ж 
обох. Накопичена соціальна несправедливість у 
такому разі знаходить літературну інтерпретацію, 
а оповідь свого життя перетворюється на досвід 
катарсису та/або засіб політичного опору. У цьому 
випадку правдивість тверджень стає важливішою 
за навички творчого письма. Компонент «авто» 
біографії перетворюється на колективне «авто» 
(Singh, 2015).

Висновки. Отже, автобіографія – один із ос-
новних різновидів літератури спогадів, що ок-
реслюється як ретроспективна прозова розповідь 
реальної людини, яка розповідає про власне існу-
вання, роблячи особливий акцент на історії сво-
єї особистості. Хоч сам термін виникає у ХVІІІ–
ХІХ століттях, риси автобіографічного письма 
простежуються від найдавніших часів. Еволюція 
жанру сформувала відносно постійні поетикаль-
ні риси. Так, основним змістом автобіографічної 
прози в її класичному розумінні є висвітлення вну-
трішнього розвитку особистості; у свідомості ав-
тора заломлюється зовнішній, подієвий бік життя, 
перетворюючись на факти його біографії, на його 
внутрішній особистісний досвід. Створюється уні-
кальний синтез історичного в житті окремої пер-
соналії та індивідуально-авторського, приватного 
в перипетіях великого часу, історії. Попри чітку 
ідентифікацію жанру біографії та автобіографії з 
Європою, еволюція жанру автобіографії відповідно 
до часу створення, авторських інтенцій, регіону 
тощо все ще належить до актуальних питань су-
часної науки, які належить розкрити сповна. 

На хвилі євроінтеграції дедалі частіше ес-

тетична, літературна, автобіографічна спадщина 
України сприймається не відособлено, а як ча-
стина загальноєвропейських історико-культурних 
процесів. У ракурсі цього доречними є подальші 
дослідження жанру автобіографії в українських 
історичних реаліях з огляду на домінантні тенден-
ції становлення та розвитку жанру, простежені в 
загальноєвропейському контексті. 
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Alla Lytvynenko

Evolution of the autobiography genre in the European culture

Abstract. The analysis of the formation of autobiography as a genre at various stages of human development 
is a relevant aspect of cultural and anthropological studies. Through the study of the genre of autobiography, the 
formation and shift of accents in a person’s perception of themselves and their life in the vicissitudes of history 
and in the paradigm of global time are noticeable. It is important to note that the genre of autobiographical 
writing originated in Europe but has since penetrated other literatures as a borrowing, leading to the development 
of distinct regional features, as confirmed by comparative studies of foreign authors. The purpose of this article 
is to trace the main stages of the evolution of the autobiography genre in European culture by identifying its 
inherent genre features and tracing poetic tendencies. Diachronic analysis allows for an understanding of how 
distinctive characteristics of autobiographical writing were formed and how genre accents in autobiographies 
shifted with the dominance of different worldviews, philosophical ideas, and historical trends. Additionally, the 
advent of virtual platforms has given rise to many alternative forms of the autobiographical genre.

Keywords: autobiography, genre, poetic features, autobiographical prose, European culture.
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Відкриває книгу нарис Л. Брюховецької «Я 
– актор і зі сцени потрапив на війну» про Олега 
Шульгу, актора, який з 2003 р. працював у Дні-
провському театрі «Віримо!», нині – в Івано-Фран-
ківському театрі ім. І. Франка. У серпні 2014 р. 
пішов добровольцем на війну. Після демобілізації 
2015 р. офіцер запасу продовжив працювати в теа-
трі. Після закінчення фізико-технічного факульте-
ту Дніпровського національного університету ім. 
Олеся Гончара за спеціальністю «інженер-механік 
ракетно-космічних літальних апаратів» півтора 
року працював інженером на Нижньодніпровсько-
му трубопрокатному заводі. 

Це досить унікально – поєднувати в собі нині 
дві такі професії, більшість же акторів на війні 
опинилися добровільно, але без потрібних знань і 
навичок. На афіші до фільму актора театру і кіно, 
кінорежисера Ахтема Сеітаблаєва «Доброволець» 
з портретом О. Шульги на афіші напис: «Героєм 
бути складно, але знай – за твоїми плечима стоїть 
вся Україна». Він грає професійного воїна, але в 
інтерв’ю каже про себе: «За час своєї служби зро-
зумів, що я актор набагато кращий, ніж солдат». 
Щедро ілюстрована чорно-білими фото книжка не 
стільки ілюструє як доповнює кожен текст візуаль-
ною інформацією, якої часто нема у тексті взагалі. 
Низка фото розкриває нам динамічний розвиток 

акторів-воїнів, їх масштаб як особистостей. У на-
рисі про О. Шульгу, наприклад, чітко простежу-
ється змужніння. Наївний, веселий, по-дитячому 
сидячи на підлозі з розкиданими у боки ногами в 
одній з ролей у театрі «Віримо!», на воєнних фото 
він перетворюється – і як актор, і як особистість 
– у зібраного солдата. А фото у книжці абсолют-
но документальні, вони аж ніяк не постановочні. 
«Страшно було йти у батальйон, який щойно вий-
шов з оточення – і повернулася лише половина. На 
одній чаші терезів була гідність, на іншій – страх». 
Страх – це той запобіжник, що зберігає солдатові 
життя, адже змушує бути уважним до найменшої 
дрібниці. Нині ще раз спостерігаємо квінтесенцію 
менталітету українця як козака з мудрим ставлен-
ням до бою.

Наступний нарис Л. Брюховецької про Романа 
Семисала. На фото актор на фронті якийсь роз-
кутий. З манюнім песиком біля вуха на тлі вій-
ськової техніки чи у бліндажі – він ніби вдома. 
Р. Семисал викликався добровольцем. «Яка у вас 
військова спеціальність?» – «Музикант». Його від-
правили додому, потім викликали таки. «Ми тут 
такі ж солдати, як решта», – стверджує Семисал. 
Органічність актора в ситуації, в атмосфері війни 
просто вражаюча, це демонструють саме фото. Ця 
органічність знадобилася акторові у фільмі того 
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ж таки А. Сеітаблаєва «Кіборги. Герої не вмира-
ють», де він грає Олександра Трепака, військового 
Сил спецоперацій ЗСУ, героя України, військо-
вого в четвертому поколінні. Актор з козацьким 
прізвищем Семисал справедливо прославлений. 
Серед знакових робіт: «Рядовий Шевченко», де 
він автор, постановник і виконавець у Молодо-
му театрі, «Стусове коло» з сестрами Тельнюк у 
режисурі Сергія Проскурні теж у Молодому. За 
ним справжній успіх у фільмі «Черкаси» (украї-
но-польський проєкт Роберта Квільмана та Тимура 
Ященка), прем’єра якого відбулася влітку 2019 на 
Одеському кінофестивалі, де актор зіграв капітана 
тральщика «Черкаси». 

Наступний портрет – Євгена Нищука. Його 
написала Вікторія Котенок. Усім відомо, що актор 
має відомі соціальні, навіть соціально-політичні 
ролі. Він відомий як ведучий Помаранчевої рево-
люції 2004 р., як «голос майдану» 2013 – 2014 рр., 
потім міністр культури України. З генами батька, 
воїна УПА, Євгена не минув військовий досвід, а з 
побратимами він познайомився у театрі «Сузір’я», 
що став одним із центрів Києва, куди злітались іта 
відлітали «соколята». Нищук на початку актив-
них бойових дій працював на лінії Буча, Ірпінь, 
Гостомель, Стоянка, Романівка, потім займався 
волонтерською діяльністю, потім був Херсон. У 
творчих відрядженнях грав у «Сузір’ї» та у театрі 
ім. І. Франка, в якому служить з 2015 р.

…Про перших акторів докладніше, аби заціка-
вити прочитати книгу. Далі портрети акторів-вої-
нів не менш потужних: «Олександр Печериця: ми 
вистоїмо лише тоді, коли будемо так само згур-
тованими»; «Володимир Ращук: я не хочу грати 
мовою ворога, говорити нею»; «Олександр Мавріц 
– захисник своєї країни»; «Павло Алдошин: люди-
ною має право називатися той, хто любить свою 

землю»; «Актор і десантник Дмитро Лінартович: 
попереду – дуже велика боротьба»; Ахтем Сеіта-
блаєв: війна відокремлює головне від другорядно-
го»; «Воєнні дороги Олексія Тритенка».

Наступні два розділи книги «Актори-волон-
тери» та «Актори – благодійники» розкривають 
величезне різноманіття діяльності цих творчих 
людей, їх волі до перемоги України, волі до пе-
ремоги українців та її активних прихильників не 
українців, – над цим великим світовим терором, 
організованим рф. Невеликі нариси – чи то портре-
ти про Марину Кошкіну, Наталію Половинку, Аду 
Роговцеву, чи про благодійників Шона Пенна, Мілу 
Куніс, Лієва Шрайберга, Бенедикта Камбербетча, 
Анжеліну Джолі, Кейт Бланшетт, Марка Гемілла 
– розкривають красиву глибину і чітку життєву 
позицію цих особистостей.

Несподівано й приємно, що в книжці не афі-
шується авторство журналістів, які є фаховими 
кінознавцями чи театрознавцями, немає прізвищ 
перед статтями, як це зазвичай у збірниках. Прізви-
ща авторок – лише у змісті. Отже на сцені, в театрі 
бойових і не бойових дій представлені саме актори, 
а спостерігачі, які оперативно зробили титанічну 
роботу зі збору та опрацювання інформації та пе-
ретворення її у формат гідної книжки, обрали собі 
місце за кулісами. 

Третій розділ – про зірок світового кіно підго-
тувала Анастасія Канівець. Приваблює те, як уміло 
відкрила для нас авторка закоханість в Україну 
кожної з цих зіркових осіб, незалежно від того ма-
ють вони українське походження чи ні.

«Ми зараз Богом обраний народ. У всьому тра-
гізмі й усій величі», – стверджує Наталія Половин-
ка, а Ада Роговцева, яка оголошена в рф персоною 
нон-грата впевнено каже: «Обіцяю вам, що доживу 
до перемоги!»

Валентина Грицук

Брюховецька Л., Котенок В., Канівець А. Актори в битві за Україну: воїни, волонтери, благодійники 
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На початку вересня 2022 року мені випало 
прочитати рукопис Лариси Брюховецької, а невдов-
зі, у жовтні, вийшла друком і ця книга. Попередні 
дослідження авторки були зосереджені переважно 
на українському кіно, тут же – наголос на творчості 
відомих європейських майстрів. Чому у наш три-
вожний час авторка звертається саме до національ-
ного європейського кіно? Це закономірно, адже 
вийшло вісім (готується 9-й) випусків збірника 
«Світова кінокласика», де публікуються найкращі 
тематичні реферати студентів Національного уні-
верситету «Києво-Могилянська академія» за кур-
сом лекцій «Кіномистецтво» та «Історія кіно», що 
їх викладає Лариса Брюховецька. І ця книжка – за-
кономірне узагальнення багаторічного авторського 
дискурсу українського та європейського кіно.

На задум книги певно що наштовхнуло безпо-
середнє знайомство Л. Брюховецької з кіногалуззю 
Польщі за сприяння Польського інституту в Укра-
їні. Разом з п’ятьма українськими кінематографіс-
тами, у листопаді 2014 р., побувала у Варшаві –  
в Інституті кіномистецтва та кіноархіві, у Спілці 
кінематографістів, у Лодзінській школі, спілку-
валася з Кшиштофом Зануссі, з Єжи Гофманом, з 
Анджеєм Вайдою. 

Більший розділ книжки має назву «Постаті» –  
погляд на творчість вісьмох європейських режи-
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серів (їхні фотопортрети вміщено на обкладинці 
видання). Ось назви перших глав – про чотирьох 
польських кіномитців: «Анджей Вайда: «У поль-
ського кіно хороше майбутнє», «Не відводячи 
погляду. Зображення жорстокості і зла у фільмах 
Анджея Вайди»; «Послання і передбачення Кши-
штофа Кесльовського»; «Єжи Гофман: «Почуття 
спільності допомогло полякам пережити важкі 
часи»; «Соціально-філософські есе Кшиштофа 
Зануссі».

Вибір міркувань видатного польського ре-
жисера про мистецтво кіно для початку книги не 
випадковий. Зустріч із Вайдою відбулася 8 листо-
пада 2014 року – майже на роковину розгортання 
Революції Гідності. Режисер співчував українцям, 
«адже система, якій вони кинули виклик, дуже по-
тужна: російська пропаганда впливає на мізки не 
тільки своїх громадян, а й на європейців. Та багато 
з них, усвідомлюючи це, підтримують ваші зусил-
ля в боротьбі за свободу й демократію» (с. 11). Вай-
да висловлює захоплення фільмами українських 
режисерів, які протистояли канонам соцреалізму, 
попри «нагляд за кіно, що в Україні був суворішим, 
і заборони були значно сильнішими, ніж у Польщі. 
І при тому в Україні свого часу виходили яскраві 
фільми: хіба можна цим не захоплюватися? Сьо-
годні я бачу героя українського кіно як людину, в 



181БІБЛІОГРАФІЯ

якої немає іншої дороги, як творити демократичні 
зміни, необхідні Україні» (с. 9). З особливою те-
плотою серед своїх учителів у кіно Вайда згадує 
Олександра Довженка. Стверджує: «в таких умо-
вах не працював жоден режисер у світі. В нас у 
Польщі не було таких ситуацій, щоб на режисерів 
так брутально тиснули. Відповідальність за свою 
роботу брав на себе директор студії. Він був пар-
тійний, і він вирішував ідеологічну правильність 
фільму» (с.11). 

Вайда кожному подарував книгу «Валенса. 
Людина надії», і пояснив, чому героєм фільму об-
рав саме Валенсу. Щоб «нагадати суспільству, а 
особливо нашій молоді, що зміг зробити Валенса 
свого часу, що може зробити одна людина в бо-
ротьбі з системою», яка чинила заборони. «Чима-
ло задумів не стали фільмами. Тоді здавалося: от 
настане свобода, і можна буде до них повернутися. 
Але минав час, і ті давні плани сьогодні вже не 
актуальні – в кінотеатри прийшла інша публіка» 
(с. 8). «Чи не розчарований я сучасним польським 
кіно? Так, я боровся, аби була свобода для людей і 
для митців. І я не маю жодних претензій до сучас-
ного кіно. Прийшла нова публіка, і є нові режисе-
ри, які подобаються польським глядачам. У Поль-
щі останнім часом глядачі надають перевагу кіно 
польському, а не американському. Це дає підстави 
вірити, що наше кіно буде нашою силою» (с. 9). 

До розгляду трилогії Кшиштофа Кесльовсько-
го «Синій» «Білий», «Червоний» (1993-1994), які 
режисер фільмував у Парижі, Женеві, Варшаві, 
Л. Брюховецька залучає опубліковані дослідження 
двох студенток, які обрали саме ці фільми, що фор-
мують єдиний культурний феномен навколо пози-
тивного образу Європи: «…Людяність всесильна. 
Вона сильніша за долю, що переслідує людину з 
моменту народження, і техніку, що зробила нас її 
рабами протягом минулого століття. Європейський 
вимір – передусім людський вимір» (с. 32). В іс-
торії людства поняття свободи виникло у Європі. 
Та на позір, у своєму розвитку, явище свободи ви-
явилося значно складнішим та багатовимірнішим. 
Стосовно свободи важливими є міркування самого 
К. Кесльовського (у фільмі «Синій»): «Мова йде 
про особисту свободу. Наскільки ми вільні від по-
чуттів? Що таке любов – тюрма чи свобода? Культ 
телебачення – це тюрма чи свобода?..» (с. 33). 

Формат рецензії не дає змоги ширшого роз-
гляду. Назвемо решту глав – про творчість двох 
іспанських і двох данських режисерів: «Мода на 
фламенко. Карлос Саура»; «Іспанський стиль сво-
боди. Педро Альмодовар»; «Данія на кінемато-
графічній мапі світу»; «Мати власне обличчя в 

колі яскравих індивідуальностей. Томас Вінтер-
берг», «Життя, яке плине само собою. Сюзанна 
Бір». Теми розгляду кожного режисера об’єднані 
небайдужістю до людини, людських стосунків, 
людства, до збереження власної національної гід-
ності та ідентичності в умовах глобалізації, що ре-
алізується неповторними засобами національного 
кінематографа кожної європейської країни. 

Другий розділ «Захід про Україну» – корот-
ший. Глава «Єжи Гофман і Україна: плідна співпра-
ця» – розлоге інтерв’ю (лютий, 2008) про створен-
ня чотирьох документальних серій «Україна. Ста-
новлення нації». Гофман розповідає методологію 
цього надзвичайно насиченого документального 
кінотвору – аналітичного, водночас і зрозумілого 
масовому глядачеві. А авторка інтерв’ю знаходить 
відповіді, чому знаковий польський режисер, ви-
тратив на цей серіал чотири з половиною роки – 
значно більше, аніж на виробництво його найбіль-
шої ігрової картини «Потоп». Режисер узагальнює 
матеріали з багатьох архівів світу й візуально аргу-
ментує, як саме було обрано шлях, щоб з українців 
зробити росіян (с.166). 

«Якщо любиш свою землю» – це наступне 
інтерв’ю з відомим польським кінокритиком і до-
слідником Янушем Ґаздою, взяте понад два деся-
тиліття тому, та, проте, актуальне й донині. Ґазда 
розповідає про візит до Києва (1966) на всесоюз-
ний кінофестиваль, де був захоплений переглядом 
«Тіней забутих предків», знайомством з Параджа-
новим; мав виступ за темою «Національний аспект 
кіномистецтва», цитував щоденники Довженка, де 
українському режисеру закидали націоналізм. Ґаз-
да здивований: «Якщо хтось любить свою землю, 
оспівує її у своїх фільмах – хіба через те має нази-
ватися націоналістом? Я говорив про прояви укра-
їнськості у фільмах Довженка… Потім говорив 
про космополітизм, але космополітизмом вважали 
західні впливи». Вже тоді польський кінознавець 
сміливо озвучив очевидне: «У Радянському Союзі 
космополітизм був заборонений… Я ж говорив, 
що, власне радянські фільми є космополітичними, 
тому що я не бачу різниці між фільмами, які вихо-
дять в Україні, Росії, Казахстані…» 

Завершує книгу глава «Українське кіномисте-
цтво в сучасному дискурсі історії кіно» (с.178), де 
нинішню ситуацію у світовому кіно Л. Брюховець-
ка порівнює з великими стратегіями XV–XVII сто-
літь, коли амбітні європейські країни захоплювали 
колонії, а російська імперія – сусідні території.  
А нині засобом завоювання умів виступає кіно. Ця 
ситуація викликає правомірне запитання: чи Укра-
їна є гравцем у міжнародному кінопросторі, а чи 
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об’єктом «колонізаторів»? І як часто наші картини 
купують за кордоном? На переконання авторки, ці 
питання порушують «ідилію»: «В українському 
інформаційному дискурсі щодо кіно панує тільки 
самооцінка, позбавлена критичного самоаналізу і 
до того ж безпідставно завищена: фаховий аналіз 
фільмів замінено інформацією про фестивальні 
нагороди… Якими б успішними не вважали себе 
сучасні українські кінематографісти, без належно-
го визнання у світовому просторі це залишається 
ілюзією» (с. 178). У цьому контексті наводяться 
приклади успішних 1920-х, періоду ВУФКУ, та 
1965-го, коли 38 зарубіжних країн купили фільми 

Київської кіностудії імені Довженка «Ракети не 
повинні злетіти» Олекси Швачка й Антона Ти-
монишина та 10 країн – «Тіні забутих предків» 
Сергія Параджанова. Наводяться цитати з фран-
цузько-канадійського видання «Класичний зару-
біжний фільм від 1960-х до сьогодні», де серед 
70-ти фільмів різних країн згадано також і «Тіні 
забутих предків», як факт аргументованого аналі-
зу західних критиків, які засвідчують, що фільми 
українських майстрів посідають належне місце в 
міжнародному кінопросторі. До таких насамперед 
належить Олександр Довженко (с. 180).

Сергій Марченко
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