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Пам’яті 
Ростислава Пилипчука



Запевняю вас, 
настане час, коли, пізнаючи нове, 
ви будете забувати щось з минулого

      Шерлок ХОЛМС

«Хто контролює минуле, — 
проголошувало гасло Партії, — 
той контролює майбутнє.
Хто контролює теперішнє, 
той контролює минуле»

      Джорж ОРВЕЛЛ



ВСТУП

Пропонована праця є  першою в  українському театрознавстві 
спробою систематизованого викладу історії науки про театр та її ме-
тоди, про внесок окремих наукових шкіл і постатей. Не претендуючи 
на статус збірника розв’язаних задач, це видання є спробою переліку 
правильних, з точки зору автора, запитань, відповіді на які й сам ав-
тор знає не завжди. Так само не претендує ця праця і на вичерпність; 
це  радше путівник, мета якого  — окреслення сценаріїв та  інстру
ментів, які допомагають отримати від минулого правдиві відповіді.

До принципів, на яких базується обстоювана автором парадиг-
ма театрознавства, отже, й пропонована праця, відносяться такі:

• мистецтво, твір мистецтва — це спосіб передачі відчуттів, 
почуттів і нераціонального знання здебільшого «інтуїтивно зрозумі-
лою» глядачеві мовою (на відміну від раціоналізованого знання);

• театрознавство — це  точна наука, отже, прагнення не  до 
ефектних гасел, а до точності (М. Гаспаров писав: «Нове знання і нові 
смисли — різні речі. Нове знання — сфера дослідницька, цим займа-
ється наука; нові смисли — сфера творча, цим займається критика. 
Це критика вичитує з Шекспіра то проблеми моральні, то проблеми 
соціальні, то проблеми психоаналітичні, а  то зовсім викидає його 
за борт, як Лев Толстой. Наука поруч з нею лише звітує, які з цих смис-
лів вичитуються з Шекспіра з більшою, меншою і найменшою ймовір-
ністю. <…> При цьому критика як сфера творча працює у задушевному 
альянсі з філософією, а наука тримається на дистанції і тільки стежить, 
щоб вони не  застосовували неевклідові методи до  таких словесних 
об’єктів, для яких достатньо евклідових. Творчий діяч прагне до само­
ствердження, дослідник — до самозаперечення. <…> Мені здається, 
що самоствердження потребує лише те, що його не варте. <…> Діалог 
між творчим і  дослідницьким началом у  культурі завжди корисний. 
(Звісно, — як завжди — діалог з передумовою повного взаємонерозу-
міння). <…> Нехай вони займаються взаємопоїданням, тільки так, щоб 
це не відволікало їх від їх основних завдань: для творчості — ускладню-
вати картину світу, для науки — спрощувати її»; іншим разом, харак-
теризуючи наукову творчість Ю. Лотмана, Гаспаров писав: головним 
для нього було «просування від ненауки до науки»; «радянська ідеоло-
гія, — пояснював Гаспаров, — вимагала від ученого описувати картину 
світу, одноманітно задану для всіх, деструктивістська ідеологія вимагає 
від нього описувати картину світу, індивідуально створену ним самим, 
чим примхливіше, тим краще. Крайнощі сходяться: і те й інше для Лот-
мана — не дослідження, а нав’язування істини, чи казенної, чи своєї. 
Тому для нової нарцисичної філології він залишився чужим». Уник­
нути нарцисизму  — означає відмовитися від  красномовства  на  ко-
ристь точного знання, незважаючи на те, що, у порівнянні з ефектним 
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концептуалізмом і чи то релігійно-догматичним, чи то демагогічним 
«піднесенням сенсу тексту на містичні висоти Одкровення», точне зна-
ння може видаватися надто «банальним», «приземленим» і  «непое­
тичним» — як формула E=mc², закон тяжіння і  навіть саме життя; 
різниця між створенням «фактів» і «смислів» така сама, як між від-
криттям законів (оптики, електрики, тяжіння, термодинаміки) і  тлу-
маченням причин (навіщо існують ці закони і хто їх створив; це різ-
ниця між двома способами використання очей — або розплющувати 
їх для того, щоб дивитися і бачити, або для того, щоб «грати очима», як 
казали у  старому українському театрі, тобто кокетувати; тим більше, 
що й «смисли» (якщо вони справді «смисли», а не порожні теревені — 
це відповіді на запитання, адже «смислами, — писав М. Бахтін, — я на-
зиваю відповіді на запитання. Те, що на жодне запитання не відпові-
дає, позбавлене для нас смислу»; у зв’язку з чим варто згадати глузливу 
репліку Марка і Дебори Медсен: «Критерієм науковості для науки, 
котра претендує на статус постмодерністської, є її абсолютна 
незалежність від поняття об’єктивної істини»).

• мета театрознавства — неспростовне знання про різнома-
нітні аспекти театральної культури, театральні системи, види і жанри 
театрів, незалежно від естетичних уподобань дослідника, що мусить 
допомогти «дізнатися, як краще робити театр сьогодні» (Роберт Ліч), 
адже, казав Пітер Брук, «історія як така мене мало цікавить <…>, зна-
чення шматка вугілля починається і  закінчується тим, що  він, зго-
раючи, дає нам світло й тепло»; автор передбачає, що репліка Брука 
у  контексті цієї праці може викликати подив колег — мовляв, він 
лише практик театру; однак саме тут і починаються найістотніші роз-
біжності — у визначенні кінцевого адресата театрознавчих писань;

• об’єкт дослідження театрознавства — різноманітні аспек-
ти театральної культури і зв’язки між ними, інколи — окрема вистава; 
це  дослідження прямого й  опосередкованого найрізноманітнішими 
джерелами (а не лише рецензіями у засобах масової інформації) діалогу 
між сценою (виконавцями) і глядачем; дослідження діалогу, який роз-
гортається у конкретній театральній ситуації (театральний дис­
курс), що визначається притаманним певній спільноті уявленням про 
форми мистецької саморепрезентації у процесі публічного виконання, 
а також правовими, естетичними, моральними й  іншими нормами, 
технічними й  економічними можливостями, соціальними інститута-
ми, за сприяння (перешкоджання) яких здійснюється цей процес;

• театральна культура — це  система знаків, тобто текст, 
дослідження елементів якого передбачає застосування об’єктивних 
(формальних) методів, мінімізацію суб’єктивного чинника, «повіль-
не читання» і критичне ставлення до авторитетів та  їхніх висновків; 
адже, казав Макс Вебер, «здатність розрізняти знання та  оцінні 
судження і виконувати свій науковий обов’язок — бачити істину, від-
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дзеркалену у фактах, — та обов’язок практичний — відстоювати свої 
ідеали, — ось те, у чому ми хотіли б бачити найближче своє завдання»;

• дослідження матеріальної культури театру і  формальних 
ознак, як найменш досліджених ділянок театрального мистецтва, а та-
кож розважлива ревізія висновків попередників (або, як писав Всево-
лодський-Гернгросс: «Я поставив собі завдання <…> шляхом вивчен-
ня першоджерел встановити точні опорні факти») — є найакту-
альнішим завданням сучасного театрознавства;

• ключове питання театрознавства — питання про те, 
що саме цікавить нас у минулому театру; відповідь на це запитан-
ня формує нові завдання, принципи і методи дослідження, стимулює 
народження наукових шкіл і сприяє реактуалізації науки про театр;

• предмет дослідження театрознавства — не  «що  сказано 
цим твором», а «як», якими засобами, інструментами створе­
но те або інше мистецьке явище, в яких формах і т. ін. (отже, 
подолання звички, про яку Мераб Мамардашвілі казав: «Ми очіку­
ємо і  вичитуємо урок — це  неодмінний зворотний бік місіонер­
ської установки митця. Він служить не “слову”, а “народові”, тобто 
повчає його, повідомляє якусь істину про нього самого, яку той сам 
усвідомити нібито нездатен, — виступаючи в ролі опікуваної дитини. 
А  митець (або мислитель) стає тоді в  положення батька, дорослого 
опікуна — ти за дитину думаєш і хворієш, за неї совісний і розумний. 
Це давня, класична, якщо завгодно, установка. І у моєму розумінні — 
суто недемократична»; такі очікування і підходи формують зрештою 
тип «піднесеного ідіота», як його називав Мамардашвілі);

• заперечення романтичного, а посутньо — вульгарно-соціо­
логічного підходу на кшталт концепцій «масового й елітарного мис-
тецтва», «гарного і поганого смаку», «високо- і малохудожнього тво-
ру мистецтва», адже вульгарно-соціологічний підхід веде до нездат-
ності сприйняти чужу культуру як повноцінну, зверхньо висуваючи 
до неї претензії з точки зору культури власної — еталонної.

Спираючись на  ці принципи, автор прагнув систематизувати 
сформовані впродовж ХХ століття уявлення про завдання, шляхи, під-
ходи, методи і прийоми дослідження театру.

Ясна річ, здійснюючи систематизацію, автор, так само, як і  ви-
датні його попередники, намагався, однак не  зміг, уникнути суб’єк
тивного чинника, що позначилося на утворенні флюсів, дисбалансів 
між окремими параграфами, розділами, прізвищами і т. ін.

Тези, дефініції і  способи їх  систематизації (котрі, на  перший 
погляд, можуть справляти враження хаотичних), хоча й  здійснено 
із залученням, часом дуже широким, досвіду попередників і  колег, 
однак лише у тих випадках, коли цей досвід співпадає з авторським 
або, навпаки, — радикально відрізняється від нього. Це означає, що, 
спираючись на чужий досвід, автор подав у цій праці власний погляд 
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на історію, методи і ключові персоналії у царині театрознавства. Цей 
підхід не заперечує досвіду попередників і колег, навпаки, — перед-
бачає необхідність різних напрямів, принципів і методів досліджен-
ня театру, адже об’єктивний погляд на  театр  — це  результат 
взаємозбагачення парадигм, а  не  відкидання тих, які «не  подоба-
ються». Більшу частину цих праць, відповідно до жанру навчального 
посібника, вказано — для ширшого ознайомлення з тими або іншими 
темами, поняттями, школами і методами — безпосередньо у тексті або 
у  списку рекомендованої літератури, до  якого входять не  лише теа-
трознавчі, а й загальнонаукові праці (адже проблемам історії театроз-
навства та його методології присвячено дуже мало праць — і не лише 
у вітчизняній гуманітаристиці).

У багатьох випадках найпринциповіші тези нав’язливо, інколи 
дослівно, повторюються автором, що, за його задумом, мусить ство-
рювати ефект краплі  — тієї самої, котра, за  народною мудрістю, 
й камінь точить. Крім того, обрана автором форма видання — путів-
ник — передбачає не послідовне, а дискретне, вибіркове, пунктирне 
читання — за принципом побудови практичного керівництва до дії.

Інструментарій автора має певні відмінності від  інструмента-
рію його колег. Для гуманітаристики це  явище не  лише природне, 
а й продуктивне, щоправда, лише до однієї межі: доки носії якогось 
погляду не  намагаються домінувати за  рахунок «адміністративного 
ресурсу» й  інших подібних інструментів; доки залишають кожному 
можливість вибору, зумовленого розумінням вимог часу, завдан-
нями конкретного дослідження, природою власного мислення і  — 
найголовніше — готовністю читача до сприйняття саме такого типу 
інформації; доки різні автори формулюватимуть свої принципи, зна-
ходячи (створюючи) власні фокальні точки.

Наприкінці кожного розділу, крім списку рекомендованої літе
ратури, подається кілька контрольних запитань, особливість яких 
зумовлено тим, що вони спрямовані не до пам’яті, а до самостійного 
мислення, інакше кажучи, сам розділ і література до нього не дають 
прямих відповідей, натомість дають читачеві достатній матеріал для 
самостійних висновків і відповідей на поставлені запитання.

Подаючи в останньому розділі праці наукові біографії — поде-
коли розгорнуті, інколи стислі — українських театрознавців кінця 
ХІХ — початку ХХ століття, автор спирався на традицію, за якою іс­
торія українського наукового / академічного театрознавства роз­
починається від праць Івана Франка.

Відтак за  межами розгляду залишилися не  лише театральні 
рецензії, мемуари, а  й  низка важливих для історії українського теа-
трознавства праць з теорії драми, історії української драми, історії 
українського театру, практики сцени, театральної бібліографії, 
історії східного театру та ін.
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«Філософії, — писав Бертран Расел, — як правило, класифіку-
ють або за їхніми методами, або за їхніми результатами: “емпірична” 
та “апріорна” — це класифікація за методами, “реалістична” та “іде­
алістична” — це класифікація за результатами».

Однак не  лише за  використаними методами й  отриманими ре-
зультатами розрізняються театрознавчі школи.

У процесі роботи над цією працею, аналізуючи класичні дослід
ження істориків українського театру, автор зіткнувся з  проблемою 
не завжди раціонально пояснюваної вибірковості нашої пам’яті. 

Чому одні тексти живуть у часі, тоді як інші, здобувши популяр-
ність за життя їхніх авторів, поступово ніби зникають у тумані небут-
тя, доки раптом знову не виринають і не актуалізуються в іншому часі? 
Чому постаті і дослідження одних істориків театру канонізуються, тоді 
як тексти інших сприймаються як апокрифи і йдуть у небуття?

Серед мотивів, якими було забезпечено (або навпаки — не  за-
безпечено) тому або іншому дослідникові театру почесне місце у  на-
шій пам’яті і перетворення того або іншого автора (події) на медійного 
персонажа, героя сенсації, автор виявив парадоксальне домінування 
не оцінки реального наукового внеску тієї або іншої історичної постаті, 
але різноманітні спокуси, серед яких найважливішими виявилися: • не­
усвідомлена симпатія до особи автора або до його політичних (ес­
тетичних) переконань, співчуття до його долі тощо; • принадність 
авторського стилю; • актуалізація досліджуваної автором теми і, 
внаслідок цього, неусвідомлене перенесення емоційного ставлення 
до об’єкта дослідження на його автора; • започаткування автором 
нового жанру, підходу, теми, території дослідження, що не дозво­
ляє його оминути бодай в огляді літератури (приміром, «Поетика» 
Аристотеля за  життя її  автора не  мала жодного впливу на роз­
виток театру і драматургії, однак за два тисячоліття по смерті 
філософа опинилася у центрі уваги теоретиків драми і театру; усі 
подальші дискусії стосовно драми і театру так або інакше точи­
лися «навколо Аристотеля»); • полемічний (одіозний, скандальний) 
характер твору, котрий спровокував жваву дискусію у минулому; • 
залежність пізніших читачів від «хрестоматійних» рейтингів, за­
вчених зі шкільної (студентської) лави афоризмів і т. ін.

Всі ці мотиви зрештою можна звести до проблеми ефектності, 
екзотичності, сенсаційності (стилю, долі), що впливає здебільшого 
на нашу емоційну сферу, й ефективність (наукову новизну, отримані 
істориком результати, можливість застосування у  практичній діяль-
ності тощо). Остання ознака — ефективність наукового доробку — 
вимірюється не лише встановленням певних фактів, а й формуванням 
нового, — бажано плідного — погляду на  звичні явища (згадаймо 
репліку Гаспарова: «Нове знання — сфера дослідницька, цим займа-
ється наука; нові смисли — сфера творча, цим займається критика»).
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Причому цей синдром стосується не  лише наукової, а  й  мис-
тецької творчості. Хіба міг хтось із сучасників передбачити, що тво-
ри Марселя Дюшана, Василя Кандинського або  Джона Кейджа ста-
нуть класикою ХХ  століття? Чи передбачали брати Жемчужникови 
й Олексій Толстой, що з усього їхнього творчого доробку майбутнє 
сфокусує свою увагу здебільшого на їхньому жарті — зібранні творів 
Козьми Пруткова? Чи міг передбачити Олександр Васильович Сухо-
во-Кобилін, що,  друкуючи у  Ляйпцигу двадцять п’ять примірників 
п’єси «Діло», він друкує одну з найславетніших драм ХІХ століття?

Отже, питання, котре турбувало Шевченка — «Для кого я пишу? 
для чого?» — залишається актуальним для кожного.

Інший парадокс історичної пам’яті ілюструють праці доакадеміч-
них істориків українського театру — Григорія Квітки-Основ’яненка 
і Миколи Черняєва, від яких — про історію саме театру, а не драми, — 
з точки зору соціологічної, естетичної, технологічної і навіть політич-
ної, — можна дізнатися набагато більше, ніж із праць пізніших дослід-
ників. Чи не означає це, що академічне театрознавство не завжди 
може змагатися зі свідченнями сучасників й  іншими історичними 
джерелами? І чи не провокує до припущення, що наукова публікація 
невідомих історичних документів подеколи має більше значення, ніж 
наукове дослідження? І чи не означає це, що найвища ідеальна мета 
дослідження — зміна уявлення читача про об’єкт і предмет досліджен-
ня? Тоді як найменш приваблива мета — підтвердження панівних 
уявлень про явище, котре внаслідок актуалізованого кон’юнктурою 
попиту опинилося у центрі уваги суспільства і наукової спільноти.

Можливо, так само як і медицина, котра розрізняє традиційні і не-
традиційні методи, алопатію і гомеопатію, консервативне лікування і хі-
рургічне втручання, академічне театрознавство також мусить усвідом-
лювати і власні можливості, і територію свого втручання / невтручання.

Наївно вважати, що у гуманітарній сфері остаточні відповіді на по-
дібні питання комусь відомо; ми маємо лише власні гіпотези — більш або 
менш переконливі, котрі намагаємося довести і власною працею, і влас-
ним життям. Це означає, що єдиний спосіб профілактики гуманітарного 
склерозу — перманентна ревізія власної історичної пам’яті і повалення 
«ідолів», серед яких найголовнішими Френсіс Бекон називав таких:

• Ідоли роду  (це звички, властиві людській натурі — приміром, 
«звичка сподіватися більшого порядку в природних явищах, ніж його 
там можна справді знайти»;

• Ідоли печери  — це «особисті упередження, притаманні тому 
або іншому дослідникові»;

• Ідоли школи — «переконання, що якесь сліпе правило (таке, 
як силогізм) може замінити власну думку дослідника».

• Ідоли площі  — ті, що  пов’язані з  тиранією слів і  трудноща-
ми, які постають унаслідок спроб уникнути їхнього впливу на розум 
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(«Найтяжчі з них, — писав Бекон, — ідоли площі, вони проникають 
у  людську свідомість в  результаті мовчазної угоди між людьми про 
встановлення значення слів та імен. Адже слова у більшості випадків 
формуються виходячи з рівня розуміння простого народу і встановлю-
ють такі відмінності між речами, які простий народ здатен зрозуміти; 
коли ж розум гостріший та уважніший у спостереженні над світом хоче 
провести ретельніший поділ речей, слова піднімають шум, а те, що є лі-
ками від цієї хвороби (тобто визначення), у більшості випадків не може 
допомогти цій недузі, адже й самі визначення складаються зі слів, і сло-
ва народжують слова. І хоча ми вважаємо себе володарями наших слів 
<…>, однак все це  виявляється недостатнім для того, щоб перешко-
дити оманливому і мало не чаклунському характерові слова, здатного 
збивати думку на манівці, здійснюючи насильство над інтелектом»).

 • Ідоли театру  — ті, що пов’язані з уже готовими схемами мис
лення (це, — писав Бекон, — «ідоли, котрі вселилися в душі людей з різ-
них догматів філософії, а також з перекручених законів доказів. Їх ми 
називаємо ідолами театру, бо вважаємо, що, скільки є прийнятих або 
винайдених філософських систем, стільки поставлено і  зіграно ко-
медій, що представляють вигадані і штучні світи. Ми говоримо це не 
тільки про філософські системи, які існують зараз або існували колись, 
адже казок такого роду могло бути складено і  було складено безліч; 
адже взагалі у дуже різних помилок бувають майже одні й ті самі при-
чини. При цьому йдеться не  лише про загальні філософські вчення, 
а й про численні начала й аксіоми наук, які отримали силу внаслідок 
переказів, віри і надто безтурботного ставлення до них»).

Певною мірою підсумки міркувань Бекона про ідолів підбив Ме-
раб Мамардашвілі: «Диявол грає нами, коли ми не мислимо точно».

В історії будь-якої науки, принаймні науки гуманітарної, відок
ремити перемоги від  поразок, пам’ятники героям від  остогидлих 
ідолів неможливо. Адже, поваливши одних ідолів, ми зазвичай так 
само стрімко встановлюємо на їхньому місці інших — подеколи су-
воріших і похмуірших, які відрізняються від попередніх лише тим, 
що у ролі переможців отримали наші оплески й авансовану довіру.

Зазвичай ці  ідоли виступають у нашій пам’яті під різними іме-
нами — отців, дідів, зірок, богів і богинь театру, визначних і ви­
датних діячів, успіхів і  провалів, геніальних творів і  шедеврів, 
визнаних високохудожніми… І це примушує замислитися: над тим, 
хто і чому призначив їх на посади геніїв, хто кваліфікував їхні твори 
як високохудожні; над тим, якій правді ми служимо — правді пере-
можених чи правді переможців; над тим, від кого і від чого залежать 
наративні стратегії, на які спирається театрознавство.

Об’єднання у  межах пропонованої праці різнорідних елемен
тів — обнадійливих перемог і не завжди усвідомлених поразок теат
рознавства, принципів і методів дослідження різних часів — не зав
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жди має органічний характер, внаслідок чого не всі суперечності у цій 
праці подолано: адже минуле і сьогодення ведуть боротьбу — на сто-
рінках цієї праці не менш запеклу, ніж у свідомості кожного з нас.

Інша проблема, яку намагався подолати автор — проблема толе
рантного ставлення до забобонів. Приміром, життєвий досвід підтвер-
джує авторові, що два плюс два буде чотири. Однак опонент отримує ін-
ший результат. Як бути? Не вірити власним очам, залишатися толерант-
ним і щось мимрити про те, що, мовляв, в окремих випадках і справді 
трапляється дев’ять? Або взагалі так будувати маршрут, щоб, оминаючи 
гострі кути, їхати вулицями однодумства? А на додачу, ще й вибачити-
ся — і за кожне написане слово, і за своє існування на цьому світі?

Намагаючись подолати цю суперечність, автор оминув терито-
рію, котра належить радше філософії, ніж історії театру, — герменевти-
ку, феноменологію, метафізику; адже наука про театр мусить зосереди
тися на власному предметі, а не перетворюватися на недофілософію.

Звісно, можна було би й інакше подолати цю суперечність: від-
клавши рукопис до кращих часів — до дня інтелектуальної злагоди, 
коли всі суперечності нарешті буде подолано. Однак досвід підказує, 
що, долаючи одні суперечності, ми лише створюємо інші; ламаючи 
одні стіни, зводимо інші; переходимо в іншу кімнату — можливо, су-
часнішу і, на перший погляд, набагато привабливішу, однак із такими 
самими стінами, тим самим дахом і хоч і новими, а все ж глухими 
кутами; адже у реальному світі головне і другорядне постійно пере-
бувають у русі, бігають наввипередки, створюючи нові правила, ком-
бінації і смисли, викарбувані не у скрижалях, а лише вилами по воді.

Однак життя не залишає часу на зволікання і все наполегливіше 
вимагає бодай усвідомлення необхідності повільного читання 
минулого і  реструктуризації пам’яті театру як нагальної 
проблеми, розв’язання якої потребує критичного ставлення до при-
чин і способів, якими вона, ця пам’ять, формувалася, деформувалася, 
знищувалася і продовжує впливати на сучасний театральний процес.

Пропонована праця є  спробою повільного перечитування 
театрознавчих текстів, отже, історії театрознавства, його 
методів, принципів, підходів, здобутків і глухих кутів. І призначе-
на вона не лише для театрознавців, адже історія театру — це не ми­
нуле театру, яким воно було насправді, це сформований різними 
істориками, а тому й суперечливий образ минулого, впоряд­
кований у формі жанрових сюжетів і пов’язаних із ними героїв.

У критичному перечитуванні історії театрознавства — своїми 
міркуваннями, порадами, критикою — неоціненну допомогу авторові 
надали рецензенти — Майя Гарбузюк, Майя Ржевська, Ірина Сікор­
ська і  Валерій Фіалко, завдяки прискіпливості і підтримці яких цей 
дослід став менш радикальним, однак, сподівається автор, набагато 
гармонійніше вписується у чинну парадигму театрознавства.



Дослідження театру  

загальні поняття 



Людський мозок — це маленьке порож-
нє горище, яке ви можете обладнати, як собі 
хочете. Дурень захарастить його всіляким не-
потребом, що лише трапиться йому під руку, 
тож корисні, потрібні речі йому вже нікуди 
буде покласти або ж до  них не  докопаєшся 
серед того всього мотлоху. А  розумна лю-
дина найстаранніше відбирає те, що  вміщує 
до  свого мозку. Вона візьме лише знаряддя, 
що знадобиться їй для роботи, але його буде 
багато, і  все це  вона порозкладає на  місця. 
Даремно ви гадаєте, що  оця комірчина має 
м’які стіни, які можна розтягувати досхочу.

	 Шерлок ХОЛМС



1. театр в історичному дискурсі

§ 1. Дискурс про театр. Про театр, його завдання, історію, 
засоби і  таке інше можна говорити по-різному. Як Гоголь у  «Теат
ральному роз’їзді після представлення нової комедії». Або як Вісарі-
он Бєлінський («Театр! Любите ли вы театр так, как люблю его я…»)

Історично зумовлені форми опису театру, що включають жан-
ри, способи аргументації висновків і безпосередньо залежать від об-
раної автором мети, завдань, методу тощо називаються дискурсом 
(від грец. διεξοδος — шлях, виклад, розповідь; лат. discoursus — бе-
сіда, аргумент, розмова; фр. discours — промова, виступ, слова, роз-
мова на тему).

У найзагальнішому значенні дискурс — це вербально артикульо-
вана форма об’єктивізації свідомості, регульована певною традицією, 
єдність мовної практики і надмовних факторів (поведінка учасників 
спілкування, маніфестована у доступних сприйняттю формах, а також 
їхні установки й цілі, правила створення і сприйняття повідомлення).

Дискурс — це мовлення, текст, занурений у життя, у  соці­
альний контекст, комунікативна подія, текст + екстралінгвіс­
тична ситуація або текст в екстралінгвістичній ситуації. У та-
кому значенні термін використовував Еміль Бенвеніст, який проти-
ставляв discours (мову, прив’язану до того, хто говорить) и récit (мова 
безвідносно до того, хто говорить).

За визначенням Соломії Павличко, дискурс — це «текст, узятий 
в подієвому аспекті» або «мовлення, яке розглядається як цілеспрямо-
вана соціальна дія <…>. Поняття дискурсу є ширшим за поняття тексту. 
Дискурс багатьох древніх текстів, наприклад, не піддається реконструк-
ції. Якщо текст є формальною конструкцією, то дискурс її актуалізує. 
<…> Дискурс <…> передовсім є мовою, котра розуміється як висловлю-
вання і відтак включає суб’єктів, які говорять або пишуть, а також слу-
хачів або читачів, які є об’єктами дискурсу. <…> Дискурси неоднорідні 
за їхнім призначенням. Так, можна розрізняти дискурс поезії й прози, 
чоловічий та жіночий. Можна виділяти дискурс політичного трактату, 
весільного тосту, похоронної промови чи партійної пропаганди — і так 
за кількістю форм життя до нескінченності». Сама дослідниця виокрем-
лювала дискурси народництва, антинародництва, ніцшеанства, 
модернізму, пролетарського мистецтва, офіційний, державний, 
антиелітарний, феміністичний, соціалістичний дискурс та ін. 

Завдяки дослідженням французьких філософів, психоаналітиків, 
теоретиків літератури і мистецтва (М. Фуко, Ж. Дерріда, Ж. Лакан), 
аналіз дискурсу дістав більше філософське навантаження, зосередив-
шись на ідеологічних, історичних, психоаналітичних та інших аспектах. 
Аналізуючи дискурс, Ролан Барт дійшов висновку, що «будь-яка дис­
курсивна система є демонстрацією (у театральному сенсі — шоу) ар-



 16          § 1. ДИСКУРС ПРО ТЕАТР  

гументів, прийомів захисту і нападу, сталих формул: свого роду мімодра-
мою, яку суб’єкт може наповнити своєю енергією істеричної насолоди».

Гайден Вайт, аналізуючи історіографію ХІХ століття, дійшов 
висновку, що історія як форма словесного дискурсу зазвичай має тен-
денцію до  оформлення у  вигляді специфічного сюжетного модусу: 
розповідаючи про минуле, історики зосереджені радше на пошуку сю-
жету, що зміг би впорядкувати описані ними події, ніж на осмисленні 
цих подій. Такими модусами для Вайта стали романс, трагедія, ко­
медія і сатира, тобто історіописання, вважає він, існує лише у жан-
рових формах. Подібної думки дійшов і спеціаліст у галузі соціальної 
психології Кеннет Меррей, який, посилаючись на  Фрая, Вайта, 
Рікера, Джеймсона, висловив думку, що людина не лише пише іс-
торію, а будує свою особистість (ідентичність) за канонами певного 
жанру — романсу або комедії. Ці спостереження нагадують репліку 
Джона Кейджа: «Я запитав одного історика: “Як ви пишете історію?”, 
і він відповів: “О, спочатку її слід вигадати”», тобто вкласти у прокрус-
тове ложе жанрового сюжету (котрий зазвичай спирається на мандрів-
ні мотиви, архетипи, зафіксовані у  міфах, переказах і  т. ін.), звичних 
наукових категорій або принаймні поширених соціальних міфів.

Дискурс розгортається у  певному дискурсивному полі, на  пе-
ретині інтелектуального і  соціального полів, де соціальна взаємодія 
переходить у певний тип практики. Дискурсивне поле забезпечується 
спільними правилами,  категоріальним апаратом  (мова спілкування) 
і формує дискурсивну спільноту.

За визначенням Джеймс П. Джі, дискурс — це пов’язаний з пев-
ним контекстом комунікативний акт, вербалізований у  тексті і  при-
значений для інференції — отримання даних у  процесі обробки ін-
формації читачем, що передбачає урахування ідеологічних установок 
учасників спілкування.

Театрознавчий дискурс в  академічній науці було сформовано 
на початку ХХ століття М. Геррманном, В. Перетцем, О. Гвоздєвим, 
П. Руліним та іншими дослідниками, які відмежували театрознавство 
від філології і театральної критики. З виокремленням театрознавства 
у самостійну дисципліну в межах галузі було сформовано історичний, 
теоретичний і критичний дискурс. 

Складовою дискурсу є  жанри, до  яких у  системі академічного 
театрознавства належать: звіт про наукову роботу; дисертація; авто-
реферат; монографія; наукова стаття; аналітичний огляд; підручник; 
навчальний посібник; бібліографічний покажчик; науковий реферат; 
наукова доповідь на конференції, семінарі або симпозіумі. 

У свою чергу, наукові жанри реалізуються у різних типах докумен­
тів — наукових видань (монографій, збірників наукових праць, збірни-
ків документів і матеріалів, словників, енциклопедій тощо). ► джерело 
історіографічне, контекст, МЕТОД ДИСКУРС-АНАЛІЗУ, школа наукова
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§ 2. ТЕКСТ. Однією зі складових дискурсу є текст (лат. Textus — 
тканина, сплетіння) — у  найширшому розумінні — зв’язана і  повна 
послідовність знаків.

Сучасні підходи до  дослідження тексту  постали на  початку 
ХХ  століття на перетині лінгвістики, поетики, літературознавства, 
семіотики (Л. Вітґенштайн, В.  Пропп, К. Леві-Стросс, М. Гайдеґґер, 
Г.‑Г. Гадамер, Ж. Дерріда, Р. Барт, Г. Вайт та ін.).

У  постструктуралізмі «текст» став одним із ключових кон-
цептів («граматологія» Жака Дерріда, «текстовий аналіз» Рола-
на Барта, «семаналіз» Юлії Кристєвої та  ін.) і  характеризується як 
«мережа», множинність значень без мети і центру. «Текст, — писав 
Ролан Барт, — являє не лінійний ланцюжок слів, котрі виражають 
єдиний, ніби теологічний смисл, але багатовимірний простір, в яко-
му поєднуються і  сперечаються один із одним різні види письма, 
жоден з  яких не  є  вихідним. Текст зіткано з  цитат, які відсилають 
до тисяч культурних джерел». У концепції деконструкції Жака Дер-
ріда «все є текстом», тобто «нічого не існує поза мовою». Отже, за-
вдання деконструкції полягає в  тому, щоб виявити логоцентризм 
будь-якого тексту — через систему бінарних опозицій (з яких одна до-
мінує, що означає ієрархію), й  іншими способами. З цієї точки зору, 
театрознавство є роботою над текстом: вивчаючи історію театру, 
воно аналізує давні рецензії й  інші сліди театральних подій (тексти); 
досліджуючи сучасний театральний процес і  місце вистави в  ньому, 
аналізує їх як тексти. Однак текст, призначений для аналізу (опис ви-
стави), створюється з  сукупності вихідних текстів. Отже, передбачає 
процедуру верифікації тощо. ► джерело історіографічне, ДИСКУРС

§ 3. КОнтекст (лат. contextus  — зчеплення, тісний зв’язок) — 
у  вузькому розумінні — відносно закінчений за  змістом уривок тек-
сту, що дає змогу встановити значення слова або речення, які входять 
до його складу; у ширшому значенні — середовище, в якому існує об’єкт, 
здійснюється дискурс; це  свідомість партнерів спілкування, правила, 
норми, очікування, сукупність інших текстів тощо, котрі впливають на 
сприйняття тексту. Одна й та сама лексична одиниця, залежно від кон-
тексту, може мати різне значення. Едріан Бієрд виокремлює такі види 
контексту художнього твору: контекст автора, контекст читача, кон-
текст тексту, лінгвістичний контекст, семантичний контекст. ► текст

§ 4. КОМУНІКАЦІЯ НАУКОВА   — сукупність видів професій-
ного спілкування в науковому співтоваристві, а також різноманітних 
механізмів поширення нових знань й експертизи отриманих резуль-
татів, котрі забезпечують можливість наукового дискурсу.

За  визначенням К. Шеннона та  Н. Вінера, «комунікація — 
це будь-які дії, в яких реалізується вплив одного мозку на інший».
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Розрізняють формальну і неформальну наукову комунікацію. 
Формальна передбачає наявність інституцій, спеціально створе-

них для обробки і поширення інформації; неформальна — спирається 
на особисті контакти.

Основними видами наукової комунікації у  галузі історії театру 
від  кінця ХІХ століття були громадські об’єднання — наукові това-
риства, редакції наукових і науково-популярних часописів, згодом — 
конференції й інші форми професійного спілкування.

Неабияку роль у формуванні наукових комунікацій на етапі ста-
новлення театрознавства відіграли фундатори наукових шкіл — Макс 
Геррманн у Німеччині, Володимир Перетц в Україні, Олексій Гвоздєв 
у Ленінграді та ін. ► ДИСКУРС, школа наукова, група референтна

§ 5. ГРУПА РЕФЕРЕНТНА. У  своїх наукових комунікаціях до-
слідники (свідомо або несвідомо) спираються на певні взірці, уявлен-
ня про ідеальні етичні норми, моделі наукового дослідження. Ці нор-
ми і моделі визначаються референтними групами (від лат. Refere — 
зіставляти, порівнювати, повідомляти) — реальними чи уявними со-
ціальними спільнотами, котрі виступають для індивіда у ролі еталона, 
зразка для наслідування; група, до якої прагне належати вчений.

Різні театральні школи орієнтуються на різні референтні групи, 
одночасно виступаючи у  ролі таких референтних груп. ► ДИСКУРС, 
школа наукова, група референтна

§ 6. Історіографія театру (нім. Historiographie, Historio­
graphiegeschichte) — наукова дисципліна, предметом якої є дослі­
дження — концепцій, методів, праць, наукового і соціального контек-
сту, в якому здійснювалися історичні і теоретичні дослідження у галузі 
театру, тобто різноманітні практики історіописання.

Історіографія — це, за визначенням Шарля Карбонеля, «історія 
дискурсу <…>, виробленого людством з приводу минулого» або, за ви-
значенням Гі Бурде й Ервіна Мартана, «дослідження різних істори-
ко-методичних дискурсів і способів історіописання».

Кожна доба відводить театрові те місце у каталозі дискурсів доби, 
котре залежить від її уявлень як про сценічне мистецтво, так і про його 
місце у житті суспільства.

В  одних випадках театр посідає почесне місце у  великій націо-
нальній історії, як це сталося в істориків античності, в інших — вико-
нує роль забавки у салонових розвагах і світських теревенях.

У певному розумінні, дискурс про театр — завжди історичний, 
адже розгортається навколо вистави, котра залишилася у минулому, 
нехай у недалекому, але тут, зараз — її вже нема.

Саме цим і  визначається найголовніша особливість дослід­
ження театру: на відміну від інших мистецтв, твори яких опредме-
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чено (вони зберігаються у музеях, у приватних колекціях, зафіксовані 
у слові й у нотах), минуле театру безпосередньо не зафіксовано — воно 
розпорошено у тисячах джерел і для його реконструкції за ледь влови-
мими слідами дослідник мусить здійснити слідчі дії, успішність яких 
залежить не лише від його наполегливості, а й від інструментів, на які 
він спирається, і свідчень, залишених минулим.

У разі, якби театром ми й досі вважали лише те, що відбувається 
на сцені, тобто показану глядачеві виставу, дослідження театру та його 
минулого мусило би спиратися на реконструкцію конкретної ви­
стави або певного типу видовища, включаючи характер реак­
цій глядача. Проте реалізувати таке завдання стосовно будь-якого 
виконавського мистецтва — неможливо, адже вистава  — це  му­
зика, всі способи «наспівування» і  тлумачення якої — марні. 
Щоправда, можна пояснити закони, за  якими її  створено, жанрові 
особливості, інструментарій тощо. Це загострює питання про методи 
вилущування інформації з джерел, про її верифікацію і про створення 
на її основі фактів.

Уявімо, що  твір виконавського мистецтва  — це  ключ, який 
мусить точно встромитися у  замкову шпарину (сукупність полі-
тичних, економічних, культурних та інших обставин виконання). Але 
ключ — загублено. Що робити — фантазувати стосовно втраченого 
ключа, чи спробувати відтворити його вірогідну форму за  формою 
шпарини? За тією єдиною, доступною аналізові формою, котра орга-
нічно прийме лише той ключ, який відімкне саме ці двері — потреби 
й очікування глядача, його діалог з театром.

Бодай приблизно, це  нагадує те, про що  писав Бертольт Брехт, 
коли звертав увагу на труднощі, котрі слід подолати людині, якщо 
вона має намір писати правду. Адже його міркування мають відно-
шення і до історії театру, котра також є територією боротьби — есте-
тичної, ідеологічної і навіть політичної.

Чому, — запитував Брехт, — для поширення правди потрібна 
мужність?

І  відповідав: «Найбільше люди розводяться про високі мате­
рії. Потрібно мати мужність, щоб у  такі часи під галасливі заклики 
до  самопожертви, в  якій буцімто полягає сенс життя, говорити про 
такі дрібниці як хліб насущний і  житло трудівника. <…> Не  менше 
мужності слід мати переможеному, щоб сказати правду про самого 
себе. <…> Самих себе переслідувані вважають носіями добра, яких 
саме за це і переслідують. Але їхнє добро зазнало поразки, отже, було 
слабким, непридатним і немічним. Не варто вважати, що слабкість так 
само органічно притаманна добру, як мокрість дощу. Треба мати муж-
ність, щоб сказати: “Ви переможені не  тому, що  захищали спра­
ведливу справу, а тому, що виявилися слабкими”. Той, хто пише 
правду, зрозуміло, повинен вести постійну боротьбу з неправдою, але 
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правда не  повинна у  нього перетворюватися на  щось багатозначне, 
пишномовне й  абстрактне. Адже багатозначність, пишномовність 
і абстрактність властива саме брехні. Особливої ​​мужності не вима-
гають, у країнах, де це ще дозволено, скарги — у найзагальніших сло-
вах — на недосконалість і зіпсованість світу, на перемогу грубої сили. 
<…> Така “правда” — лише красива фраза. Але правда сухих чисел, 
правда фактів, правда, яку нелегко знайти, правда, котра вимагає напо-
легливого ​​вивчення, чужа їм і не надихає їх. Зовні ці люди виглядають 
правдолюбцями, але вся їхня біда в тому, що правди вони не знають».

Чому, — запитував Брехт, — для поширення правди потрібна 
хитрість?

І відповідав: «З давніх-давен люди вдавалися до хитрощів, поши-
рюючи правду там, де її забороняли і приховували. З цією метою Кон-
фуцій підробив казенно-патріотичний календар, змінивши в  описах 
історичних подій лише окремі слова: там, де йшлося про те, що “пра-
витель Кун наказав стратити філософа Вана за думки, висловлені ним”, 
Конфуцій замість “стратити” написав “убити”. Коли ж ішлося про 
те, що  якогось тирана було вбито заколотниками, він писав замість 
“вбито” “страчено”. Так Конфуцій прокладав шлях до нового розу-
міння історії. Писати “населення” замість “народ” і “землеволодіння” 
замість “земля” в наш час означає в багатьох випадках відмову від не-
правди, очищення цих понять від містичного лушпиння».

Зміст історіографії театру — також «очищення понять від міс­
тичного лушпиння» в історії театру.

Найважливіші терміни і  поняття історіографії театру створено 
або запозичено із суміжних галузей для позначення принципів, пра-
вил і методів дослідження історії сценічного мистецтва, тобто для від-
творення форми уявної замкової шпарини, і розташовано навколо не-
розлучної пари понять, котру, з огляду на її значення, варто винести 
«за дужки».

Перше поняття — інформація (від  лат. informatio — роз’яс
нення, поняття про щось) — повідомлення, котре зменшує неви­
значеність, сприймається як віддзеркалення фактів матеріального 
світу, є  об’єктом зберігання, перетворення, передачі, використання, 
характеризується об’єктивністю, достовірністю, повнотою, точністю, 
актуальністю і  корисністю, тобто за  допомогою цього повідомлення 
можна вирішити якісь актуальні завдання.

Друге поняття — інформаційний шум, тобто повідомлення, 
що  не  несе корисної інформації, містить загальновідомі або пере-
кручені відомості, має зміст, який неможливо зрозуміти; це паразити 
свідомості, котрі на комп’ютерному сленгу називають спамом, фей­
ком, флеймом, флудом, мемом (медіа-вірус) і т. ін.

Джерела з  історії театру перенасичено шумом — інколи 
свідомо організованим. Отже, завдання дослідника — виокремити 
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з  цього шуму, зазвичай підпертого традиціями, забобонами й  авто-
ритетами класиків, бодай кілька бітів інформації; знешкодити шум, 
виявивши замовника, виконавця, і  способи, якими вони створили 
шум, — це також інформація, подеколи важливіша, ніж та, що при-
ховується за шумом.

Шум — це не лише свідомо організоване приховування інформа-
ції, це також нечіткі поняття, зміст яких кожен розуміє на свій лад, 
а об’єкти, що описуються цими поняттями, не може бути ідентифіко-
вано. Приміром, семантичне наповнення прийнятних у  публіцистиці 
понять злет, занепад, високохудожній, духовність, покращен­
ня, кітч, рецепція мерехтить і потребує уточнення ознак, за якими 
вони вимірюються, тобто об’єктивізації шляхом перейменування, 
виокремлення ознак і  використання додаткових процедур аналізу 
(анкетування, експертних оцінок тощо). Те  саме стосується багатьох 
фахових понять на кшталт високохудожній (малохудожній), нечіт­
ких жанрових визначень тощо, адже об’єктивно їх не існує, вони на-
роджуються  — різними у  сприйнятті різних спостерігачів. Зведене 
на базі подібних хитких понять дослідження стає таким чином спеку­
ляцією, тобто гучним шумом — музикою для глухих.

Отже, історіографія тлумачить основні принципи, правила, інст
рументи і  маркери, за  допомогою яких здійснюється відокремлення 
інформації від інформаційного шуму в історичному дискурсі про те-
атр, що і є предметом історіографії театру.

Історіографія театру — це спосіб реконструювання не лише 
минулого театру, а й балачок про нього, що тривали упродовж сто-
літь. Однак тіло історії — це тіло змії, чиї епіфанії завжди відбувають-
ся у формі, на яку ніхто не очікував і залежать від розуміння шляху, 
який ми долаємо між двома дверима  — входом і  виходом. Відсут-
ність бодай приблизного знання про те, що саме знаходиться там, 
за дверима, не дає права стверджувати, що обраний маршрут — пра-
вильний; адже кожна мандрівка — це лише гіпотеза, у кожного — 
своя; це лише пропозиція про способи структурування безладу.

Зовні це, можливо, нагадує  анархію і  нігілізм, але лише зовні, 
адже гіпотетичне ставлення до мистецтва спрямовано на скасування 
ієрархії емоційно забарвлених оціночних понять, передусім тих, які 
утворюють альтернативні пари на кшталт високохудожнє — малоху­
дожнє і т. ін.

Шарнірна естетика, в якій все мінливе і перебуває у стані по-
стійного перетворення, залежить від ситуації, місця, часу і ще тисячі 
обставин, тобто від конвенції, і спирається на інше поняття — мову. 

Твори мистецтва — це  мови, котрі не підпорядковуються за-
гальним правилам, адже кожен обирає свою — ту, котра, залежно 
від його біографії, оточення, дійсності, снів, поразок, перемог і навіть 
фізіології, органічніша саме для нього.
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Мови розрізняються — за складністю і простотою, за прозоріс-
тю і  зарозумілістю, здатністю відкривати і  приховувати, за  новатор-
ством і традиційністю, а головне, — за тим, до кого звернені; одні з них 
роблять ширшим коло наших гіпотез, інші — повторюють відомі «іс-
тини», однак і це також треба робити.

Здавалося б, такий погляд унеможливлює дискурс про театр. 
Насправді — навпаки, саме тому й робить його необхідним, хоча 

б для того, щоб пізнати прийоми, за допомогою яких зведено той або 
інший твір, зрозуміти його призначення, але все це  — лише до  од-
нієї межі — до межі здорового глузду, котрий не завжди співпадає із 
законами формальної логіки, спираючись на які — перенесенням за-
гальних ознак на окремі твори або навпаки, — ми спотворюємо наїв-
ну картину світу, множимо оптичні ілюзії і забобони, найпоширеніші 
приклади яких — перенесення особливостей однієї людини на націю, 
стать, соціальну групу, покоління тощо, канонізація ознак «еталон-
ного» твору тощо.

Тому й остаточні відповіді нам невідомі — ні на останні за­
питання, ні  на  запитання про те, чим є  мистецтво; кожний на-
ступний твір розсуває обрій мистецтва, посуває його межу — вшир, 
углиб, і кожен прожитий день перетворює чинну аксіому життя лише 
на одну з гіпотез, усередині якої вже визріває нова, котра невдовзі так 
само перетвориться на забобон.

Це  не  означає, однак, що  вчорашня гіпотеза була помилковою, 
вона була адекватною — ситуації, місцю, часові, оточенню, характе-
рові людини, її мріям, пристрастям, інстинктам, розумінню ситуації. 
Можливо, хтось із цим не  погодиться: мовляв, загальновідомо, всі 
знають, що всім, кожному, всьому прогресивному людству, народові 
щось відомо і він завжди одноголосно, одностайно і т. ін. Але всього 
й усіх — не існує, все — лише порожній звук; адже серед усіх завжди 
знайдеться той, хто зруйнує черговий «загальнолюдський» закон. Пи-
тання, отже, в тому, наскільки той або інший метод дозволяє отримати 
результати, котрі можуть бути верифіковані.

Найголовніше — характер запитань, які ми ставимо минуло­
му і які відповіді хочемо від нього отримати. Поставивши питання 
про те, як одне явище вплинуло на інше, ми обов’язково знайдемо цей 
вплив, адже відповідь приховано в упередженому запитанні, котре пе-
редбачає існування такого впливу. Але чи варто шукати те, що зазда-
легідь відомо? Адже з досвіду попередників відомо: корисні відповіді 
завжди провокуються новими запитаннями — приміром, таким: 
чому і  навіщо яблука падають? Чи справді вони падають? Чи всі 
вчорашні відповіді нас влаштовують? Чи й справді те, що ми ні­
бито «знаємо», є знанням, а не зручною звичкою?

Сенс історіографії не в тому, щоб позазубрювати запитання і від-
повіді попередників, якщо навіть вони мають статус класиків. Сенс 
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у тому, щоб спробувати зрозуміти залежність їхніх запитань і відпо-
відей від вимог часу, відмовитися від їхніх відповідей і поставити нові 
запитання, котрі відповідають нашим сьогоднішнім потребам. Адже, 
казав Макс Геррманн, «запрошення до  столу приємніше за  часту
вання», а це означає, що запитання — важливіші за відповіді.

З плином часу характер теорій і запитань до минулого змінював-
ся — одні з них втрачають актуальність, інші, нецікаві вчора, несподі-
вано — навпаки, дістають актуальність, про що свідчить історія дже-
рел, в яких зафіксовано історію театру.

Академік ВУАН Федір Іванович Шміт (1877–1937), якого 
1924  року було призначено директором Інституту історії мис­
тецтв, що у Ленінграді, писав з цього приводу: «Удивительно было 
положение искусствоведения в  дореволюционной официальной 
системе наук. Прежде всего: ни  о  каком едином искусствоведении 
не было речи, а была “теория и история изящных искусств” и множе-
ство иных специальных наук теоретического и исторического характе-
ра. Между теориею и историею искусства никакой органической свя-
зи не было: теории искусств были науками “философскими”, “эстети-
ческими”, строились на отвлеченных предпосылках идеалистического 
миропонимания, с историческими фактами не имели ничего общего 
и на практике приложимы не были никак; а историки искусств имели 
дело только с  фактами, повествовали и  описывали, что и  как было, 
никаких выводов не делали и годились разве что для того, чтобы по-
ставлять иллюстративный материал для курсов всеобщей (т. е. поли-
тической) истории. Искусствоведение расщеплялось по специально-
стям, по отдельным “искусствам”, да так расщеплялось, что эти специ-
альности между собою не имели никакой оформленной связи и рас-
ценивались каждая совершенно обособленно. Привилегированное 
место занимала литература. Изучалась преимущественно именно 
литература, т. е. индивидуальные письменные, профессиональные 
мастерские произведения словесного искусства, а  вовсе не  все ис-
кусство слова в целом. Но, даже и литература изучалась в двух резко 
разграниченных направлениях: филология имела дело только с язы-
ком, как таковым, как строительным материалом для литературных 
произведений, и ни в какой мере к области искусствоведения не от-
носилась; а теоретики и историки литературы отмежевывались всяче-
ски от филологов, о языке· говорили только постольку, поскольку это 
требовалось для характеристики индивидуальных “стилей”, занима-
лись сюжетами памятников словесности. Достойными пристального 
изучения признавались произведения русской литературы — по при-
знакам “любви к отечеству и народной гордости”, а затем, конеч-
но, “классическая” (т.  е. греко-римская) и  “европейская” (т.  е.  ро
мано-германская) литературы  — по  признаку “общекультурной” 
или даже “общечеловеческой” ценности. <…> Под “изящными ис­
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кусствами” в дореволюционной России понимались одни пластиче-
ские искусства — живопись, ваяние и зодчество. Относящийся к ним 
отдел искусствоведения был в загоне. В Российской Академии Наук, 
где языку и литературе на разных отделениях было отведено почетное 
место, по штатам не полагалось ни единой кафедры теории и истории 
пластических искусств. Разработка этих вопросов была предоставле-
на Академии Художеств, Университетам (в списке кафедр Историко-
филологических факультетов на последнем месте значилась “теория 
и история искусств”) и, наконец, частным обществам — двум столич-
ным Археологическим, одесскому Истории и  Древностей и  другим 
менее значительным. <…> Что касается музыки, драмы, танца — их 
изучение было целиком частным делом. Ни одно официальное иссле-
довательское учреждение ими не интересовалось».

З коментаря Ф. І. Шміта до історичних обставин видно, як неви-
правдане звеличення слова й предметного світу вплинуло на науко-
вий статус науки про театр не лише у ХІХ, а й у ХХ столітті.

Як самостійна наукова галузь театрознавство стало ствер­
джуватися лише у ХХ столітті, хоча перші кроки на цій ниві було 
здійснено ще Аристотелем («саме слово “театроведение” [в  СРСР] 
уперше стало вживатися у  середині 20‑х років нашого століття», — 
писав Ю. Дмитрієв, а саме поняття «театровед» и «театроведение» 
вигадав В.  Всеволодський-Гернгросс). Утім, витоки театрознавства 
зазвичай відшукують у  давнині: «засади театрознавства в  Європі, — 
писав Г. Бояджієв, — було створено давніми греками»: таким чином, 
у поле зору потрапляють Аристофан (критика Еврипіда), Аристотель, 
Горацій, Тит Лівій, Ціцерон, Вітрувій, Тертулліан та ін.

§ 6. ІсторИЧНІ ДИСКУРСИ ПРО ТЕАТР. Ставлення до  театру 
з боку влади і суспільства у різні часи істотно відрізнялося, адже й сам 
театр, перш ніж він став поважним об’єктом для наукового досліджен-
ня, постійно дрейфував — то у  бік політичного заходу загальнодер-
жавного значення (як в античності), то у бік сороміцької забави (як 
за доби середньовіччя). Відтак в  історії театрознавства можна 
виокремити два етапи:

• доакадемічний (документи цього періоду сьогодні служать 
джерелами з історії театру);

• академічний (від Великої реформи театру кінця ХІХ — по­
чатку ХХ століття).

Історія доакадемічного театрознавства представлена такими 
джерелами — працями, жанрами, напрямами і дискурсами про театр: 
міфологічна історія, політична історія, філософські діалоги, повчання, 
словники, кодифікації, маніфести та ін.

• Міфологічна історія. Перші писемні свідчення про театр 
у контексті міфологічної історії належать Геродотові з Галікарнасу 
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(бл. 484 — 425 р. до н. е.), якого ще Ціцерон називав батьком істо­
рії. Джерелами його «Історії» служили твори логографів, власні спо-
стереження, нотатки, розповіді учасників подій, перекази, що й ви-
значило патріотично-міфологічне забарвлення викладу. У  вступі 
до «Історії» він пояснював причини написання твору: «Тут виклад 
дослідження Турійця Геродота, проведеного для того, щоб зробле-
не людьми з часом не забулося і щоб великі та  дивовижні діяння 
як греків, так і варварів не залишилися невідомими і, зокрема, щоб 
з’ясувати, чому вони воювали між собою». У  цій праці знаходимо 
згадку про трагедію: «Коли мілетян спіткало це нещастя від персів, 
сибарити, вигнані з батьківщини і переселені в Лаос і Скидр, не від-
платили мілетянам за  їхню колишню доброчинність. Отже, коли 
кротонці заволоділи Сибарисом, усі мілетяни від малого до великого 
поголили свої голови і заглибилися в жалобу, бо обидва ці міста були 
щільно пов’язані узами взаємної приязні та гостинності, які тільки 
можуть бути, наскільки я  знаю. Афіняни повелися зовсім інакше. 
Вони щиро виявили свій глибокий смуток у зв’язку зі здобуттям Мі-
лета багатьма різними способами, і насамперед таким. Коли Фрініх 
написав трагедію “Здобуття Мілета” і розучив її з акторами, глядачі 
зайшлися плачем і за це автора було оштрафовано на суму в тисячу 
драхм, бо він нагадав їм про народне нещастя і, крім того, на май-
бутнє було суворо заборонено виставляти цю трагедію». Геродотову 
техніку викладу визначено дискурсом патріотичної історії і наміром 
оспівати шляхетність афінських громадян: від оголошення загаль­
ного наміру Геродот іде до  опису події і  висновку; тобто подія 
ілюструє політичну тезу.

• Політична історія. Інших принципів дотримувався грець-
кий історик Фукідід (бл.  460 р.  д.  н.  е.  — бл.  400  р.  д.  н.  е.), техніку 
викладу «Історії» якого спрямовано на утилітарні завдання: він ува-
жав історію корисною передусім із точки зору використання її досві-
ду для поточної політики, отже його свідчення про театр вписано 
у контекст політичної історії. Свій твір Фукідід присвячує опису 
Пелопонеської війни: першу книгу  — короткому оглядові попере-
дньої історії Греції, а сім наступних — самій війні. Причиною війни 
він уважав страх греків перед зростанням величі Афін: «могутність 
афінян ґрунтується на припливі грошей від союзників, а у війні пере-
магають розсудливість і  гроші». А  сюжетом історії Фукідід вважав 
боротьбу народів, держав і  окремих осіб за  владу, гроші і  почесті. 
На відміну від Геродота, «Історія» Фукідіда спирається на політичні 
документи (угоди, закони, листи), котрі він цитує у тексті. У своїй іс-
торії він згадує театр, як місце політичної події (коли гопліти зі збро-
єю у руках влаштували народні збори у театрі Діоніса), а також наво-
дить слова Алківіада, який вважав, що розкіш, із якою він виконує хо-
регії та інші громадські обов’язки, викликає заздрість співгромадян.
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Ні Геродот, ні Фукідід не досліджували театр, однак залиши-
ли опосередковані свідчення про політичне значення театру і здійсню-
ваних на його кону трагедій. На подібні принципи спиралися й інші 
історики античності: Полібій, Тит Лівій, Йосиф Флавій, Плутарх, 
Корнелій Таціт, Гай Светоній Транквілл й ін.

• Античні драматурги. Цінні свідчення про театр, а також про 
його сприйняття тодішнім глядачем залишили драматурги — Арис­
тофан, Менандр, Теренцій, Плавт, з  творів яких дізнаємося і  про 
будівлю театру, і про театральні звичаї тих часів, і про смаки тогочас-
ного глядача.

• Античні поети, у творах яких віддзеркалено театраль-
ні звичаї. «Спершу, — писав Овідій, — коли вже ти став, новобранець, 
під прапор Венери, пильно розглянься довкіл, що  захопило б  тебе. 
Та найудатнішим будеш ловцем у півкруглім театрі: матимеш здобич 
таку, що й не наснилась тобі. Не для потіхи лише — для любові чима-
ло тут гідних, буде забавиться з ким, буде кого й полюбить <…>. Як 
не старався дочку вберегти від пороку Акрісій, все ж віддалася вона — 
він таки став дідусем. Що з охоронця того, коли стільки театрів у Римі? 
Що — як вона залюбки на перегонах сидить? Що — як буває на лунко-
голосому святі Ісиди й там, куди тільки одна, без супровідника, йде?».

• Філософські діалоги. Античні філософи (Платон, 
428/427  д.  н.  е. — 348/347 р. д.  н.  е.; Аристотель, 384 д.  н.  е. — 
322 р. д. н. е.) у своїх діалогах засвідчили як власне, так влади і сус-
пільства ставлення до театру. Так, Платон, у «Державі» (ІІ, 377) пи-
сав: «Передусім нам, очевидно, належить стежити за творцями міфів: 
якщо їхні твори гарні — ми допустимо їх, якщо погані — відкинемо. 
Ми проситимемо вихователів і матерів розповідати дітям лише визна-
ні міфи, щоб з їхньою допомогою формувати душі дітей <…>. А біль-
шість міфів, які вони зараз розповідають, слід відкинути». Виходячи 
з такої логіки, свій ідеал Платон знаходить лише у Давньому Єгипті. 
«Встановивши, що є прекрасним, — писав він у “Законах”, — єгиптя-
ни оголосили про це на священних святах і нікому — ні живописцям, 
ні будь-кому іншому, хто створює зображення, ні взагалі комусь, хто 
створює мусичні мистецтва, не  дозволено було вводити щось нове 
і вигадувати будь-що не вітчизняне <…>. Мудрий закон для держа-
ви». До цього слід згадати також вимогу Платона перетворити жит-
тя держави на  перманентні урочистості, котрі б тривали не  менш 
як триста шістдесят п’ять днів на рік, «усі танці й співи зробити свя-
щенними» і «щоб якась одна посадова особа здійснювала жертвопри-
несення якомусь богові або даймону за державу, за громадян», дозво-
ляючи при цьому «лише твори на честь богів, визнані священними». 
У цьому контексті зрозумілішим стає й програмний вислів Платона, 
який у «Законах» пропонував таке розуміння жанру трагедії: «Увесь 
наш державний лад являє собою наслідування найпрекраснішого 
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й найкращого життя. Ми стверджуємо, що це і є найсправжнісінька 
трагедія». Зрозуміло, що  такий погляд цілком логічно витікав із ре-
альної мистецької практики, в якій, писав у восьмій книзі «Держави» 
Платон, «поети прославляють тиранічну владу». Можливо, саме тому 
Платон і не залишав місця трагедіографам у своїй «ідеальній державі». 
До трагічного лицедійства Платон ставився як до несерйозної споку-
си, а Главкон у його діалозі стверджував, що безглуздо зараховувати 
до мудреців і любомудрів «театралів» — любителів видовищ і люби-
телів слухати (театр, за Аристотелем, — задоволення для слуху), адже 
їх анітрохи не тягне до такого роду бесід, де щось обговорюється, зате 
немов їх хто підрядив слухати усі хори, вони бігають на свята на честь 
Діоніса, не  пропускаючи ні  міських Діонісій, ні  сільських; «невже 
ж усіх цих та інших, хто прагне пізнати щось подібне або навчитися 
якомусь нікчемному ремеслу, ми назвемо філософами?» Так само з ді-
алогів Платона дізнаємося про ставлення до творчості — божествен­
ного шалу. Так, у «Федрі», вустами Сократа він говорить: «Найбіль-
ші для нас блага виникають з навіженості, щоправда, тоді, коли вона 
є божим даром <…>. Хто без шаленства, посланого Музами, підходить 
до порогу творчості у впевненості, що він завдяки одній лише техніці 
стане неабияким поетом, той далекий від досконалості: твори розваж-
ливих буде затьмарено творіннями навіжених».

• Систематика. Із  притаманною йому схильністю до  систе­
матики, Аристотель у своїй «Поетиці» читає давні драми і, нама-
гаючись виявити їхні загальні ознаки, систематизує, тобто створює 
морфологію драми як роду літератури (поряд із епосом і лірикою). Для 
цієї мети він використовує техніку розщеплення загального поняття 
драма на дрібніші елементи — атоми — як міф і найголовніші етапи 
його викладу — дезис (початок), лізис (кінець), перипетія (перипе-
тія), анагноризис (упізнавання). Далі Аристотель визначає формальні 
елементи трагедії (пролог, епісодій, ексод і хорова частина, у ній па­
род і стасим, а у деяких трагедіях — також пісні зі сцени і коммо­
си), ґенезу, функції, оцінює твори з естетичної точки зору і т. ін.

Іншою спробою систематики був санскритський трактат «На­
тьяшастра» (ІІ ст. до Р. Х. — VІІ ст. н. е., «Трактат про театральне 
мистецтво»), в якому, незалежно від греко-римської традиції, подано 
свідчення про походження театру, релігійні ритуали, театральну ар-
хітектуру, хореографію, пантоміму, організацію сценічного простору, 
правила створення драматичних і музичних творів, де однією з клю-
чових є  концепція раса  — вчення про поетичні почуття, естетичні 
переживання і насолоду. Кожний драматургічний або сценічний твір 
у цій концепції мусить спиратися на певні раса, а читач, глядач і слу-
хач, куштуючи раса (згідно з  яким побудовано твір),  — переживати 
відповідні почуття, відчуваючи естетичну насолоду. Таких основних 
почуттів (раса) «Натьяшастра» налічує вісім: кохання — любовна, еро-
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тична раса; веселощі — комічна раса; смуток — патетична раса; від-
вага — героїчна раса; гнів — грізна раса; страх — ляклива раса; відраз-
на — відштовхуюча, відразна раса; подив — чарівна раса тощо.

• Праці лексикографів, вчителів риторики, архітекто-
рів і  т. ін. Так, з  «Ономастикона» Юлія Поллукса, лексикографа 
ІІ ст. по  Р. Х., отримуємо докладний опис давньогрецького театру: 
pylis (дверцята), psalis (критий прохід), katatome (круговий прохід), 
kerkides (клини), logeion (поміст) та ін. Вітрувій у трактаті «Про архі-
тектуру» згадує про тригранні призми-періакти (perіaktoі, perіactus, 
versura) й інші елементи театральної сцени.

• Повчання отців церкви. Тертулліан, богослов кінця ІІ — 
початку ІІІ ст., згадує театр у трактаті «Про видовища» («De Specta
culіs»): «Погляньмо на сценічні видовища, походження назви й вла-
штування яких спільне з кінними перегонами. Театральні вистави 
майже нічим не відрізняються від циркових видовищ. Але те й інше 
видовища з’являються не інакше, як вийшовши з храму, де здійсню-
валися рясні окурювання й криваві жертви; входять під звуки флейт 
і сурм, на чолі з двома ганебними розпорядниками охорони й свя-
щеннодійств — дисигнатором і гаруспіком. Як від походження ігор 
ми перейшли до  кінних перегонів, так тепер перейдемо до  сценіч-
них видовищ. Театр  — це  храм Венери. Під виглядом вшанування 
богині з’явилася на  світ ця  богопротивна споруда: у  давнину, коли 
ще  тільки зароджувався театр, цензори часто вимагали руйнувати 
його, щоб уникнути псування моралі від звабних видовищ. Помпей 
Великий, що  поступався величчю хіба що  своєму театрові, побу-
дувавши цю  твердиню розпусти й,  побоюючись накликати на  свій 
пам’ятник цензорський осуд, надбудував над театром святилище Ве-
нери. Після скликання народу на церемонію освячення він оголосив 
про відкриття не театру, а храму Венери, до якого, за його словами, 
він прибудував сходи для видовищ. Таким чином, він прикрив ім’ям 
храму будинок суто мирський і насміявся над благочестям під при-
водом релігійності. Але Венері й  Ліберові це  прийшлося до  смаку, 
адже ці демони тісно об’єдналися на загальній основі пияцтва й хти-
вості; театр — це, таким чином, ще й будинок Венери й Лібера. Деякі 
сценічні ігри навіть називалися Лібераліями, адже були присвячені 
Ліберові, як Діонісії в греків, і навіть Лібером засновані. І справді, за-
ступниками сценічних мистецтв були Лібер і Венера. Характерними 
для сцени звабливими рухами тіла виконавці намагаються догодити 
розслабленій від  розпусти Венері й  розслабленому від  пияцтва Лі-
берові. Змагання ж у співі, танцях, музиці й віршуванні присвячені 
Аполлонові, Музам, Мінервам і Меркуріям…» Так само у V ст. по-
вчав Іоан Златовуст: «Шкідливі для суспільства люди бувають саме 
серед тих, які виступають на театрах. Від них ідуть збурення й заколо-
ти, вони й  підбурюють народ і  провокують заколоти в  містах». Од-
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нак із ним сперечався Тома Аквінський: «Гра необхідна людині для 
відпочинку. <…> Тому й ремесло актора, що має на меті звеселити 
людину, само по собі дозволене, і ті, хто його справляють, не пере-
бувають у стані гріха».

• Міф про походження. Японська хроніка «Кодзікі» («Записи 
давніх справ», 712 р.) про походження театру розповідає таке: Зібрали 
боги раду — як визволити Аматерасу з небесної усипальні і повернути 
світло. Повороживши, доручили Аме-но-удзуме (Бунтівній Діві Неба) 
виконати свій магічний танець. Підв’язала вона своє кімоно лозою не-
бесного чагарника, що росте на горі Кагуяма, скріпила зачіску віноч-
ком із лози евонімуса, прикрасила зап’ястя букетами із гілочок бам-
буку садзі, що теж росте на цій горі, поставила перед усипальнею бо-
гині Сонця порожню кадку догори дном, залізла на неї і стала стукати 
по кадці. Одержима священним божевіллям, відкрила вона свої білі 
груди і послабила на своїх стегнах тонкі спідниці, відкривши потаємні 
свої місця, звідки починається життя, аби налякати злих богів і віді-
гнати їх. І зареготалися боги. І визирнула зі своєї усипальні Аматерасу 
і спитала: «Танок і співи богині Аме-но-удзуме (Бунтівної Діви Неба) 
розсмішив небесних богів усіх до одного? Хіба ж, сховавшись у небес-
ній усипальні, не загадала я, що настане морок і на Землі?» І сказала 
тоді у відповідь Бунтівна Діва Неба: «З’явилося у нас божество, що пе-
реможе тебе, богине, своїми чеснотами. От і веселимося ми у танцях 
і співах з цього приводу». Тим часом боги принесли дзеркало і підсу-
нули його Аматерасу. Побачивши своє відображення, вона стала ще 
більше визирати з  гроту, і  тоді бог Аме-нотадзікара (Могутня Рука 
Неба) вхопив її за руку і силою вивів до богів. Відтоді у давній столиці 
Японії, Нара, влаштовуються давні нічні містерії, що відтворюють та-
нець богині Удзуме і закінчуються зі сходом сонця. Так постали тра-
диційні театральні видовища — бугаку, саругаку і кагура. 

• Кодифікація прийомів драми і  театру на  основі прак-
тики, компіляції і  тлумачення Аристотеля. Схильні до  нор­
мативності  автори поетик шкільної драми, з  формальної точки 
зору, дотримувалися аристотелівської техніки викладу. Однак, на від-
міну від Аристотеля, дослідження якого розгортається, а кожен на-
ступний поділ базується на  попередньому, автори шкільних поетик 
не аргументують висунутих положень, а постулюють їх як аксіоми, 
доктрини, правила. 

Подібної техніки постулювання дотримувалися й  інтерпретато-
ри Аристотеля.

Так, Франческо Робортелло 1548 року здійснив новий переклад 
«Поетики» і  у  праці «Тлумачення сатири, епіграми і  комедії», воло-
діючи мистецтвом «виправлення класиків», «прояснив» Аристотеля: 
«Думаю, що саме про це писав Аристотель у другій книзі “Поетики”, 
котра, як відомо, загинула».
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Інший тогочасний теоретик — Юлій Цезар Скалігер, спира-
ючись на  Аристотеля й  Елія Доната, у  праці «Poetices libri septem» 
(Ліон, 1561, посмертно), не  лише зібрав і  впорядкував настанови 
попередників; насправді він створив блискучу енциклопедію байди-
кування і мистецької творчості, в якій намагався описати всі здобут-
ки античності у царині красних мистецтв — літератури, видовищної 
культури тощо. Поряд із трагедією, комедією і мімом він розглядає 
й  інші поняття: Theatrum (театр), Ludi Romani, Nemea, Megalenses, 
Apollinares, Liberales, Scenici, Cereales, Capitolini, Funebres, Seculares 
(Ігри Романські, Немейські, Мегалезійські, Лібералії, Сценічні ігри, 
Цереальні ігри та ін.).

Утім, зауважує О. Дживелєгов, «усе теоретично цінне у Скалі-
гера було запозичено ним у Робертелло, але викладено популярніше 
і доступніше». Звернімо увагу на репліку Дживелєгова — «усе тео­
ретично цінне  — запозичено, але викладено популярніше і  до­
ступніше», адже саме цей і досі поширений у театрознавстві мотив 
створив плутанину між історією театру та  її популярним викладом, 
між наукою і вмінням красно писати, між тим «що» і «як» написано. 
Невміння (або небажання) розрізняти ці шляхи веде театрознавство 
у глухий кут.

Так само популяризаторською була компіляція діяча єзуїтсько-
го театру Якоба Понтана, котрий свою «Поетику» («Poeticarum 
Institutionum libri tres», 1594) розпочав таким мотивуванням намі-
рів: «Праці Аристотеля у цьому напрямі [поетики драми] відштовху-
ють читача своєю незрозумілістю, крім того вони складені з уривків, 
незавершені»; отже, намір Понтана — прояснити Аристотеля.

Інший діяч шкільного театру — литовсько-польський латино-
мовний поет і  теоретик літератури Матей Казимір Сарбевський 
(1595–1640) — одним із перших серед діячів шкільного театру тор-
кнувся питань постановки вистави. Посилаючись на  досвід давньо-
римського театру, Сарбевський пропонував таке:

• сцена мусить бути чотирикутною, причому задня стінка, та, 
що  навпроти глядача, мусить розширюватися; так само мусить бути 
розширена нахилена у напрямі до глядача вся сцена;

• підлога сцени має бути перекреcлено лініями для акторів, щоб 
виконавці не переплутали своїх рухів;

• підлогу сцени слід складати з окремих мостин, щоб у разі необ-
хідності показати морські хвилі (для цього використовується тканина);

• зміну місця дії можна здійснювати за допомогою чотиригран-
них призм на кшталт відомих ще у Римі теларіїв;

• для здійснення піднімання богів на небо Сарбевський пропонує 
спеціальні машини-підйомники тощо.

Серед інших прийомів Сарбевський вирізняє музичні машини, 
котрі «можуть грати автоматично як веселі, так і сумні мелодії» і, та-
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ким чином, ними насолоджуються не лише слухачі, а й глядачі. Нато-
мість комічний актор у низьких чоботах мусить виступати звичайною 
ходою, говорити звичайним голосом, зі стриманими рухами.

Освітлення він пропонує використовувати таким чином, щоб 
воно, залежно від настрою сцени, збільшувалося або зменшувалося.

Стосовно акторського виконання він пише, що «трагічний актор 
у котурнах мусить виступати особливою ходою зі збудженими руха-
ми грудей і усього тіла», тоді як голос «мусить бути гучним, повним, 
сильним» і «кожне слово мусить лунати виразно, вишукано».

По всьому видно, що підхід Сарбевського мав цілком догматич-
ний характер, що характерно для доби нормативних естетик.

Отець ордена Ісуса Франциск Ланг (який одним із перших став 
писати про режисера і навіть висунув вимоги щодо його здібностей), 
вважаючи, що  основні вимоги до  декламації (pronuntiatio) та  інто-
нування (vocis inf lexio) сформульовано Аристотелем і  Ціцероном, 
у трактаті «Міркування стосовно сценічної гри» (1727), призначено-
му для учнів єзуїтських колегіумів, подає визначення самої сценічної 
гри (actio), жестикуляції (gestus), прийомів гри (forma actionum), по-
ложення тіла (totus corporis inf lexionem), руху (motus), ходи (itiones, 
passus), статики (stationes), постановки корпуса (positiones), а також 
і відповідні прийоми виконання і постановки.

Сценічною грою Ланг називає належний певній ситуації рух тіла 
і голосу з метою викликати у глядача відповідний ефект; сценічна гра 
обіймає модулювання тілом, його рухами і постановкою тіла, а з іншо-
го боку — модулювання голосом з метою розважання глядачів. Висува-
ючи вимогу наслідування природи, способи цього наслідування Ланг, 
однак, доволі жорстко формалізує. Свій навчальний курс він починає 
розділом про ступні ніг, які «ніколи не повинні бути паралельними»; 
їх слід розгорнути сценічним хрестом: «коли одна ступня розгорнути 
пальцями в один бік, інша — в інший бік». Далі Ланг пояснює, як ак-
торові слід ходити: «Якщо актор, будучи на сцені, хоче пересунутися 
з  одного місця на  інше або йти вперед, то він зробить це  безглуздо, 
якщо не  відведе спочатку трохи назад ту ногу, яка стояла попереду. 
Таким чином, нога, котра стояла попереду, повинна бути відведена на-
зад і потім знову висунута вперед, але далі, ніж стояла раніше. Потім 
так само інша нога, і ставиться попереду першої, але перша нога, щоб 
не відставати, знову висувається вперед; при цьому русі слід пам’ятати, 
що ноги слід ставити завжди нарізно. Так робиться перший, другий, 
третій і  четвертий кроки. Тоді потрібно трохи зупинитися, ніби ро-
блячи паузу. При великому переміщенні, актор, якщо не йде зі сцени, 
повинен слідом за четвертим, п’ятий крок зробити назад, а потім іти, 
як раніше, і знову зупинитися. Тоді знову нехай йде, як сказано у пер-
шому випадку, але змінивши ноги. Так повинен утворюватися сценіч-
ний хрест і особлива хода, яку я називаю сценічним кроком».
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Стосовно розташування кількох дійових осіб на сцені (мізанс-
ценування) Ланг пише таке: «Якщо на сцені знаходиться кілька осіб, 
актор не повинен займати незручного положення щодо інших і ду-
мати, що він один ходить по сцені, а якщо він не головна дійова осо-
ба, — він не повинен займати пануючого положення. Будучи не один 
на сцені, нехай він, як сказано вище, дотримується сценічного кроку, 
але нехай при цьому займає меншу площу і буде задоволений відве-
деними йому межами. Якщо він у сильній сцені володіє підмостка-
ми один або в присутності однієї або кількох осіб, він може зайняти 
трохи більшу площу. Не я один помітив правило хреста, постановки 
ніг і сценічного кроку; передували мені обізнаніші хореги, відзнача-
ючи вугіллям, крейдою або вапном на підлозі сценічний хрест, зму-
шували молодь багато і довго вправлятися, щоб навчити їх хресто-
подібно переставляти ноги, знаючи, що від природи нікому не легко 
правильно ходити по сцені».

Далі Ланг пише про коліна, стегна, способи сідати, лікті рук і на-
віть пальці: «Пальці слід тримати так, щоб вказівний було витягнуто 
більш-менш прямо, а інші поступово починали згинатися і все ближче 
і ближче наближалися до долоні».

Стосовно рукавичок, протиставляючи шкільний театр світсько-
му, Ланг зауважує: «На нашій сцені немає місця міркуванню, пошире-
ному у придворних театрах, де всі дійові особи повинні обов’язково 
виходити на сцену в рукавичках. По перше, придворні хореги стежать 
більше за розкішшю і за зовнішнім блиском видовища, ніж за досте-
менними рисами сценічної гри, через що ми не можемо і не повинні 
брати такі міркування собі за правило. Якщо хтось вважатиме придво-
рні комедії зразками мистецтва і поставить собі за мету їх наслідуван-
ня, він, я думаю, здійснить велику помилку».

Посилаючись на вимоги латинського ритора Марка Фабія Квін
тиліана, Ланг пропонує такі способи виразу почуттів:

• подив: обидві руки підняти і  прикласти до  верхньої частини 
грудей, долонями звернувши до глядача;

• відраза: повернувши обличчя ліворуч, простягнути руки, злегка 
піднявши їх, у протилежний бік, ніби відштовхуючи ненависний пред-
мет; те саме можна продемонструвати однією правою рукою, злегка 
зігнувши її в кисті і тримаючи її у підвішеному стані, повторним рухом 
ніби відштовхувати ненависний предмет;

• прохання про пощаду: обидві руки підняти долонями одна 
до одної, або опустити їх, або зімкнути пальці;

• горе і  смуток: з’єднати руки пальці в  пальці і  підняти їх  або 
до верхньої частини грудей або опустити їх до пояса; те саме вийде, 
якщо праву руку злегка витягнути і піднести до грудей;

• даючи пораду: руки і  кисті злегка розгортаємо, звертаючи 
їх до співрозмовника, ніби готуючись його обійняти;
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• запитуючи: праву руку злегка піднімаємо, відкинувши її назад;
• каяття: притискаємо руку до грудей;
• страх: прикладаємо праву руку до грудей, з’єднавши вгорі чо-

тири пальці, і потім витягуючи руку долонею вниз.
Стосовно манери актора виходити на сцену Ланг пропонує, «щоб 

актор, негайно по  виході своєму, повертався обличчям і  фігурою 
до глядачів, причому обличчя повинно постати таким, щоб глядачі мо-
гли прочитати по очах, в якому він настрої. Ступати слід так і в тако-
му напрямку, зберігаючи водночас сценічний крок, щоб обличчя й очі 
були звернені до публіки <…>. У діалозі слід намагатися, щоб рот було 
спрямовано, по можливості, до глядачів, а не цілком до того, з ким діа-
лог ведеться. До цього останнього, однак, повинні бути звернені жести, 
але знову таки не обличчя, і при цьому доти, доки не скінчилося сло-
весне звернення. Цього вимагає гідність слухачів, для яких і створю-
ється вистава. Крім того, якщо актори будуть розмовляти між собою 
так, ніби нікого в публіці немає, і навіть звертатимуть один до одно-
го обличчя і мову, то половина глядачів буде позбавлена ​​можливості 
бачити актора, бачачи його тільки у профіль або ледь-ледь зі  спини, 
що буде порушувати правила краси і природності; і, головним чином, 
ображати гідність публіки. Крім того, у  такому випадку вимовлені 
слова погано досягають слуху присутніх, адже звук йде убік, і глядачі, 
будучи позбавлені або зовсім, або значною мірою можливості розібра-
ти слова, майже не будуть знати, про що йдеться <…>. Обертаймося 
до глядачів, якомога частіше, а рухи руками і всім корпусом звертати-
мемо до співрозмовників, до яких після закінчення репліки слід звер-
тати й обличчя. На сцені не можна наслідувати просту природну роз-
мову, в якій співрозмовники дбають лише самі про себе».

Стосовно спілкування з партнером Ланг пише: «Обличчя мусить 
бути звернено до глядачів. Усім обличчям і грудьми треба бути звер-
неним до глядачів; оскільки все видовище йде для глядача, то його гід-
ність вимагає того, щоб весь актор був доступний його спогляданню».

Крім цього, Ланг висуває вимогу, щоб гра передувала слову (щось 
на кшталт передгри Мейєрхольда) і пропонує систему засобів для ви-
яву почуттів та емоційних станів: «У сильному горі або у печалі можна 
і навіть похвально і красиво, нахилившись, закрити собі на деякий час 
обличчя, притиснувши до нього обидві руки або лікоть і в такому по-
ложенні бурмотіти якісь слова собі в лікоть або в грудну клітку, хоч 
би публіка їх і не розбирала — сила горя буде зрозуміла за самим ле-
петом, який красномовніший за слова. <…> Крім того, в афекті горя 
актор мусить більше діяти, ніж говорити. Тому слова повинні вимов-
лятися не зовсім зрозуміло, з паузами, незакінчено, нечленороздільно, 
на довгому диханні, що служить ознакою справжнього горя. Глибокий 
смуток виражається то повним мовчанням, то одним стогоном, то ко-
ротким вигуком і зітханням».
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Розглядаючи далі декламацію, Ланг, посилаючись на  Ціцеро-
на і  Квінтиліана, пише: «декламація і  гра майже синонімічні», сама 
ж декламація мусить бути природною, ніби буденною і виявляти пев-
ні почуття за допомогою таких змін голосоведення: любов — ніжно, 
пристрасно; радість — легко, збуджено; горе — жалібний голос пере-
ривається зітханням; сміливість — сильно, напружено; гнів — стрім-
ко, швидко, нечленороздільно тощо.

Значну увагу приділяє Ланг пантомімічним, як він їх  називає, 
сценам і видовищам, а посутньо — постановочним прийомам: пові-
тряним польотам різних Меркуріїв, повітряним битвам птахів, при-
видам, блискавкам, символічним фігурам тощо, і  навіть наводить 
приклади використання подібних ефектів: «Легковажний юнак, роз-
глядаючи своє зображення у дзеркалі, бачить там привид смерті або 
голову Христа в терновому вінці і повертається на шлях істини. <…>. 
Інший, сидячи біля фонтану, звідки вода б’є догори, бачить, як вона, 
затримавшись на деякий час на висоті, раптово спадає і знову б’є до-
гори і знову спадає в раковину. У цій повторній зміні він спостерігає 
непостійність речей і  спрямовує свої помисли у  вічність. <…> Ось 
як одного разу було зображено розбещення благочестивого юнака. 
Художник намалював його благочестиве обличчя на картині і, коли, 
закінчивши його, він поставив до шафи, щоб потім показати іншим, 
підходить Купідон і бруднить обличчя на цій красивій картині <…>. 
Іншим разом хорег, зображуючи на сцені двох друзів, вивів любов, яка 
на розпеченому у вогнищі черепку розтопила їхні серця і потім вилила 
їх в одну загальну форму — символ вірної дружби».

На  подібну техніку викладу спирається і  Франсуа Ріккобоні, 
діяч придворного театру. Здійснивши спробу кодифікувати прийоми 
придворного і, в цілому, світського сценічного мистецтва, він ледь 
не вперше вжив словосполучення L’Art du théâtre (Мистецтво те­
атру) у назві своєї праці, видрукуваної 1750 року спочатку у Франції 
і того ж року перекладеної у Росії. Зміст праці складають розділи, в яких 
послідовно розглянуто такі складові театрального мистецтва: жест, 
слово, декламація, розуміння (акторський розум), виразність, по­
чуття, ніжність, сила, лють, екзальтація, благородство, велич­
ність, комедія, коханці, характерні ролі, жінки, кумедне, гра слів, 
ансамбль, сценічна гра, пауза, вогонь, вибір та ін.

Свій виклад Ріккобоні починає з жесту: «Вважається, що жест 
не підлягає жодним правилам <…>, однак це не так»: щоб мати гарний 
вигляд, слід триматися прямо, але не дуже; хода мусить бути впевне-
ною, стриманою, не рвучкою; кисті рук слід тримати на рівні кишень; 
рухи рук мусять бути плавними (чим повільніший жест, тим він при-
ємніший); не слід одночасно витягувати руки на одній і тій самій ви-
соті; відпрацьовуючи жест, не слід декламувати перед дзеркалом (адже 
«ця методика — матір афектації»).
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Голос, — вважає Ріккобоні, — мусить бути наповненим, приєм-
ним і органічним, а про декламацію він пише: «Раніше слово декла-
мація сприймалося негативно. Його етимологія свідчить: деклама-
торами називали тих, хто голосно кричав», дає пояснення до логіки 
читання, обговорює питання акторського мислення і  переходить 
до проблеми виразності: «Виразністю називають мистецтво приму-
сити глядача відчути той душевний стан, яким, як видається, про-
никся сам актор. Я  кажу “як видається”, а  не  “проникся” через те, 
що насправді актор не переживає цих почуттів <…>. Гарна гра му­
сить створити таку ілюзію».

Головними почуттями, ілюзію котрих слід створити, Ріккобоні 
називає любов (ніжне почуття) і гнів (сильне почуття). Лють він про-
понує передавати так: «У ці моменти актор не повинен дотримувати-
ся жодної міри, не повинен займати якесь визначене місце на сцені. 
У кожному його русі оточення мусить відчувати неймовірну силу. По-
гляд його виблискує, він майже шаленіє. Голос мусить бути то голо-
сним, то приглушеним, однак спиратися на силу легенів. Актор пови­
нен багато ходити, багато рухатися, але не простягати руки».

До  найголовніших чеснот актора Ріккобоні відносить мімічну 
гру, тобто гру без слів, для чого, на його думку, слід мати рухливі 
м’язи обличчя; причому перевагу він віддає верхній частині обличчя: 
«вона повинна постійно грати»; «рухові очей дуже допомагає лоб», — 
пише Ріккобоні і навіть рекомендує вправу — «постійно тренуватися 
морщити лоб, піднімаючи брови».

Сценічною грою Ріккобоні називає таку ситуацію, коли «всі ви-
конавці замовкають і  лише рухами рук дають зрозуміти, що  з  ними 
відбувається, які думки ними оволоділи». І дає рекомендацію: «Доки 
ви здатні виразити щось нове, що не витікає прямо із ситуації, сміливо 
застосовуйте сценічну гру».

У  такому самому нормативному дусі написано і  «Правила для 
акторів» Йоганна Вольфганга фон Гете:

• Актор постійно повинен пам’ятати, що на сцені він знаходиться 
заради публіки. 

• Тому акторам, на догоду хибному уявленню про натуральність, 
ніколи не  слід грати так, ніби у залі немає глядачів. Їм не  слід грати 
в профіль і повертатися спиною до публіки. Якщо ж у цьому з’явиться 
потреба, то робити це слід обережно і вишукано.

• Треба також пам’ятати, що  говорити слід не  в  бік сцени, 
але звертаючись до публіки. Адже актор завжди повинен ділитися між 
двома об’єктами: між тим, з ким він говорить, і своїми слухачами. За-
мість того, щоб повертати голову, краще грати очима.

• Основним правилом, однак, є те, що з двох акторів, які спілку-
ються на сцені, той, що говорить, весь час повинен злегка відступати, 
а той, що перестав говорити, злегка висуватися вперед.
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У цілому теорія театру ХVII ст., — вважає Еріка Фішер-Ліхте, — 
характеризується дискурсом про емоції. Додамо до цього — дискур-
сом догматичним, котрий з кінцем XVIII століття не вичерпався. Цін-
ність цього дискурсу визначається його практичною орієнтованістю, 
тобто врахуванням потреб глядача.

Згодом у  такому самому догматичному стилі, щоправда, з  пре-
тензією на наукове дослідження, написано «Техніку драми» Густава 
Фрайтаґа і «36 драматичних ситуацій» Жоржа Польті.

• Перші оглядові національно-державні історії театру. 
Наприкінці XVII — на початку XVIII ст. стали з’являтися перші оглядо-
ві праці з історії театру — як памфлет «Historia Histrionica: An historical 
account of the English stage shewing the ancient use, improvement, and 
perfection of dramatick representations in this nation» (1699) Джеймса 
Райта (1643–1713). Працю побудовано у формі діалогу двох співроз-
мовників, Трумена і Лава, про справи театральні: «Лав: Скажи, будь 
ласка, Трумене, що сталося з цими акторами, коли театри було закрито 
і почалося повстання? Трумен: Більшість з них… пішли в королівську 
армію і, як добрі люди і вірні піддані, служили своєму старому госпо-
дареві, хоча й на інших, але на шляхетних посадах…»

• Теоретичне осмислення виконавського мистецтва. Від-
мінну від попередників техніку викладу запропонував у своєму «Пара-
доксі про актора» Дені Дідро: це техніка зіставлення (протиставлення) 
двох точок зору у  формі діалогу. Зовні така техніка письма нагадує 
діалоги античних філософів, однак веде не до перемоги однієї з точок 
зору, а до  їхнього парадоксального співіснування. У цій праці Дідро 
розмірковуючи про актора, ставить його поряд із письменником, дра-
матургом, композитором, художником, тобто висуває його на  роль 
митця, що на той час було незвично. У своєму виконанні, вважає Ді-
дро, актор мусить стати посередником між драматургом і  публікою; 
наблизивши свої інтонації до інтонацій простої людської мови, уника-
ючи пози і фальшивого пафосу, він мусить стати правдивим. Для цьо-
го, вважає Дідро, актор не повинен грати «нутром», він повинен бути 
прекрасним наслідувачем. Він не повинен і не може стати персонажем 
у повному розумінні слова, головне його завдання — викликати у пу-
бліки відповідні задумові реакції. Перша редакція «Парадоксу», видру-
кувана 1770 року у «Літературних кореспонденціях »Грімма, поширю-
валася лише передплатникам — коронованим особам і аристократом. 
1773 року Дідро повернувся створив нову редакцію цієї праці, надав-
ши їй форми діалогу. Остаточна редакція відноситься до  1778  року. 
За життя Дідро «Парадокс про актора» не було опубліковано, вперше 
його видрукувано лише 1830 року.

• Театральні словники. Перший театральний словник було 
створено 1754 року у  Парижі — «Кишеньковий театральний слов
ник…» Антуана де Лері. Згодом жанр театрального словника, з усіма 
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його різновидами, дістане поширення у  західному театрознавстві. 
На відміну від «Поетики» Аристотеля, праць теоретиків шкільного 
театру і  класицизму, зосереджених на  драматичній поезії, перший 
театральний (а  не  драматичний) словник переорієнтовував увагу 
насамперед на  практику сцени. І  не  будемо вважати випадковим 
збігом обставин, що  саме у  ці  роки з’являється й  праця Франсуа 
Ріккобоні, у назві якої чи не вперше зафіксовано словосполучення 
«Мистецтво театру» («L’art du theatre», 1750). Сьогодні це видан-
ня — перший у світі театральний словник — цікаве не лише як зі-
брання сценічних старожитностей. Передусім це видання унаочни-
ло потребу в  упорядкуванні світу театру, починаючи з  персоналій 
і завершуючи самими творами. Врешті й «словники інколи дозволя-
ють виявити і підкреслити деякі умови існування людей, які ці слов-
ники друкували» (Л. Февр); і не тільки умови існування, а й систе-
му уявлень — про завдання, засоби і правила гри у театр. 1787 року 
мода на театральні словники дійшла до Російської імперії, де й було 
видрукувано «Драмматической словарь…», що  містив стислу ін-
формацію про російські й іноземні драматичні твори. Незважаючи 
на те, що це видання сьогодні може сприйматися як доволі курйозне, 
воно й досі залишається надзвичайно цінним джерелом для вивчен-
ня театральної культури XVIII століття. Що ж до курйозності, вона 
визначена вже у  вартому цитування передньому слові: «К  счастью 
нашему, время оное переменилось; просвещение торжествует, бла-
гонравие и  нежность в  обхождении; жестокость исчезает, забавы 
буйственныя оставлены везде, даже в отдаленных Российских про-
винциях невежества не  видно…», отже, чи  не  єдине,  на  що  й  досі 
скаржаться піддані імперії: «для чего на  Французском языке есть 
Anecdote Drammatick, а на Российском нет».

• Програмки актора-менеджера Чарлза Кіна. Істотні змі-
ни відбуваються у доакадемічному письмі про театр у зв’язку з ви­
окремленням гуманітаристики в  окрему сферу наукового знання, 
зі  становленням історії як наукової дисципліни й  археологічними 
відкриттями XVIII — початку ХІХ століття, коли було здійснено роз-
копки Помпеї (1748), розшифровано давньоперський клинопис (1802) 
і єгипетські ієрогліфи (1824), що спровокувало інтерес широкої публі-
ки до обмацування минулого в його предметності.

З  режисурою Чарлза Кіна пов’язується розквіт сценічного ар­
хеологізму, що спирався, з одного боку, на археологічні відкриття 
доби, а з іншого, — на досвід історичного живопису, в якому побу-
товізм було поєднано з абстрактною моралізацією у національно 
піднесеному дусі. Сам напрям увійшов в історію театру під різними 
назвами: археологічний реалізм (archaeological realism), антиква­
ризм (antiquarinism), історична ілюстрація (historical illustration) 
або реставрація (restoration). Відлік цього напряму зазвичай ведуть 



 38          § 6. ІСТОРИЧНІ ДИСКУРСИ ПРО ТЕАТР  

від 1820 року, коли у театрі «Дрюрі-лейн» було здійснено постанов-
ку «Короля Ліра» Шекспіра з використанням точних копій костюмів 
давньосаксонського періоду; наступним спектаклем археологічного 
стилю став «Король Джон» Шекспіра, виставлений 1823 року за ма-
люнками Дж. Планше (в афіші зазначалося: «Показані на сцені зви-
чаї, одяг і декорації відтворено згідно з незаперечними джерелами, 
як зображення на гробницях, ілюстровані рукописи тощо» (король 
Джон був одягнений як на  зображенні у  Ворчестерському соборі, 
а на голові у нього був шолом XIII століття). Здійснюючи на кону «Те-
атру принцеси» серію шекспірівських вистав (1850–1859), Кін готував 
до прем’єри спеціальні програми, що нагадували історичні моногра-
фії з академічними посиланнями на античних авторів і новітні наукові 
дослідження (причому це стосувалося однаковою мірою як історич-
них драм Шекспіра, так і його фантастичних творів — «Зимова казка», 
«Сон літньої ночі» тощо). Друковані програми, що супроводжували 
вистави, дають уявлення про принципи режисура Кіна. Так, з програ-
ми до вистави «Буря» В. Шекспіра видно, що Кін вигадує непередбаче-
ну п’єсою першу сцену «Корабель під час шторму», котра, за його сло-
вами, «може сприйматися як інтродукція до вистави», в якій мусить 
виконуватись увертюра. У наступній картині «Острів посеред моря» 
«шторм стихає, сонце піднімається, і  прилив відступає, залишаючи 
жовті піски». Інколи у програмах Кін додає режисерські коментарі 
(«м’яка музика», «Аріель піднімається з моря, неначе русалка», «грім 
і  блискавка»), фразеологізми («цей безграмотний вислів дуже часто 
зустрічається серед наших найстаріших письменників»). Кожен акт 
доповнюється у  Кіна історичними нотатками, серед яких  — по­
силання на іконографію («у Британському музеї є французька копія 
давнього романсу»), на біографічні довідки; інколи вказівки на дже-
рела мізансцен вкраплено безпосередньо у текст п’єси («ця процесія 
є копією картини з Британського Музею…»).

• Постановочні плани і  режисерські примірники (англ. 
promptbook, promptcopy, regie book, regie, working manuscript, wor­
king script, acting copy; нім. Regie‑buch; дан. regieprotokol; фр. livret 
de mise en scène). Перші режисерські примірники з’явилися в поста-
новників містерій. У  Німеччині режисерські примірники містерій 
(Dіrіgіerrolle) створювали шпільрегенти (spielregent, керівниками 
гри), давали напрокат іншим монастирям і парафіям. В Іспанії ці при-
мірники називалися консуетас (consuetas), в Англії — ординале (ordi­
nale від ordo), регіструм (registrum, registra — можливо, згодом саме 
з registra постало пізніше regista — режисура), у Франції — abregié. 
Один із найдавніших режисерських примірників — примірник 
шпільрегента, під керівництвом якого виставлено франкфуртську 
містерію 1350 року. Примірник являє собою два сувої завдовжки 
у чотири з половиною метра з нанесеними червоним чорнилом ре-
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жисерськими вказівками латиною. У  Мадриді за  підготовкою ауто 
спостерігав корехідор або його заступник і двоє рехідорів, а верхо-
вну владу представляв член Ради Кастилії, іменований комісаром, 
суперінтендантом або протектором, який створював режисерський 
примірник і мав забезпечити попередній громадський перегляд ви-
довища. Організатор і творчий керівник містерії заздалегідь добирав 
виконавців і навчав їх, інколи впродовж тривалого часу. У XVIII ст., 
у режисерських примірниках французького актора Анрі‑Луї Лекена 
записуються не  лише мізансцени, а  й  усі необхідні декорації, аксе-
суари, музичні номери тощо. Так, у його примірнику до постановки 
трагедії Вольтера «Альзіра» (1736) наведено вказівки співробітни-
кам, диригентові, секретареві‑суфлерові, машиністові‑декораторо-
ві, костюмерові, старшому бутафорові, керівникові співробітників, 
а  також подається повний монтувальний лист вистави. Подібні 
примірники, очевидно, були необхідні і  для постановки складних 
машинних трагедій XVІІ ст. В Україні режисерські вказівки вперше 
зафіксовано у примірнику п’єси Лаврентія Горки «Іосиф Патріарха» 
(1708), на сторінках якої подається «образ хору, як муринчики скака-
ли». У ХІХ ст. істотні зміни у формат режисерських примірників вно-
сить Дирекція Паризької опери, котра, починаючи з 1829 р., друкує 
головні пояснення (фр. indications générales) — видання, в яких по-
давалися спеціальні режисерські коментарі щодо мізансценування, 
костюмів, декорацій, техніки чистих перемін, бутафорії та реквізиту, 
необхідних для постановки конкретної опери («Жидівка», «Роберт 
Диявол» та ін.). Ці пояснення використовувалися у практиці поста-
новки вистав на сценах інших театрів, у т. ч. зарубіжних, і відіграли 
значну роль у тиражуванні постановочних канонів оперної вистави. 
Згодом у Франції з’явився термін livret de mise en scène (досл. книга 
постановки), а в англійському театрі — promptbook (досл. книга під-
казок, книга нагадувань, книга допомоги). Інколи в англійському те-
атрі вживається також сленговий вираз редакція французька (англ. 
French edition) — друкована версія успішно поставленої п’єси з усіма 
ремарками, що  вказують на  мізансцени, постановочні ефекти, му-
зичні номери тощо. Режисерським примірником п’єси (або інспек-
торською книгою), за статутом німецького театру (1845), називалася 
книга, в  якій наводився «опис сцени і  ті  вимоги автора, що  мають 
виконуватися за сценою у зв’язку зі сценічною дією». Інспекторську 
книгу вів і стежив за дотриманням зафіксованих у ній вимог інспіці-
єнт. Істотні зміни у практику режисерських примірників уніс К. Ста-
ніславський, який 10–11 серпня 1898 р. у маєтку брата «Андріївка», 
що  під Харковом, створив режисерський план «Чайки». Про зміст 
своїх режисерських примірників Станіславський писав: «Я  писав 
у режисерському примірнику все: як, де, яким чином треба розумі-
ти роль і  вказівки поета; яким голосом говорити, як рухатися і  ді-
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яти, куди і як переходити. Додавалися особливі креслення для всіх 
мізансцен входів і виходів, переходів і т. ін. Описувалися декорації, 
костюми, грим, манери, хода, прийоми, звички дійових осіб». Режи-
серські примірники використовував у своїй практиці й Бернард Шоу, 
який вважав, що  режисер має приходити на  репетицію збагачений 
усіма знаннями про п’єсу, а  також про способи її  сценічного вирі-
шення (тобто з  детально продуманим режисерським планом, який 
сам він називав повним планом або суфлерським примірником). 
Що  ж до  режисерських імпровізацій, то інакше, як до  марнування 
акторського часу він до них не ставився. Цей етап роботи Шоу нази-
вав шаховим. «Після того, як я напишу свої п’єси, я беру шахівницю 
і починаю пересувати фігурки з позиції на позицію. Кожна фігурка 
означає актора і я даю вказівки про постановку своїх п’єс після того, 
як відпрацював їх у деталях на шахівниці. Якщо актор точно виконує 
ремарки, він не може неправильно діяти» (приблизно ту саму думку 
набагато пізніше висловив і Вс. Мейєрхольд — «Я не вірю, — говорив 
він, — що актор, поставлений у правильну мізансцену, може непра-
вильно діяти»). Тому «все що треба режисерові, — вів далі Шоу, — 
це шахівниця і дитяча іграшка — скринька з набором цеглинок. Цьо-
го вистачить, аби намітити всі мізансцени, рухи акторів і розставити 
меблі». І це була не метафора і не перебільшення, адже й справді — 
сорокасантиметрова лялькова людинка на  шарнірах завжди стояла 
в нього на столі. Саме ця лялька й допомагала Шоу писати розгорну-
ті режисерські ремарки і креслити мізансцени на берегах рукописів. 
З ХХ ст. режисерські примірники стають об’єктом вивчення театроз-
навства, а видання примірників — популярним жанром театральної 
літератури (так, у Франції друкуються примірники Ж. Копо, Г. Баті, 
Ж.‑Л. Барро, Ш. Дюллена, у Польщі — С. Виспянського, Л. Шиллера, 
в Росії — К. Станіславського і В. Немировича‑Данченка).

• Мемуари театральні. Сам жанр мемуарів (франц. Mémo­
ires — записки сучасників про події, в яких вони брали участь) відомий 
ще від Ксенофонта і Цезаря, однак мода на нього припадає на XVII–
ХVIIІ, а розквіт — на XIX століття. І хоча початково мемуари театраль-
них діячів ще не  виокремилися в  самостійний жанр, однак у  спога-
дах багатьох політичних діячів (мемуари кардинала де Реца, ґерцога 
Сен-Симона та  ін.) можна знайти чимало деталей, котрі характеризу-
ють театр, театральність, глядачів і театральних діячів доби. У ХІХ — 
на  початку ХХ століття відомі мемуари таких театральних діячів як 
К.  Гольдоні, Ф.–Ж. Тальма, Й. П. Еккерман, Р.  Вагнер, А. Дункан, 
М. Щепкін, К. Станіславський, М. Чехов, В. Теляковський, С. Вол­
конський, П. Орленєв, М. Євреїнов, П. Саксаганський, М. Стариць­
кий, Л.  Старицька-Черняхівська, М. Садовський, І. Мар’яненко, 
Й. Гірняк, О. Гладков, Е. Гарін, В. Віленкін, В. Василько, С. Міхоелс, 
П. Марков, І. Бергман, Фр. Дзеффіреллі та ін.).
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• Рецензії театральні. Появу цього жанру письма про театр 
у Російській імперії ініціював Фаддей Булгарін, який у Записці «О цен-
зуре в  России и  о  книгопечатании вообще», написаній 1826-го року, 
невдовзі після подій на Сенатській площі, запропонував урядові ори-
гінальний спосіб, як надалі убезпечити державу не лише від подібних 
грудневих інцидентів, а й узагалі — навіть від згадок про них: «Как у нас 
всякий стихотворец и памфлетист пользуется в обществе некоторым 
преимуществом и даже имеет влияние на свой круг общества, то вовсе 
безполезно раздражать этих людей, когда нет ничего легче, как при-
вязать их ласковым обхождением и снятием запрещения писать о без-
делицах, например, о театре и т. п. <…> Главное дело состоит в том, 
чтобы дать деятельность их уму и  обращать деятельность истинно 
просвещенных людей на предметы, избранные самим правительством, 
а для всех вообще иметь какую-нибудь одну общую маловажную цель, 
например, театр, который у нас должен заменить суждение о камерах 
и министрах». Керівникам ІІІ Відділення ідея сподобалася, а невдовзі 
Булгаріну, спочатку єдиному в Імперії, надали право писати рецензії 
на  театральні вистави. Так у  простір інтелектуального дозвілля 
Російської імперії було здійснено інкультурацію відносно нещодавно 
витвореного у Франції жанру (28 сiчня 1800-го року паризька газета 
«Journal des Debates» вклала додатковий аркуш — feuilleton — у свiй 
номер; на цьому аркушi стали друкувати оголошення, новини, вiршi, 
загадки, шаради, моди, театральнi рецензiї; інколи відлік появи теа-
тральних рецензій ведуть від коротеньких інформацій, що з’явилися 
у 1780-х роках). Невдовзі у Росії з’явилися перші професіональні літе-
ратори і театральні критики (В. Бєлінський та ін.

• Маніфести мистецькі. Починаючи від Віктора Гюго і Ріхар-
да Ваґнера, не лише у громадських активістів і філософів, а й у митців-
реформаторів з’явився раніше небачений жанр творчості — маніфес­
ти Ніцше і Фройда, комуністичної партії і натуралізму. Ключовими 
словами у цих текстах були обіцянки (буде!) й вимоги (мусить бути!). 
Рекламовані у маніфестах зобов’язання не завжди було легко здійсню-
вати, але зазвичай це не зупиняло маніфестантів. Відлік цих заяв, оче-
видно, слід вести від «Революції у театрі» (1820) Ремюза, Передмови 
до «Кромвеля» (1827) Віктора Гюго, хоча і за змістом, і за стилем ви-
кладу ці документи поки що спираються на традицію поетик.

На відміну від поетик, які мали характер теоретичного обґрун-
тування й  пояснення прийомів, апробованих практикою мистецтва, 
маніфести  — це  войовничі заклики й  обіцянки, котрі претендують 
на роль вчення, отже, школи, причому школи агресивно налаштова-
ної, спрямованої на знищення усього, що не відповідає її духові.

Вочевидь найпотужніший вплив на  театр мали маніфести Рі­
харда Ваґнера (1813–1883)  — німецького композитора, теоретика 
мистецтва, реформатора європейської опери і театру, чиї погляди, за-
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барвлені антисемітизмом і містицизмом, істотно вплинули на форму-
вання німецького націонал-соціалізму.

Основні гасла Ваґнера було сформульовано у працях 1849 року, 
про мотиви написання яких він згадував: «Мені не залишалося нічого 
іншого, як шукати заробіток пером, і  я вирішив написати для вели-
кого французького журналу, на  кшталт тодішнього “Natіonal”, низку 
нарисів і висловити, з революційної точки зору, деякі ідеї про сучасне 
мистецтво та його роль у житті суспільства. Шість таких нарисів я від-
правив старому своєму знайомому <…>. Невдовзі я отримав їх назад 
зі справедливим зауваженням, що французька публіка їх не зрозуміє 
та  й  не  зверне на  них уваги <…>. Тоді я  об’єднав усі шість нарисів 
під загальною назвою “Мистецтво і  революція” (1849) й  відправив 
до Ляйпціга книгопродавцеві Отто Віганду, який і взявся видрукувати 
їх окремою брошурою, надіславши мені при цьому п’ять луїдорів як 
гонорар <…>. Радикально настроєний Віганд розраховував, що  збу-
джуючий заголовок “Мистецтво і  революція”, а  також той надзви-
чайний інтерес, який викликав я особисто як колишній королівський 
капельмейстер, який став політичним емігрантом, створять відомий 
шум і звернуть увагу на мій нарис <…>. Вперше таким чином я отри-
мав зиск від публікації своїх праць <…>. Я почав розмірковувати про 
те, щоб найближчою зимою прочитати у Цюриху декілька публічних 
лекцій з питань мистецтва і взагалі сподіватися на скромну прибутко-
ву діяльність, не посідаючи ніяких посад, особливо у музиці».

Зізнання симптоматичне для діагностики психологічної моти-
вації одного з  найперших революціонерів у  мистецтві. У  пошуках 
грошей і  слави, слави і  грошей, долаючи сходинку за  сходинкою 
на  драбині успіху, Ваґнер, здається, обрав правильний шлях для 
досягнення мети — шлях, який істотно відрізнявся від моделей по-
ведінки його попередників у мистецтві, адже саме виступи Ваґнера, 
що  передували його творам, запроваджували новий жанр  — мані­
фест про революційні наміри. Такими маніфестами стали й  інші 
його тексти: «Проект організації німецького національного театру» 
(1848), «Мистецький твір майбутнього» (1849), «Юдаїзм у  музиці» 
(1850), «Опера і драма» (1851), а також пізніші, в яких, описавши син-
дром невиліковної хвороби тогочасного театру, Ваґнер пророкував 
народження нового мистецтва.

Працю «Мистецтво і революція» (1849) Ваґнер розпочав з ан-
титези: «Майже всюди сьогодні митці скаржаться на збитки, завдані їм 
революцією», але далі, обґрунтовуючи «значення мистецтва як функ-
ції громадського життя і політичного ладу», запропонував стратегію 
подолання кризи шляхом великого синтезу мистецтва («саме еман-
сипація театру повинна передувати будь-якій іншій, адже саме театр 
є найрізнобічнішим, найвпливовішим закладом мистецтва»). Аж ось 
найголовніше — про соціальну роль мистецтва: «Мистецтво та його 
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установи <…> можуть стати передвісниками і моделлю для всіх май-
бутніх комунальних установ». Звісно, митцеві на цій драбині належало 
найпочесніше місце — на горищі.

На одну з особливостей цієї праці звернув увагу Олександр Блок: 
«Творіння Ваґнера, що з’явилося 1849 року, пов’язано з “Комуністичним 
маніфестом” Маркса й Енгельса, що з’явився за рік до нього <…>. Бу-
дучи пов’язаним із Марксом ідейно, життєво, тобто набагато міцніше, 
творіння Ваґнера пов’язано з тією революційної бурею, що пронеслася 
тоді Європою; вітер для цієї бурі сіяла, як і нині, в числі інших, росій-
ська бунтівна душа, в особі Бакуніна; цей ненависний для реальних по­
літиків (у тому числі для Маркса) російський анархіст з полум’яною 
вірою у світову пожежу брав участь в організації повстання у Дрездені 
у травні 1849 року; Ваґнер, натхненний Бакуніним, сам бився на дрез-
денських барикадах. Коли повстання було придушено прусськими вій-
ськами, Ваґнеру довелося тікати з Німеччини <…>. Пролетаріат, до ар-
тистичного чуття котрого звертався Ваґнер, не почув його заклику».

У наступній праці — «Твір мистецтва майбутнього» (1849) — 
Ваґнер, розводячись про свободу, оголосив, що  «твір мистецтва  — 
це живе втілення релігії», а тому «без академій і статутів мистецтво <…> 
може кожної миті розсипатися». Ознаками невиліковної хвороби теа-
тру, за Ваґнером, було «те, що наші сучасні естетики поставили також 
і драму в категорію видів мистецтва і, таким чином, зробили її влас-
ністю поета <…>. Ці пани вбачають у драмі лише гілку літератури».

Виступаючи проти привласнення театру драматургами, Ваґнер 
упроваджував таким чином ідею перерозподілу власності  — теа­
трального мистецтва (походження драми Ваґнер виводив із грець-
кої драми і європейського роману ХІХ століття) і створення тотального 
твору мистецтва — Gesamtkunstwerk або Totaltheater — всеохопного, 
або як інколи перекладали сукупного твору мистецтва, що являє син-
тез музики, літератури, живопису, скульптури, архітектури, сценічної 
пластики і т.  ін. Цим твором, за задумом Ваґнера, мусила стати дра­
ма — щоправда, драма, котра істотно відрізнялася від звичної.

Звісно, тези, виголошені Ваґнером, не були його власним вина­
ходом: ідеї носилися у  повітрі, і  Ваґнерові, як чутливому медіумові, 
залишалося лише виконати свою місію — почути й записати їх. «В осо-
бі Ваґнера, — писав у праці «Казус “Ваґнер”» Фридріх Ніцше, — су-
часність розмовляє своєю найінтимнішою мовою: вона не  приховує 
ні  свого добра, ні  свого зла, вона втратила будь-який сором перед 
собою». Інтимною ж мовою сучасності став decadence (саме так 
1888 року Ніцше визначив місію Ваґнера) і його найголовніші складо-
ві: «брутальне, штучне і невинне (ідіотичне)».

• Фізіологічний нарис. У  1840‑х роках дістає поширення ще 
один жанр доакадемічного письма про театр: фізіологічний нарис, 
наяйскравішими представниками якого у  Росії був Вісаріон Бєлін­
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ський, а  в  Україні  — Григорій Квітка-Основ’яненко, Євген Гребін­
ка, Леонід Глібов і  Микола Черняєв (праці якого розповідають про 
акторів і «актерш», про репертуар, у якому вони виступали, про ма-
неру сценічного виконання (один з акторів, «производивший посто-
янно сильное впечатление на неприхотливых зрителей, хотя все тра-
гическое искусство сводилось к  диким крикам, которые сменялись 
каким-то свистящим шёпотом, причём артист пощелкивал зубами, 
выворачивал глаза и  в  сильном пафосе, со  всего размаха, бросался 
во весь рост на пол»; про театр, в якому «одна из лож принадлежала 
профессорам университета»; про заборону студентам відвідувати те-
атр, «что объясняется тем, что студенты взяли слово с какого-то без-
дарного актера, что он не будет им мозолить глаза своей игрой, когда 
же он не сдержал своего обещания, забросали его арбузными корка-
ми и всякой дрянью и произвели страшный скандал в театре, причем 
произошла схватка с полицией, во время которой были пущены в ход 
в качестве метательных орудий стулья и скамьи»; про те, як у театрі 
«разыгралось побоище студентов с  полицией вследствие устроенно-
го ими скандала какой-то актрисе, что они ее ошикали, освистали, 
оборвали её платье и  т. д.»; про те, як «обязанности капельдинеров, 
по приказанию губернатора, исполнялись и, между прочим, питомца-
ми “классического пансиона”: у каждого входа для отбирания билетов 
стояло “по два кадета с ружьецами”; про те, як «актеры и “актерши” 
того времени имели ещё один источник доходов: они сами развози-
ли билеты на свои бенефисы по домам зажиточных людей, и получали 
так называемые призы. Богатый театрал платил за билеты вдвое, втрое, 
ради чего и  предпринимались путешествия по  городу. “Поощритель 
искусства” высылал деньги через лакея и поручал ему угостить актера 
или “актершу”»; про тодішні театральні приміщення, в яких доводи-
лося виступати акторам («о тех храмах искусства, в которых приходи-
лось играть артистам и артисткам Штейна, можно судить по тому, что 
роменский театр, обыкновенно набитый во время Ильинской ярмар-
ки, был покрыт соломой. Штейну приходилось давать представления 
и  в  сараях, и  в  наскоро сколоченных балаганах»; про «синтетичних» 
акторів і акторок («она играла первые роли и в трагедиях, и в коме-
диях, и  в  водевилях и, кроме того, продолжала в  качестве балерины 
танцевать в балетах»; «“трагики”, “комики”, “благородные отцы”, “ре
зонеры” и “любовницы” — “по нужде” обращались в басов, баритонов, 
теноров, контральто, сопрано и после нескольких репетиций распева-
ли целые оперы» і ще про багато інших речей, котрі можна охопити 
загальним поняттям «театральне життя»). Звісно, історичні праці 
Черняєва — це не академічна історія театру на кшталт праць його ж су-
часників — Олександра Веселовського і Володимира Перетца, це да-
нина популярному з  середини ХІХ ст. жанру фізіологічних нарисів, 
у яких він подає дуже багато, якщо скористатися сленговим виразом 
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американського театру, м’яса (meat) — побутових і соціально-психо-
логічних подробиць, котрі характеризують і практику тодішньої сце-
ни, і особливості тогочасного глядача, і театральний побут у цілому.

• Хроніки і  літописи театрального життя, видатних 
діячів. У Російській імперії першим виданням у цьому жанрі була 
праця Пимена Арапова й Августа Роппольта «Драматический альбом 
с портретами русских артистов и снимками с рукописей» (М., 1850). 
Видання відкривається «Очерком постепенного хода и  усовершен-
ствования русского театра», де, зокрема, йдеться про «жарти», з яких, 
на  думку авторів розпочався театр у  Російській імперії. Згадується 
також Києво-Могилянська академія, де студенти виспівували канти 
і на святки ходили з вертепом: «Первые подражания киевским пред-
ставлениям начались в  Москве при царе Алексее Михайловиче». 
1861 року Пимен Арапов видрукував працю «Летопись русского те-
атра», в якій писав: «Во всех просвещенных государствах театр при-
знан необходимым развлечением для публики и составляет, можно 
сказать, нераздельную связь с  нравственностью народного быта, 
а  иногда и  с  пользою государства в  политическом отношении. Все 
иностранные театры, существуя с давних времен, имеют свои летопи-
си, свою историю…» У першому розділі («Театр від початку містерії 
1673 року до  1759  року. Царювання імператриці Єлизавети Петрів-
ни») Арапов подає короткий нарис історії театру в Європі і початки 
російського театру веде від київських вистав. Найцінніша складова 
цього видання — саме хроніка, в якій день за днем Арапов намагався 
зафіксувати укази, дати прем’єр та інші події, цитуючи при цьому іс-
торичні документи тощо. 1877  року у  цьому жанрі з’явилася праця 
Абрама Іаковича Вольфа «Хроника петербургских театров с  конца 
1826 до начала 1855 года». 1908 року у цьому жанрі з’являється пра-
ця В. Погожева «Столетие организации императорских московских 
театров (Опыт исторического обзора)». У  цьому дослідженні ав-
тор подає, крім хроніки, такі розділи: «Первая оркестровая музыка 
в Москве в 1606 году»; «Амплуа артистов»; «Первый артистический 
дисциплинарный устав»; «Историческое развитие вопроса о приеме 
пьесы на сцену»; «Покупка Столыпинских артистов»; «Законоположе-
ния по театрам…», включаючи положення «Учреждение репертуара 
и постановление пьес», «О бенефисах», «О гардеробе», «О экипажах»; 
«Бегство Дирекции Московского театра из Москвы в Кострому 31 ав-
густа 1812 г.»; «Наполеоновский Императорский театр в  Москве» 
та ін. Попри зовнішню невибагливість і зверхнє ставлення до нього 
концептуалістів, можливості жанру невичерпані, він не втрачає своєї 
актуальності і у ХХ столітті, про що свідчать праці сучасних дослід-
ників: літописи життя і творчості театру, видатних діячів (М. Щеп-
кіна, Г. Квітки-Основ’яненка, К. Станіславського, І. Карпенка-Карого, 
М. Чехова, М. Заньковецької та ін.).
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• Археологічні дослідження. У  річищі археологічного під-
ходу чи не найбільше значення для формування академічного теат
рознавства мали праці Вільгельма Дерпфельда (Wilhelm Dörpfeld, 
1853‑1940) — німецького архітектора й археолога класичності, дослід-
ника давньогрецької літератури і  театру, фундатора наукової теорії 
ведення розкопок в археології. У 1882–1885 роках він працював із Ген-
рихом Шліманом. 1896 року видрукував сенсаційну працю «Грецький 
театр», в якій, посилаючись на результати археологічних розкопок, 
а не фантазій, як це звично було у Вагнера або Ніцше, реконструював 
просторові форми античного театру. Праця подавала опис діонісій-
ських свят, театру Діоніса в Афінах та інших містах (Епідавр, Мега-
лополіс, Делос та ін.), конструкції орхестри, скене, вівтаря, проскенія, 
параскенія, логейона, розташування акторів і  хору тощо. Фактично 
дослідження Дерпфельда переключило увагу з драми на театр, сприяло 
виокремленню історії театру, у самостійну академічну дисципліну.

• Публікація і дослідження першоджерел — драматичних тек-
стів (культурно-історична школа), джерелознавчі праці М. Комарова 
(1906, 1912);

• Культурологічні видання літературно-артистичних това-
риств і  установ («Основа», «Киевская старина», «Записки НТШ», «За-
писки Українського наукового товариства у Києві» та ін.).

• Театр у контексті національно-державної історії (Іван 
Франко, Іван Стешенко);

• Перші синтетичні праці з історії театру («Історія актор-
ського мистецтва» К. Манціуса, праці О. Кисіля, Д. Антоновича й ін.);

• Спеціальна театральна періодика (основні типи видань — 
«Любовь к трем апельсинам», «Сільський театр», «Театр» та ін.);

• Псевдоісторичні праці, параболи, белетризована істо-
рія («Театральне покликання Вільгельма Мейстера» Й. Гете, «Життя 
пана де Мольєра» М. Булгакова; «Садовський садить сад» Ю. Хорунжого, 
«Повість про народного артиста» (про П. Саксаганського) і «Диво сім’ї 
Тобілевичів» Ю. Мартича та ін.);

• Епістолярій і  щоденники театральних діячів — акто-
рів, режисерів, критиків (Сара Бернар, І. Карпенко-Карий, М. Кропив-
ницький. М. Старицький, К. Станіславський, В. Немирович–Данченко, 
М. Чехов, С. Єфремов та ін.);

• Популярні біографії (ЖЗЛ);
• Бібліографічні видання (Комаров М. Українська драматур-

гія: збірка бібліографічних знадобів до історії української драми і театру 
українського, 1906; Estreicher K. Teatra w Polsce, 1873) тощо.

Отже, різні часи ставили різні питання і давали різні відповіді 
на питання про те, чим є мистецтво, чим є театр, навіщо вони — 
театр і  мистецтво  — потрібні, доки нарешті обидва поняття 
не об’єдналися і театр не став театральним мистецтвом. 



§ 6. ІСТОРИЧНІ ДИСКУРСИ ПРО ТЕАТР         47  

Саме від  цього усвідомлення і  розпочалася Велика Реформа 
Театру — загальноєвропейський мистецький рух 1890–1940-х рр., 
що  розвинувся під впливом практики майнінгенців, ідей Вагнера, 
Ніцше, Ібсена й  інших митців і, заперечуючи «міщанський» (розва-
жальний, ілюзорний) театр, був спрямований на  ретеатралізацію 
театру, тобто повернення театру в театр.

Реформа театру стосувалася передусім зміни самої функції мис-
тецтва у суспільстві і,  здебільшого, була пов’язана із практикою на-
туралістичного і символістського театрів, які, виступаючи у цей час 
у  ролі мистецького авангарду, намагалися змінити функцію театру 
у суспільстві, щоб театр дістав статус мистецтва, а сама вистава — 
твору театрального мистецтва, що й призвело до створення, по-
чинаючи з кінця ХІХ ст. низки вільних, незалежних, артистичних, 
нових та інших театрів.

У  пошуках альтернативи буржуазному театрові реформатори 
зверталися до досвіду театрів попередніх часів (єлизаветинський театр, 
комедія масок, східний театр, середньовічна містерія тощо). Головний 
результат реформи — створення режисерського театру, театру інсце-
нівки. Крім того, реформа засвідчила кризу основних категорій театру, 
висунутих попередніми поколіннями (драматизм, ілюзія, персонаж).

Еріка Фішер-Ліхте, істотно перебільшуючи значення німець-
ких дослідників у  формуванні театрознавчого дискурсу, писала, 
що  «становлення театрознавства як самостійної університетської 
дисципліни відбулося в контексті, який можна визначити як перфор­
мативний поворот в культурі. Наприкінці XIX ст. серед освічених 
верств населення Німеччини, а також в інших європейських країнах 
культура сприймалася здебільшого як “текст”, тобто взаємозв’язок 
знаків, яким можна надати певного значення. Відповідно до  цього, 
сучасна європейська культура була представлена ​​текстами і  пам’ят
никами, які утворювали кращі, і  у  певному сенсі єдині предмети 
й об’єкти вивчення гуманітарних наук». Однак рух за реформу те­
атру (Theaterreformbewegung) «поставив на  чільне місце процес 
спілкування акторів і  глядачів, а також сконцентрував увагу власне 
на  тілесній природі актора. Перетворення ієрархії тексту і  вистави, 
здійснене Максом Германном, щоб заснувати театрознавство як 
самостійну університетську дисципліну, відноситься до  явищ 
того самого ряду. Ці процеси перебувають у прямому зв’язку зі згада-
ним перформативним поворотом, який можна виявити як у німець-
кій, так і в цілому у європейській культурі на межі XIX — XX ст. Цей 
поворот став своєрідним мостом, який дозволив подолати прірву, 
що існувала досі між елітарною текстуальною і “примітивною” пер-
формативною культурами».

Спровокувавши виокремлення театрознавства у самостійну дис-
ципліну, Велика реформа театру примусила як істориків, так і прак-
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тиків театру переглянути і поставити під сумнів відповіді на  най
головніші і найскладніші запитання:

• навіщо ми намагаємося пізнати театр та його минуле? 
• що хочемо зрозуміти у мистецтві театру?
• що насправді цікавить нас у минулому — знання заради зна­

ння, пошук порад і рецептів, аналогії заради підтвердження влас­
них уявлень про життя?

• чи влаштовують нас отримані попередниками відповіді 
і звичні пояснення? 

• яким чином ми отримуємо неочевидне знання?
• як історія допомагає практиці сьогоднішнього театру?
Упродовж ХХ століття відповідей на всі ці запитання було бага-

то, і всі вони сприяли розширенню уявлення про театр й урізноманіт-
ненню його стратегій, структур і форм; адже, писав Бертольт Брехт, 
«Людина, котра має лише одну теорію, — приречена. Вона мусить 
мати багато теорій і набивати ними кишені. Адже й у дерева ба­
гато теорій. Однак спирається воно лише на одну з них — упро­
довж певного часу».

У ХХ столітті, — писав, виходячи з практики організації театроз-
навчої освіти в Україні, Ростислав Пилипчук , — «до театрознавства 
належали теорія та  історія театру (зокрема, акторського і  режисер-
ського мистецтва, драми, сценографії), психологія сценічної творчос-
ті і сприймання її глядачем, техніка сцени, критика (аналізує окремі 
вистави і визначає їхню ідейно-художню цінність), планування і ке-
рування театральною справою, театральне джерелознавство і  біблі-
ографія. Театрознавство вивчає всі види і форми сценічного мисте-
цтва: драматичний театр, оперу, балет, оперету, пантоміму, дитячий, 
ляльковий, телевізійний і радіотеатри. Театрознавство вивчає як про-
фесійний, так і самодіяльний театр. Театрознавство як наука склало-
ся у 20‑ті рр. ХХ ст. Проте зародки його є  і в працях античного пе-
ріоду, зокрема в Аристотеля (“Поетика”). <…> Наприкінці ХІХ ст. 
вийшли перші праці з  українського театрознавства  — І.  Франко, 
М. Вороний, С. Чарнецький».

Інше розуміння театрознавство, отже, і його завдань, запропону-
вав культуролог Вадим Скуратівський на сторінках альманаху «Сучас-
на драматургія» в есеї «З історії “неіснуючої” держави (Дослід україн-
ської глосси до російського майстра)» (1991): «Театрознавство — роз-
діл народознавства».

Відмінне визначення запропонував у «Словнику театру» один 
із провідних польських теоретиків сценічного мистецтва Дарі­
уш Косінскі: «Театрологія  — наука про театр, а також про драму 
й  інші тексти, призначені для театру. Охоплює історію театру, те-
орію театру. <…> Багатоаспектність театрального мистецтва і  те-
атрального життя дозволяє трактувати театрологію як науку про 
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мистецтво, що включає історію інституцій, постановок і навіть іс-
торію ідей <…>. Народження театрології як науки пов’язано з ідеєю 
ретеатралізації театру, що була спрямована на пошук його сут­
ності. <…> Під кінець ХІХ століття історію театру стали вивчати 
в найбільших університетах Європи (Сорбонна, 1896) і США (Гар-
вард, 1895), однак цілісну програму вивчення театру сформулю-
вав німецький дослідник Макс Геррманн, який створив 1923 року 
Інститут театрології у Берліні <…>. Підтвердженням театрології як 
самостійної науки було створення 1955 року Міжнародного това-
риства дослідження театру FIRT (La Fédération internationale pour 
La Recherche Théâtrale). Головні напрями сучасної театрології — 
семіологія театру, антропологія театру, соціологія театру 
і  різноманітні методологічні пропозиції, пов’язані з  широким 
застосуванням ідей постструктуралізму (фемінізм, гендерна те-
орія, теорія перформансу тощо). Польська театрологія постала з іс-
торії театру — праць К. Естрейхера, Л.  Шіллера. <…> 1951 року 
Леон Шіллер створив Відділ історії і теорії театру в Інституті мис-
тецтв Польської академії наук у Варшаві».

Сучасне академічне театрознавство охоплює (за  К.  Бальме) 
такі підгалузі: 

Теоретичне театрознавство:
• Загальна теорія театру (теорія театральних форм  — театр 

драматичний, музичний, театр ляльок; театральна естетика).
• Наукова теорія і методологія театрознавства (в рамках істо-

ричного суспільствознавства і мистецтвознавства).
• Теоретичні і методологічні зв’язки з близькими дисципліна-

ми (особливо з  музикознавством, літературознавством, мистецтвоз-
навством і медієлогією).

Системне театрознавство:
•  Театральна антропологія, театральна соціологія, театральна 

психологія (театральна терапія);
• Театральні системи й  театральні організації (включно 

з правом, менеджментом тощо);
• Театральні жанри (трагедія, комедія, опера, балет тощо); 
• Аналіз і критика вистави;
• Театральне медієзнавство (кіно, телебачення);
• Театральна архітектура, побудова й оформлення сцени, сце-

нічні технічні засоби;
• Театральна критика, театральне документування, театральне 

архівування.
Історичне театрознавство:
• Загальна історія театру;
• Вибрані розділи з історії театру;
• Історія виражальних засобів і стилів;
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• Історія театральних жанрів і форм;
• Історіографія театру. 
Піддаючи обережній критиці позитивістську концепцію «рекон

струкції вистави» Макса Геррманна (який, вважається, першим став 
досліджувати театр, а  не  драму), серед «новітніх підходів до  дослі-
джень» Бальме акцентує увагу на «плюралізмі методів», «дискурсно­
му аналізі» і «феміністичному підході» (англ. hidden history — при-
хована історія — ставить перед собою завдання написати замовчувану 
дотепер історію участі жінки в театральному процесі «з жіночої пер-
спективи»).

Загальний висновок Бальме такий: «Історіографія театру має 
не стільки методологічно-теоретичне пуристичне спрямування, скіль-
ки спрямована на поєднання різних теоретичних підходів».

У царині теорії театру Бальме вирізняє:
• соціологічні моделі  (символічний інтеракціонізм і  теорія 

гри; Юліус Баб, 1928; Ервін Гоффман, 1959);
• театральну семіотику  («базове визначення семіотичної те-

орії театру, за Ерікою Фішер-Ліхте, — це вивчення театру “як системи 
продукування значень”»; на думку Патріса Паві, семіологічний підхід 
уперше був обґрунтований у  працях Празького лінгвістичного гурт-
ка — П. Богатирьова та ін.; основні поняття методу — актант, актант-
на модель, висловлювання, знак театральний, інтертекстуальність, код 
театральний, комунікація театральна, мінімальна одиниця, система 
сценічна, формалізація);

• постструктуралізм  (Ф. де Соссюр, Р. Барт; основні понят-
тя — мистецький світ, цілісність, номінація, індивідуальна міфологія, 
пам’ять жанру, деконструкція, децентрація, дискурс, ризома);

• психоаналіз  (Жан Лакан);
• феноменологію  (Едмунд Гуссерль, Роман Інґарден; «феноме

нологію як філософський метод цікавить сутнісне феноменів, і вона 
має за мету висвітлити їх з усіх боків і перспектив, уможлививши від-
так демонстрування сутності»);

• театральність і   теорію перформансу  (Річард Шех-
нер, постановник скандально відомого перформансу «Dionysus 69», 
автор праць «Теорія перформансу» і  «Майбутнє ритуалу», професор 
Нью-Йоркського університету, редактор впливого журналу «Drama 
Review», який виступає за інкорпорування майже всіх форм виконан-
ня та його загальних структур, у поняття перформансу вкладає такий 
зміст: “формальний зв’язок між грою, спортом, театром і ритуалом”»; 
«перформанс [Ервін] Гоффман дефінює як “будь-яку поведінку інди-
віда за весь час його присутності перед групою спостерігачів, яка має 
певний вплив на них”». Річард Шехнер, на якого посилається Бальме, 
вважає, що «немає нічого ефемернішого за театр», а відлік методоло-
гії праць з історії театру веде від позитивізму й «історичного методу» 
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Огюста Конта, однак аргументує недостатність контівського підхо-
ду у  контексті вивчення перформансу й  інших новітніх мистецьких 
форм. Серед причин, з яких «історія театру» нам і досі потрібна, він 
називає й такі: «з  історії театру ми можемо дізнатися, як краще 
робити його сьогодні»; вивчаючи історію театру, «ми повинні запи­
тати: як і де драма вписується в поточні дискурси влади?» Шехнер 
пише: «Ми живемо в епоху Аушвіца і Камбоджі, що змінює наші ви-
моги не лише до наших естетичних, а й соціальних практик. На відмі-
ну від “мистецтва продукту” (живопис, письмо, кіно), “мистецтва 
процесу” створюються спільно виконавцями і глядачами». Сам театр 
Річард Шехнер сприймає як «набір специфічних жестів, здійснених 
виконавцями у  будь-якому перформансі; перформанс  — цілісний 
випадок. Мета перформансу,  — вважає Шехнер,  — повернутися 
до ритуальних основ театру, стимулювати процес самооголення [ви-
конавця], повертаючись до підсвідомості», відтак і «кінцева форма» 
(finished forma) перформансу не може бути відома заздалегідь, адже 
«весь людський театр створений процесами, аналогічними «dream/
work» і «joke/work» («сновидінням» і «байдикуванню»). У своїй те-
орії перформансу Шехнер спирається на ідеї Віктора Тернера і впро-
ваджене ним в  етнографію поняття соціальної драми, елементами 
якої стають: порушення (ситуація соціальної «єресі», здійсненої гру-
пою, сім’єю, нацією і  т. ін.); криза (подія, що  прискорює); redressive 
(те, що здійснюється для того, щоб подолати кризу); реінтеграція (по-
долання початкового — материнського — порушення). У своїх прак-
тиках людина «блокує» табуйовану поведінку, але ритуал, виконуючи 
функцію «переадресації»  — публічного здійснення дій, заборонених 
у  повсякденному житті,  — виконує функцію терапевтичну. «Драма 
ущільнюється навколо “I want, but can’t /  shouldn’t do”, або навколо 
“я роблю це, однак мушу за це заплатити”». Ритуал дозволяє здійсни-
ти табуйовані дії без будь-яких наслідків для виконавця. Техніка пер-
формера, вважає Шехнер, мусить спиратися на  шаманські практики 
(транс та ін., де шаман виступає у ролі медіума), а в естетичному сен-
сі  — на  «rasaesthetic»  — теорію «раса», викладену в  «Натьяшастрі», 
індійському трактаті, авторство якого приписується мудрецю Бгара-
ті (ІІ ст. до  Р.  Х.  — VII ст. по  Р.  Х.). Елементи перформансу, зв’язок 
між якими, на думку Шехнера, вимагають подальшого дослідження: • 
біт (комп’ютерний термін) — найменша одиниця свідомо керованої 
поведінки; • ознака  — складена з  одного або кількох бітів, прочита-
на як емоція, частина дискретної інформації; • сцена — послідовність 
кількох ознак; • драма — складна мультиплексна система сцен; • ма­
кродрама  — крупномасштабні громадські дії, що  сприймаються як 
«соціальна драма». Театральне дійство, за Шехнером, — це передусім 
перетворення, котре може здійснюватися завдяки чарівним процеду-
рам, через нове знання або фізичні процеси. Театр — це метаморфоза).
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Інші напрями вивчення театру пропонує польський дослідник 
Славомир Свьонтек, який пропонує такий перелік: антропологія, 
соціологія, семіологія і  структуралізм, деконструкціонізм, когні­
тивізм, хаологія і генетична антропологія.

Згідно з  паспортом спеціальності, затвердженим ДАК МОН 
України, формула спеціальності «театральне мистецтво» (17.00.02) 
визначається такими параметрами:

«Предметом дослідження є:
• історія та теорія театру як особливої галузі художньої культури; 
• вивчення театру як специфічного соціального інституту та ви-

явів театральності в інших видах мистецтва; 
• аналіз театралізації суспільного життя;
• дослідження естетичних та  артистичних аспектів театру як 

виду мистецтва, його історико-стильових закономірностей, історич-
них та індивідуальних стильових особливостей драматургії, режисури 
та акторської майстерності;

• аналіз своєрідності окремих епох та ареалів розвитку світового 
театру, творчого доробку видатних постатей театрального мистецтва; 

• розроблення питань розвитку народного та професійного теа-
тру, вдосконалення акторської та режисерської техніки. 

Напрямами досліджень є: 
• драматургійний напрям (вивчення особливостей стилістики 

та композиції драматургійних творів в аспекті їх сценічного втілення); 
• режисерський напрям (вивчення творчої спадщини видатних 

режисерів; закономірностей історико-стильового розвитку театраль-
ної режисури, особливостей її техніки);

• сценографічний напрям (дослідження матеріальної культури 
театру, тобто предметного середовища вистави, зокрема особливостей 
гриму, маски, конструкції ляльок (для лялькового театру), композиції 
сценічного простору як фактора організації спектаклів); 

• напрям акторської майстерності (аналіз виконавських ас-
пектів театральної вистави, системи театральних амплуа, факторів ак-
торської особистісної індивідуальності); 

• соціологічний напрям (вивчення аудиторії театру, її ролі у фор-
муванні театральних дійств як співучасників, етикетності поведінки, 
зумовленої театральними впливами, розвитку ритуалів);

• міждисциплінарний напрям (дослідження взаємодії театру 
з іншими видами мистецтва, передусім з музикою (в жанрах музично-
го театру та в прикладних музичних жанрах) та з образотворчим мис-
тецтвом (в організації сценічного простору).

Про що розповідає історія театрознавчого дискурсу?
На думку автора, про одне й те саме: 
Про те, що жоден театр ніколи не жив у часі ідеальному — своє 

право на існування він завжди виборював, через поразки і компроміси.
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Про те, що наступні часи завжди ідеалізували минуле: у давни-
ну, мовляв, існував якийсь незвіданий, достеменний, великий театр, 
з яким сьогоднішній брутальний і порівнювати не варто («через цей 
надмір [історії], — писав Ніцше, — епоху охоплює небезпечний на-
стрій іронії щодо себе, а відтак іще небезпечніший настрій цинізму»).

І про найбільшу загрозу театрові — втрату глядача.
І так само про найбільшу загрозу для театрознавства: про втрату 

співрозмовника — глядача або практика театру — і перетворення вна-
слідок цього театрознавчого дискурсу на розмову із самим собою.

І про те, що театрознавство актуалізується лише тоді, коли може 
відповісти своєму співрозмовникові — сучасному глядачеві або прак-
тикові театру — на якісь запитання (відмовки про інертність тих або 
інших — мовляв, ніяких питань вони не ставлять  — не працюють; кому 
ж провокувати ці питання, як не самому театрознавству; колись так само 
не спрацює і сподівання на те, що сьогоднішні «відкриття» театрознав-
ства буде сприйнято наступними поколіннями; їх буде відкинуто або, 
у кращому разі, використано як дотепні ілюстрації до сьогодення).

Розширючи територію дослідження, у межах дозволених владою 
театрознавство включало у коло своєї уваги все нові й нові напрями 
дослыдлження, чим і забезпечувало собі право на існування.
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Контрольні завдання:

 Визначити особливості дослідження театру і театральної культури.
 Визначити відмінності між доакадемічним і академічним театрознав-

ством.
 Охарактеризувати основні етапи становлення доакадемічного театроз-

навства, їхні особливості й основні жанри.
 Навести приклади запитань, звернених до історії театру у практиці сві-

тового театрознавства.
 Визначити особливості сучасного письма про театр і його відмінності 

від театрознавчих праць початку і середини ХХ століття.
 Охарактеризувати основні відмінності між академічним театрознав-

ством і театральною критикою.
 Охарактеризувати відмінності адресатів у театрознавчих дискурсах різ-

них часів.
 Охарактеризувати відмінності різних дослідників театру у  визначенні 

об’єкта дослідження театрознавства.
 Визначити зміст поняття «дискурс» у контексті становлення театрознав-

ства; пояснити зв’язок між «дискурсом» і «науковою комунікацією».



2. ТЕАТРОЗНАВЧЕ ДОСЛІДЖЕННЯ: основні поняття

§ 1. Дослідження наукове — процес перетворення за допо-
могою наукових методів вихідних даних (первинної інформації) на нове 
знання, необхідне для досягнення поставлених цілей. Залежно від  за-
гального спрямування дослідження, його мети, завдань, об’єкта тощо 
розрізняють дослідження фундаментальні і прикладні, теоретич­
ні і практичні, описові й аналітичні, суцільні і вибіркові і т. ін. 
За предметом і методом розрізняють також дослідження історичні, істо-
рико-типологічні, біографічні, теоретичні тощо. ► відкриття наукове

§ 2. Актуальність дослідження (від  лат. actualis  — до-
стеменний, сучасний)  — наукова або суспільна потреба, проблемна 
ситуація (суперечність між станом дослідження об’єкта і вимогами 
до його ефективного функціонування), для розв’язання якої необхідно 
вийти за  межі досягнутого знання; дефіцит, неповнота або розпоро-
шеність знань (уявлень, методів тощо), що не дозволяє пояснити нові 
факти і потребує узагальнення, заповнення прогалин, зміни підходів 
і кутів зору, принципів аналізу, спростування помилкових концепцій, 
стереотипів і  наукових міфів, усунення помилок тощо. Актуальність 
дослідження — це відповідь на питання про те, якій галузі виробни-
цтва або знань і для розв’язання яких саме проблем необхідні результа-
ти дослідження. Зазвичай актуальність пов’язано із потребою у зміні 
предмета, джерел і  методів дослідження. Приміром, Макс Герр­
манн у Німеччині і Володимир Перетц в Україні першими стали до-
сліджувати театр, а не драму, для чого змушені були розширити коло 
джерел за рахунок іконографії, дослідження ремарок та ін. У своїх пра-
цях вони намагалися відмежувати історію театру від історії драми і, на-
скільки можливо, реконструювати окрему виставу (Макс  Геррманн) 
або тип вистави (Володимир Перетц), включаючи контекст її показу.

Актуалізувати дослідження — означає поставити такі запи-
тання, відповіді на  які стануть неочевидними і  вкрай необхідними 
читачеві, який досі, можливо, навіть не усвідомлював своєї потреби. 

Ці запитання стосуються потенційних змін, які можуть відбутися 
у галузі внаслідок здійснення дослідження:

• навіщо і  чому автор намагається привернути увагу читача 
до свого предмета?

• як саме дослідження розширить можливості наукової галузі, 
в якій воно здійснюється?

• які тенденції пригнічуватиме, кому перешкоджатиме?
• що саме допоможе віднайти, повернути, створити?
• як змінить самого автора і  його читача, до  якої сфери чита-

ча звернено дослідження — раціональної чи емоціональної? та  ін. ► 
ОБ’ЄКТ ДОСЛІДЖЕННЯ, ситуація проблемна, ФАКТ НАУКОВИЙ
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§ 3. Ситуація проблемна  (від  грец. πρόβλημα — завдання 
і лат. situatio — положення) — суперечність між обставинами і потре-
бами (наприклад, неможливість виконання якогось завдання за допо-
могою раніше засвоєних знань), котра формує потребу у нових зна-
ннях, методах розв’язання суперечності; запитання, що вимагає відпо-
віді; ситуація, котра передбачає вибір. ► актуальність

§ 4. Ситуація історіографічна  (лат. situatio — положен-
ня) — стан у світовій історичній науці або в  історичній науці якоїсь 
країни в певний історичний період, що позначається на рівні історич-
них досліджень, звернення до  тієї або іншої проблематики, методів 
досліджень і т. ін. Історіографічна ситуація є безпосереднім наслідком 
історичної ситуації, але визначається також рівнем розвитку як світо-
вої, так і національної науки, організацією архівної справи, наявністю 
кадрів істориків, наявністю історичних джерел, статусом самої науко-
вої дисципліни тощо. ► актуальність

§ 5. Поняття — поряд із судженнями й умовиводами — одна 
з  форм мислення, котра позначає якийсь об’єкт або ознаки об’єкта 
(театр, сцена, маска, мистецький напрям, стиль).

Поняття, пов’язані між собою, утворюють судження, котрі щось 
стверджують або заперечують (всі А є (або не є) B). 

Умовивід — це  форма мислення, в  якій з  кількох вихідних су-
джень випливає нове судження або висновок (наприклад: драматур-
гія  — тексти, які виконуються або придатні для виконання на  сцені 
драматичного театру; монтаж газетних повідомлень виконується у дра-
матичному театрі; монтаж газетних повідомлень — це драматургія).

Зміст поняття визначається найважливішою ознакою або 
системою ознак (приміром, найголовніша ознака театру ляльок — 
виконання вистави лялькарями). За  змістом поняття поділяються 
на конкретні (сцена, маска) й абстрактні (напрям, стиль), а також 
на позитивні (позначають наявність чогось) і негативні (відсутність 
чогось) — як пара понять виразність / невиразність.

Обсяг поняття визначається кількістю об’єктів, охоплених ним 
(обсяг поняття мистецтво ширший за театр, артист — за актор, 
актор — за комік і т. ін.). За обсягом поняття поділяються на одинич­
ні (Шекспір), загальні (театр, драматургія) і нульові (до обсягу яких 
не входить жоден об’єкт).

Поняття є визначеним, якщо має чіткий зміст і обсяг, і навпа-
ки — невизначеним, якщо не має чіткого змісту й обсягу. Наприклад, 
поняття талановита (геніальна, мало- високохудожня) вистава, єв­
ропейський рівень, художній рівень — за змістом і обсягом — нале-
жать до невизначених, отже, зручних для демагогії, спекуляцій тощо 
або належать до  ненаукових (художніх) текстів. Приміром, Гоголь, 
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описуючи Чичикова, спирається на  невизначені поняття, що  при-
йнятно у художньому тексті: «В бричке сидел господин, не красавец, 
но  и  не  дурной наружности, ни  слишком толст, ни  слишком тонок; 
нельзя сказать, чтобы стар, однако ж и не так, чтобы слишком молод». 
У науковому дослідженні текст мусив би мати такий вигляд: «В бричке 
сидел мужчина 30 лет, ростом 175 см, с окружностью талии — 100 см».

Між поняттями утворюються різні стосунки, які спираються 
на  порівнювані і  непорівнювані поняття (приміром, драматург, 
актор і режисер — порівнювані поняття; драматург і фурка — не-
порівнювані). Порівнювані поняття бувають сумісні і несумісні: при-
міром, драматург і експресіоніст — сумісні; до несумісних належать 
пари понять, котрі не мають спільних елементів.

Основні види стосунків між поняттями: рівнооб’ємність (по-
няття, які описують один і той самий предмет, обсяги їх повністю збі-
гаються, хоча зміст може бути різним), перетин або перехрещення 
(коли обсяг одного з  понять частково входить в  обсяг іншого); під­
порядкування (субординація), коли обсяг одного з понять повністю 
входить в обсяг іншого, утворюючи його частину.

Закони мислення — це правила, які убезпечують від помилкових 
висновків у процесі оперування поняттями (закон тотожності, закон 
суперечності, закон виключеного третього, закон достатньої підстави).

Помилки, що виникають в результаті порушення законів логіки 
називають паралогізмами — інколи вони створюються свідомо з ме-
тою заплутати співрозмовника (софізм, демагогія). Приміром, висно-
вок із двох тверджень («у давньогрецькому театрі використовувалася 
маска» і «режисер Х використовує маску») про те, що режисер Х про-
довжує традицію античного театру буде паралогізмом. За аналогією: 
А має ознаку B, C має ознаку B, отже А = С.

Визначити поняття — означає дати відповідь на питання чим 
є  той або інший об’єкт, ознака, явище, тобто розкрити зміст понят-
тя. Визначення бувають реальними (завіса) і  номінальними (мисте-
цтво) — реальні визначення присвячено об’єктам, а номінальні — тер-
мінам. Класичний спосіб визначення поняття — підпорядкування 
його родовому визначенню (театр — вид мистецтва),  а далі — визна-
чення його видових відмінностей (специфіка театру).

Судження — це форма мислення, котра спирається на поняття 
і щось стверджує або заперечує. Приміром, судження на основі зв’язку 
понять митець і актор може бути таким: всі актори — митці, всі ви-
стави — твори театрального мистецтва.

Судження, у  свою чергу, поділяються на  атрибутивні (не
від’ємна ознака або атрибут суб’єкта), екзистенціальні («Нет правды 
на земле. Но правды нет и выше») і релятивні (вказує на стосунки між 
поняттями: «професіональна режисура народилася набагато пізніше 
за театр»).
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Логічна операція перетворення судження називається конвер­
сією (всі актори — митці, деякі митці — актори) або обверсією (всі 
актори — митці, не всі митці — актори).

Умовивід — це третя після поняття і судження форма мислення, 
в якій з одного або кількох суджень (посилка, засновок) утворюється 
висновок. Якщо хоча б одна з посилок буде неправильною, висновок 
буде безглуздим. Якщо засновки між собою не  пов’язані, висновок 
зробити неможливо: «На городі бузина, а в Києві дядько».

Розрізняють висновки дедуктивні й індуктивні. 
Дедуктивні висновки  — коли із загального правила робиться 

висновок для окремого випадку.
Індуктивні висновки — загальне правило з  окремих випадків: 

Критики А, B, С, D, E, F вважали виставу безперечним успіхом те­
атру — Отже, «вся критика» (А, B, С, D, E, F…Z) вважала виставу 
безперечним успіхом театру.

Крім того, виокремлюють ще й висновки за аналогією: Європей­
ський театр Х виставляє п’єсу У, виконує її  на  даху, роздає гля­
дачам цукерки, має високу оцінку критики — Театр Х виставляє 
п’єсу У, виконує її на даху, роздає глядачам цукерки — Театр відпо­
відає європейському (світовому) рівню.

Форму дедуктивного опосередкованого умовиводу, в  якому 
з двох категоричних суджень, пов’язаних спільним середнім терміном, 
витікає висновок, називають силогізмом (від  грец. συλλογισμός  — 
міркування). Наприклад: Всі актори — митці. Коміки — актори. 
Коміки — митці. Якщо силогізм спирається на невизначені або дво-
значні терміни, висновок буде неправильним: Мистецтво — вічне. 
Ця вистава — твір мистецтва. Ця вистава — вічна.

§ 6. Категорія (від грец. κατηγορία — висловлювання, звинува-
чення, ознака) — найзагальніше поняття, котре виражає найістотні-
ші стосунки дійсності. У філософії Аристотеля до категорій належать 
сутність, кількість, якість, простір, час, стан і т. ін. У філософії 
Геґеля — якість, кількість, сутність, дійсність, суб’єкт, об’єкт, 
ідея. До категорій естетики, за О. Лосєвим, відносяться гармонія, ка­
тарсис, прекрасне, мімезис, алегорія, смак, ідеал та ін.; за В. Татар-
кевичем — мистецтво, його морфологія, прекрасне, творчість, 
естетичне переживання. Ключові категорії театру: театральна 
культура, театральне мистецтво, театральна система, ви­
става й ін. Категорії, як і ключові поняття дослідження, це координа-
ти, система вимірювання фактів. ► ІСТОРІЯ ПОНЯТЬ, поняття

§ 7. Факт науковий (від лат. factum — здійснене, подія, істи-
на, результат) — у найширшому значенні — синонім поняття істина, 
подія, результат; реальне, на відміну від вигаданого; конкрет­
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не, одиничне, на відміну від абстрактного і  загального; у логіці 
і методології науки — вислів, який фіксує емпіричне знання, що про-
тиставляється теорії або гіпотезі; в історіографії ХІХ століття — те, 
що сталося.

Усвідомлення залежності свідчень, які дійшли з  минулого, 
від позиції Спостерігача й відбору, здійсненого самою історією, зміни-
ло ставлення до факту, адже історик не має можливості спостерігати 
перебіг описуваного ним факту, відтак факт створюється істори­
ком, стаючи результатом його пізнавальної діяльності, включаючи 
критичний розгляд, зіставлення і верифікацію джерел тощо.

Просвітництво, досліджуючи минуле, відмовилося від схиляння 
перед фактами і, шукаючи сенс історії, почало зіставляти факти із 
закономірностями, а також висунуло вимогу депоетизації історич­
ного дослідження, тобто відмови від риторичних засобів впливу — лі-
тературних прикрас і  публіцистичних відступів (щоправда, поетич-
ний, метафоричний стиль викладу й досі не втратив популярності, 
а надто у царині історії мистецтв).

Інше ставлення до  факту запропонували Леопольд фон Ранке 
(«Як воно сталося насправді») й  Іполит Тен («Коли зібрано фак­
ти — шукаймо причини»). 

Що таке факт? — запитував Р.  Дж.  Коллінґвуд. І  відповідав: 
«Факт є  чимось безпосередньо даним у  сприйнятті. Коли говорить-
ся, що наука починається з визначення фактів, а потім — із відкри-
вання законів, то йдеться про безпосереднє спостереження вченого. 
<…> В історії ж значення слова факт істотно відрізняється. Той факт, 
що  у  II столітті рекрутів до  легіонів стали набирати цілковито поза 
межами Італії, не дається в безпосередньому сприйнятті, до нього до-
бираються крізь висновки, за допомогою процесу інтерпретації даних 
згідно зі складною системою правил і припущень».

Інакше кажучи, факт треба відкрити, створити або, користу-
ючись виразом П’єра Нора, здійснити виробництво події.

«Різних видів фактів, — писав Бертран Рассел у праці «Філосо-
фія логічного атомізму», — величезна кількість <…>. Існують оди­
ничні факти, такі як “Це є білим”; потім, є загальні факти, такі як 
“Всі люди смертні”. <…>. Було би величезною помилкою припуска-
ти, що можна описати світ повністю лише за допомогою одиничних 
фактів. Припустимо, що  на всьому протязі універсуму вам вдалося 
хронологізувати кожен окремий одиничний факт, і  що  ніде немає 
жодного одиничного факту будь-якого типу, який би не був хроно-
логізований, однак таким чином ви би не здійснили повний опис уні-
версуму, якби не додали: “Факти, котрі я вибудував у хронологічній 
послідовності, — суть лише наявні поодинокі факти”. Тому не слід 
сподіватися описати світ повністю, не маючи загальних фактів, так 
само як і одиничних».
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Визначення і верифікація наукового факту — найголовніша про-
блема будь-якої наукової галузі, адже залежить від багатьох чинників: 
від того, що саме ми називаємо науковим фактом, які факти стають 
актуальними, наскільки достовірні ці факти.

У  радянському і  пострадянському театрознавстві, котре від  по-
чатку тридцятих років перетворилося на повернену у минуле естетичну 
критику, ця проблема залишається надзвичайно гострою. Адже й досі 
існує плутанина між історичними свідченнями, безперечними факта-
ми, з одного боку, а з іншого — висновками, які базуються на сумнів-
них — з точки зору об’єктивності і можливості верифікації — методах.

Приміром, твердження, що якийсь із авторів — вершина світо-
вої драматургії  — не  факт; це  лише побита міллю точка зору, кон-
венція смаку, канон, нічого більше. Однак піратські копії шекспірів-
ських творів — це факт, який дає право для припущення, що у театрі 
XVII століття твори Шекспіра були шлягерами (інакше б навіщо їх пе-
редруковувати піратам?!).

Так само — не  факт, що  якась із п’єс Шекспіра є  вершинним 
явищем світового репертуару; це  — лише успадкована від  батьків, 
учителів і  друзів маніфестація смаку. Факт в  іншому  — від  початку 
ХІХ століття котрась із п’єс Шекспіра актуалізується і стає унісонною, 
віддзеркалюючи настрої часу, його хитання і невпевненість, що й під-
тверджується кількістю постановок п’єси.

Так само — не факт, що вистави якогось режисера, визнаного 
«геніальним», і справді були «геніальними»; це точка зору його групи 
підтримки, поряд із якою існували й опоненти, точка зору яких, мож-
ливо, також була не позбавлена сенсу.

Згідно з поширеною точкою зору, найкращий спосіб розповісти 
про минуле — у формі наративу, послідовного викладу подій, де кож-
на з них стає етапом загальнішого руху, еволюції і т. ін., тобто минуле 
у формі сюжету, зумовленого жанром, отже, жанрово забарвлена, мі­
фологічна історія. Проте і цей спосіб може завести на манівці загаль-
них формул, фантазій, внаслідок чого ризик опинитися у полоні панів-
них філософських або історико-політичних концепцій може стати над-
звичайно високим, адже, писав Славой Жижек, «боротьба за  ідео­
логічно-політичну гегемонію — це завжди боротьба за привлас­
нення термінів, які самі по собі сприймаються як аполітичні, ніби 
перебувають за  рамцями політики». Факти, отримані істориком 
театру з джерел, мусять відповідати на якісь запитання, адже 
смисли, — писав М. Бахтін, — це відповіді на запитання.

Інший аспект сприйняття факту зумовлено його природою 
у  царині мистецтва, а  надто — у  царині мистецтва вико­
навського. Зважаючи на  ситуативну природу сценічного мис­
тецтва (зумовлену ситуацією виконання) і відсутність фіксованих 
об’єктів, театрознавство ще пильніше, ніж інші науки, мусить ста-
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витися до відмежування факту від  нефакту, доступного опи­
сові від  недоступного, визначаючи специфічні ознаки й одиниці 
вимірювання, що  може бути формалізовано і  проаналізовано (за-
лежно від завдань, у статиці або у динаміці, виокремлюючи індиві-
дуальне, типове і т. ін.).

Враховуючи ці  суперечності, І. Ковальченко пропонував роз-
різняти факти історичної дійсності, факти історичного джерела 
і науково-історичні факти. Метою роботи дослідника є створення 
науково-історичних фактів на основі фактів історичних джерел.

Дослідження доступних фіксації явищ театрального мистецтва 
(за принципом: замкова шпарина свідчить про форму загубленого 
ключа) створює передумови для бодай гіпотетичного відтворення ма-
нери виконання вистави, інтерпретації п’єси тощо. 

До таких об’єктів — доступних фіксації й аналізові — належать 
свідчення стосовно різноманітних аспектів театрального життя: 

Соціокультурний контекст 
• статус театру (установи і мистецтва) — у соціальному житті 

і у колі мистецтв (морфологія мистецтва); 
• система соціальних заохочень і санкцій до діячів театру (пре-

мії, нагороди, правовий статус, арешти при конторі тощо);
• театральне законодавство (закони про театр, авторське пра-

во, цензура);
• концепції театру (ідеї, завдання театру, система понять, ви-

мог, театральність); 
• побутовий етикет у  театрі (поведінка глядача до, під час 

і  після вистави, рольові очікування глядача — спостерігач, уболі-
вальник тощо; звичні для культурної ситуації способи реагування — 
оплески, заборона оплесків тощо);

• критика (засоби масової інформації, автори, їхня освіта, ви-
моги, аудиторія, критерії і поняття, правові і жанрові норми, оплата 
праці; естетичні уявлення  — прекрасне /  потворне, театр /  не  театр; 
клака тощо);

• система театральної освіти (профвідбір, рівні фахової під-
готовки, методи навчання, кваліфікаційні вимоги, навчальні заклади, 
викладачі, прийоми викладання тощо);

•  наукові школи і  принципи дослідження театру (основ
ні напрями дослідження; історичні тенденції дослідження театру; 
театрознавчі школи; взаємозв’язок з іншими дисциплінами; історич-
ний контекст; наукові біографії дослідників театру; наукові осеред-
ки; формування відповідних державних і  громадських інституцій; 
театрознавчі видання та їхній зв’язок з науковими колами; розвиток 
форм академічної науки тощо);

Організаційні, фінансово-економічні і  технічні особливості 
функціонування театру
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• фінансове забезпечення (меценатство, спонсорство, розподіл 
прибутків, авторські відрахування, пільги та ін.); 

• організація глядача (система поширення квитків, соціальний 
стан глядачів, абонементна система, організований глядач, глядацькі 
конференції, публічні обговорення вистав та ін.);

• театральні будівлі (принципи, моделі, обладнання тощо); 
• театральні професії (автор вистави, статус митця, функції, за-

вдання, економічне і правове забезпечення); 
• принципи організації роботи театру (штатний розпис, 

комплектація трупи, амплуа, сезонність тощо); 
• репертуар та  його прокат (принципи формування; питома 

вага жанрів, назв, авторів);
• особливості підготовки вистави (організація репетиційної 

роботи, метод, терміни). 
Поетика театру (грец. роіеtікe — техніка творчості, мистецькі 

прийоми, принципи організації форми);
• морфологія театру (видо-родовий поділ театрального мисте-

цтва, система жанрів тощо);
• винаходи, що вдосконалюють мову театру (технічні засоби, 

сценографія, маски, грим, костюм, музика, ефекти тощо);
• синтаксис (способи композиційної організації театраль­

ної вистави: композиція драми — аристотелівська / неаристотелів-
ська, зонги / інтермедії, варіації, лейтмотиви, номерний принцип, ан-
тракти тощо);

• лексика театру (елементи театральної мови, прийоми ви­
конання — пластика, ритм, атракціон, лацці) за іконографією й інши­
ми документами (фото, відео, аудіо, афіші, рецензії тощо).

Якоїсь єдиної, правильної мови театру (лексика, синтаксис, 
стилістика тощо) не існує, кожен театр має або принаймні претендує 
на власну мову. Тому твердження на кшталт «дія — мова режисера», 
або «мізансцена — мова режисера» — це лише абсолютизовані ознаки 
звичної для певної театральної ситуації мови.

Сукупність обставин, у яких здійснюється показ конкретної ви-
стави, утворює ситуацію театрального висловлювання або теа­
тральну ситуацію (театральний дискурс), класичне, однак не ви-
черпне визначення якої запропонував Є. Вахтангов: він казав про 
постановку конкретної п’єси у конкретному часі, у конкретному 
колективі, для конкретного глядача. Коли ж театральна ситуація 
утримується впродовж часу, тривалість якого вимірюється десятиліт-
тями, змінами політичних режимів, театрального законодавства тощо 
й утворює тяглу традицію, говоримо про театральну культуру (або 
субкультуру) певної доби, нації, країни тощо.

Театральна культура, таким чином, визначається притаманним 
певній спільноті уявленням про форми мистецької саморепрезентації 
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у процесі публічного виконання; це також правові, естетичні, мораль-
ні й інші норми, технічні й економічні можливості, соціальні інсти-
тути, за сприяння (перешкоджання) яких здійснюється цей процес.

Умберто Еко, глузуючи з  любителів фактів, писав: «Дехто, по-
дібно до буквоїдів-німців, улюблених героїв філологічних анекдотів, 
приголомшує абсолютно непотрібними “архівними знахідками” 
на кшталт квитанцій з пралень: записами нульової інформативності, 
в  яких досліджуваний письменник, припустімо, перелічив свої ви-
трати за якийсь тиждень. У рідкісних випадках і від таких документів 
буває користь, вони проливають промені світла на образ, припустімо, 
відлюдника, якого вважали непрактичним, або свідчать, що  в  пев-
ний період письменник жив дуже скромно. Але зазвичай вони нічого 
не додають до того, що і без них відомо, це дрібні курйози біографій, 
що не мають ніякої наукової цінності, хоча й існують вчені, які заро-
били собі реноме невтомних трударів на публікаціях таких дурниць». 
Ключовим у цьому висловлюванні є слово інформативність. Адже 
ні гарних, ні поганих, важливих або неважливих свідчень не існує. Все 
залежить від здатності дослідника перетворити будь які повідомлен­
ня й історичні свідчення, і навіть інформаційний шум, на факт. ► 
ВЕРИФІКАЦІЯ, ВИСНОВОК НАУКОВИЙ, ДЖЕРЕЛО ІСТОРИЧНЕ, ПАРАДИГМА

§ 8. Одиниця аналізу, одиниця вимірювання  — кіль-
кісна характеристика об’єкта дослідження, застосування якої у процесі 
аналізу і зіставлення однорідних величин різними дослідниками в од-
них і тих самих умовах дозволяє отримати однаковий результат. «На­
уковим методом, — писав С. Ейзенштейн, — підхід стає тоді, коли 
сфера дослідження дістає одиницю вимірювання». Подібної думки 
дотримувався й А. Моль: «Наука має справу з вимірюванням і форма­
ми». Л. Виготський вважав, що одиниця аналізу — це «такий продукт 
аналізу, якому, на відміну від елементів (системи), притаманні всі осно-
вні ознаки, що й цілому, і який є далі неподільною живою частиною цієї 
єдності». У мистецтвознавстві вкрай рідко застосовуються точні мето-
ди дослідження, однак чим точнішим поняттєвим апаратом оперує 
дослідник, тим вірогідніше, що отриманий результат матиме наукове 
значення. Приміром, англійська дослідниця Керолайн Сперджен, 
аналізуючи творчість Шекспіра, одиницею аналізу обрала його образ-
ні лейтмотиви, що дозволило виявити домінування у п’єсах Шекспіра 
образів природи, повсякденного життя, а  в  окремих творах — обра-
зів світла («Ромео і Джульєтта»), хвороби («Гамлет»), тваринного світу 
(«Отелло») тощо. ► контент-аналіз, МЕТОД, ОЗНАКА, СИСТЕМАТИЗАЦІЯ.

§ 9. Ознака  (англ. attribute) — елементарна характеристика, 
котра дозволяє зробити висновок про наявність певного явища; у ма-
тематиці і логіці — достатня умова для визначення належності об’єкта 
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до певного класу; у медицині ознака захворювання або якогось особли-
вого стану організму називається симптомом (від грец. σύμπτομα — 
випадок, ознака). ► ОДИНИЦЯ АНАЛІЗУ, ФАКТ НАУКОВИЙ

§ 10. Парадигма (від  грец. παράδειγμα  — приклад, модель, 
взірець)  — спосіб мислення, притаманний певній добі і  науковому 
співтовариству; ключова ідея, вихідна позиція, покладена в  основу 
концепції. Термін упроваджено філософом та істориком науки Тома­
сом Куном у праці «Структура наукових революцій» для опису кри-
зових моментів у процесі еволюції науки. За його словами, «парадиг-
ма являє собою сукупність вірувань, визнаних цінностей і технічних 
прийомів, притаманним членам певної групи». Наукова революція 
відбувається тоді, коли наукова теорія, котра визнавалася впродовж 
тривалого часу, відкидається науковою спільнотою на користь іншої 
теорії, що й засвідчує зміну парадигми: змінюється проблематика, ме-
тоди дослідження і  верифікації досліджень тощо. На  основі загаль-
нонаукової парадигми утворюється парадигма наукового досліджен-
ня  — взірець, стандарт формулювання і  розв’язання задач певного 
класу у певному науковому співтоваристві.

За прийнятим концептом, вважає О.  І.  Афанасьєв, парадигми 
можна поділяти на  культурно-поведінкові (зразки культурної ді-
яльності), парадигми осмислення культурної діяльності (ство-
рення відповідних «світів у  літературі, релігії, літописах та  інших 
текстах»), парадигми гуманітаристики (наукове або позанаукове 
осмислення людського «духу» в літературознавстві, історії, культуро-
логії, теології, філософії, психології тощо).

Індикатор нової парадигми  — істотна зміна ставлення 
до об’єкта, предмета і методів дослідження. 

Прикладом мистецької парадигми може бути уявлення про функ-
цію мистецтва, що йде від романтизму: авангардовий митець — інди-
відуаліст, пророк, геній. Ця парадигма суперечила настановам радян-
ської влади, котра сприймала мистецтво як частину загальнопартійної 
справи: митець обслуговує глядача. Саме зіткненням цих парадигм по-
яснює трагічні долі багатьох митців — Мейєрхольда, Курбаса, Куліша. 
В  історії театру впродовж тривалого часу домінували парадигми по-
шуку впливів і «розшифровування» класової природи мистецтва.

Разом із тим, парадигми авангардового мистецтва і  комуніс-
тичної доктрини — побудова нового світу — доволі довго перети-
налися, що й забезпечило тимчасову підтримку авангардових рухів 
з боку влади. ► ТЕОРІЯ НАУКОВА, ШКОЛА НАУКОВА

§ 11. Аксіома (грец. ἀξίωμα — прийняте положення) — вихід-
не положення теорії, котре вважається достеменним і сприймається 
як догма. Ні у літературі, ні у мистецтві аксіом не існує, а те, що вва-
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жається аксіомами, насправді є лише догмою й амбітним забобоном. 
Адже «те, що сонце завтра зійде, є гіпотезою», а «віра в причинний 
зв’язок є забобоном» (Людвиг Вітгенштайн).

У  мистецтві до  таких «аксіом» належать уявлення, буцімто: 
мистецька вартість творів мистецтва має абсолютний характер 
і не залежить ні від зміни естетичних критеріїв, ні від коливань моди, 
ні від смаку глядача; театр завжди був психологічним (насправді 
психологічний театр є лише куценьким періодом в історії театраль-
ного мистецтва); твори, визнані взірцями високого мистецтва, 
призначено виключно для інтелектуальної еліти (хоча насправді 
ледь не  все класичне мистецтво  — це  масове мистецтво минулого, 
ідеалізоване наступними поколіннями) і т. ін.

Володимир Перетц, осмислюючи питання методології дослі-
дження, визначив «обставини» (посутньо, гіпотези, висунуті на роль 
аксіом), які, на його думку, заважають виявленню наукової істини:

• «Воспитание в духе господствующих в окружающей среде ис-
следователя понятий о  привилегированности, избранничестве како-
го-либо общественного класса (вспомним презрение образованных 
людей XVIII в. к “подлой”, т. е. низкой мужицкой песне).

• Воспитание в  духе господствующих понятий о  “художествен-
ном”, “прекрасном” (вспомним оценку Шекспира в XVIII в. представи-
телями французского классицизма и провал “Чайки” Чехова в 1896 г.). 

• Воспитание в духе господствующей морали и приличий (вспом-
ним оценку Гоголя в 1830–40 гг., как “безнравственного” и “непри­
личного” писателя). 

• Привычка повторять готовые, хотя бы и  ошибочные мнения 
старых руководств (например, о “романтизме” Жуковского). Вслед-
ствие косности, свойственной человеческому мышлению, склонность 
повторять без критики мнения “авторитетов” свойственна иногда 
крупным представителям гуманитарных наук <…>. 

• Стремление схематизировать явление, закрывая глаза на то, что 
при этом порою весьма существенное остается за  пределами схемы 
(напр., характеристика XVIII века в  русской литературе, как “века 
классического”, в то время как “классицизмом” в сущности питалась 
ничтожная часть публики, верхи общества). 

• Тенденция все примирять и  искать компромисса для устра-
нения противоречий во  мнениях, что, по  справедливому замечанию 
Ланглуа, является “противоположностью научному духу”.

• Предпочтение ленивой мысли пользоваться чужими мыслями 
в ущерб фактам».

Зрештою, коли якесь твердження претендує на  те, щоб сприй-
мати його як аксіому, варто пригадати Людвига Вітґенштайна: «Те, 
що сонце завтра зійде, є лише гіпотезою». ► ЗАБОБОН, МЕТОД АКСІОМА-
ТИЧНИЙ, МІФ НАУКОВИЙ
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§ 12. Докса (грец. Δόξα — міркування, видимість) — загально-
прийняте, однак недостовірне судження. У ХХ столітті термін актуа-
лізовано Роланом Бартом, який інтерпретував доксу як правдоподіб-
ність, міф, який нав’язується суспільству. Докса, за Бартом, це громад-
ська думка, дух більшості, насильство забобону. ► аксіома, догма-
тизм, забобон, ортодоксія, міф науковий

§ 13. Забобон — звичні твердження, що базуються на «тради-
ційних» віруваннях і поглядах «авторитетних експертів», однак не під-
тверджуються досвідом і не мають логічного обґрунтування. Мотива-
ційною основою забобону є абсолютизація авторитету традиції, тобто 
влади якоїсь спільноти, зазвичай уявної. Природа забобону оголюєть-
ся у  неможливості отримання переконливої відповіді на  запитання 
про причини того або іншого явища без посилання на інший забобон. 
► АКСІОМА, верифікація, есенціалізм, МІФ НАУКОВИЙ

§ 14. Міф науковий  — міфічне знання, котре спирається 
на  помилкове узагальнення одиничної події, стилізоване під прита-
манну науці раціоналізовану форму. Наукові міфи дуже часто служать 
канонізації і сакралізації історичних явищ і героїв. 

Творенню наукових міфів сприяють забобони і  «привиди», як 
їх називає Володимир Перетц: панівні поняття, панівна мораль, па-
нівна естетика, панівні судження попередників, довільні узагальнення, 
сумарні судження. «Мы, — писав Володимир Перетц, — строим на-
уку на основании фактов, объединенных в нашем сознании идеей при-
чинности, зависимости; таким образом, как бы рассматриваем реаль-
ное сквозь призму наших теорий и отвлеченных понятий, созданных 
логическим путем, в согласии с требованиями критически мыслящего 
разума, но  из  субъективных оценок отдельных явлений вытекает  — 
оценка эпох и периодов столь же субъективная, оценка и определение 
“упадков” и “расцветов”. <…> Если данные памятника не дают доста-
точно оснований для утверждения того или другого мнения или для 
решения того или другого вопроса, — единственно честным выходом 
является “агностицизм”, т. е. признание в своем неведении».

Єжи Топольський виокремлював такі різновиди міфів в історії: 
1. Міфи як оповіді про походження світу, народів, племен, націй та 
держав, що зазвичай стають предметом етнологічного аналізу, а також 
міфи релігійного характеру; 2. Міфи, що пропонують певне бачен-
ня майбутнього (наприклад, міфи про комуністичне суспільства або 
про тисячолітній Райх); 3. Історіографічні міфи (зокрема, наративні): 
а) фактографічні (що їх А. Грабський назвав подієвими); б) теоретич-
ні, із тим застереженням, що, з огляду на градаційність межі між фак-
тографічними й теоретичними твердженнями, чітке розмежування 
згаданих двох підвидів наративних (історіографічних) міфів провести 
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неможливо; 4. Фундаментальні міфи (деякі автори називають їх фун-
даментальними метафорами). А також усталені способи мислення 
про дійсність, тобто глибоко вкорінені у свідомості (чи підсвідомос-
ті) структури, механізми, штампи, погляди, серед яких він виокремив: 
1. Міф еволюції (прогресу); 2. Міф революції; 3. Міф піднесеного (суб
лімації); 4. Міф когерентності; 5. Міф каузальності (причиновості); 
6. Міф активної дії; 7. Міф детермінізму. ► аксіома, ЗАБОБОН, міф на-
уковий, СПЕКУЛЯЦІЯ, ФАКТ НАУКОВИЙ

§ 15. Спекуляція (нім. Spekulation, від лат. speculatio — спосте
реження, відстежування) — у філософії й інших гуманітарних науках — 
абстрактне умоглядне міркування, тип теоретичного знання без звер
нення до досвіду, із опорою на абстрактні поняття. Однією з реакцій 
на спекулятивний підхід стало формування у другій половині ХХ сто-
ліття нового напряму досліджень — історії понять. Спекулятивний 
тип пара- квазі- і  псевдонаукового дослідження зазвичай спираєть-
ся на  хиткі поняття на  кшталт злет, занепад, високохудожній, ду­
ховність, покращення, кітч, рецепція та  ін. Хиткість зумовлено 
суб’єктивним забарвленням і  відсутністю чітких ознак. Приміром, 
поняття кітч описується за допомогою так само невловимого смак, 
смак  — за  допомогою художність, художність — стає ледь не  си-
нонімом духовності, внаслідок чого вся система аргументів перетво-
рюється на  картковий будиночок. ► Аксіома, демагогія, забобон, 
МЕТОД ДОСЛІДЖЕННЯ ІСТОРІЇ ПОНЯТЬ, МІФ НАУКОВИЙ, ФАКТ НАУКОВИЙ

§ 16. Ортодоксія (грец. ὀρθοδόξια — правильне вчення) — 
неухильне дотримання основ якогось вчення, світогляду, що базуєть-
ся на догматах, сприймається як єдино правильне і не допускає сум-
ніву. Ортодоксії протистоїть єресь. ► аксіома, докса, забобон, міф 
науковий

§ 17. Догматизм (від грец. δόγμα — вчення, рішення) — тер-
мін, упроваджений давньогрецькими філософами-скептиками Пірро-
ном і Зеноном для позначення некритичного метафізичного способу 
мислення з опорою на догми — положення, котрі вважаються вічними, 
незмінними, універсальними; це  підміна аналізу закостенілими фор-
мулами і гаслами. Догматизм — це наука невігласів і ледарів (вони лі-
нуються мислити, а лише жонглюють завченими гаслами). Історія догм 
і  боротьби з  ними — один із ключових сюжетів історіографії театру 
і мистецтва в цілому. Догматизм зазвичай оперує аксіомами, анахро-
нізмами, забобонами, міфами, спекуляціями і т. ін. Хоча інколи догма-
тизм називають способом мислення, насправді він лежить у площині 
синтаксису — способу зчеплення гасел і  одиничних фактів. До  най-
поширеніших догматів у царині театру належать — догмат про непо-
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грішимість (бездоганність, високохудожність, геніальність) творчості 
того або іншого митця; про нібито притаманну мистецтву раз і наза-
вжди визначену функцію і т. ін. ► аксіома, демагогія, докса, забобон

§ 18. Традиція (від лат. traditio — передача) — у найзагальнішо-
му розумінні — передача від покоління до покоління досвіду, устале-
них звичаїв, поглядів, смаків, норм поведінки, неписаних законів і т. ін. 
Головний носій традиції — наукові школи, котрі забезпечують збере-
ження і спадкоємність досліджень, однак гальмують розвиток інших 
напрямів у разі якщо канонізують власні принципи, підходи і методи. 
У порівнянні з каноном, традиція має гнучкіший характер. ► канон

§ 19. КАНОН (грец. κανών — норма, правило) — незмінна (кон-
сервативна) традиція, система положень, що має догматичний харак-
тер і не підлягає сумніву. ► традиця

§ 20. Помилка логічна — помилка, здійснена внаслідок по-
рушення правил логіки. Серед найпоширеніших логічних помилок: 
підміна тези; посилання на  особисті риси особи, що  висуває тезу, 
а  не  на  саму тезу; перехід в  інший рід; помилковість засновків (теза 
спирається на недоведені аргументи); порочне коло (теза обґрунтову-
ється аргументом, а аргументи — тезою) та ін.

§ 21. Еквівокація (лат. aequivocatio) — логічна помилка, сут-
ність якої у використанні одного й того самого слова в різних значен-
нях у межах одного міркування. ► поняття

§ 22. Художність (від  давньослов’янcьк. худог, худогый — 
вмілий, досвідчений, а з ХІ ст. — художник у значенні скульптор, і ху­
дожство — у значенні мистецтво, ремесло, хитрість, вміння, май­
стерність) — поняття, що визначає факт належності якоїсь діяльнос-
ті, твору мистецтва й автора до сфери мистецтва. У слов’янських мовах 
лексеми, що наближаються до сучасних уявлень про мистецтво, фік-
суються переважно у XVI-XIX ст. Так, у праці «Αδελφοτης. Грамматіка 
доброглаголиваго еллино-словенскаго языка. Совершеннаго искуства 
осми частей слова» (1591) лексемами художство, искуство перекла-
дається грецьке τέχνη. У «Лексиконі» Памви Беринди (1627) іскуство 
подається у значенні щедрость, досвідченьє (іскусний, свідомий, до­
свідчоний, зацний, мудрий). Так само й у словниках російської мови 
(Полікарпов, 1704) искуство позначає scientia — опыт, знание, уме­
ние. У ХІХ–ХХ ст. похідні терміна — високо- малохудожній — ужива-
лися здебільшого для прихованої суб’єктивної оцінки твору.

Володимир Перетц писав: «Мы вправе задать вопрос: что такое 
художественное? Имеет ли оно абсолютное значение и  т. д., нако-
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нец, каковы объективные критерии для эстетической классификации 
литературных произведений?»

Спекуляції, пов’язані з терміном художній спровокували М. Зо-
щенка створити неологізм маловисокохудожній.

Так само хиткими є і похідні від художності терміни. Приміром, 
смак художній — це поняття, впроваджене в  естетику (як здібність 
сприймати прекрасне у  творі мистецтва) 1646 року іспанським філо-
софом Бальтасаром Грасіаном у  його праці «Кишеньковий оракул». 
У  XVIII столітті «смак» став найголовнішим критерієм духовно-ху-
дожнього аристократизму, що призвело до поділу мистецтва на масове 
й елітарне. разом із тим, інтерпретація поняття у різних авторів істот-
но відрізняється: одні вважають, що смак — це нормативне поняття 
(«неусвідомлена ідеологія» — Б. Балаш; «знання того, що повинно по-
добатися усім людям» — Гельвецій; «здатність судити про те, що подо-
бається й не подобається найбільшій кількості людей» — Ж.-Ж. Руссо; 
інші обстоюють здатність людини тонко диференціювати найшир-
шу палітру власних відчуттів («справжній смак, — писав Лессінг, — 
це смак всеохопний, якому доступна краса різного роду»). До остан-
ньої точки зору схиляється у своєму міркуванні про театр і Пітер Брук: 
«Слово “театр”, — пише він, — включає в себе кілька розпливчастих 
понять; у  більшості країн театр не  має ні  визначеного соціального 
статусу, ні  чіткої мети; театри існують через те, що  виконують різні 
функції: для одного театру головне — гроші, для іншого — слава, для 
третього — емоції глядача, для четвертого — політика, для п’ятого — 
розваги. <…> Поняття театр вельми туманне — воно або виявляєть-
ся абсурдним, або породжує плутанину, адже одна людина говорить 
про одне, тоді як інша має на увазі інше. Це те саме, що говорити про 
життя. Слово життя надто містке, щоб відобразити ним якийсь кон-
кретний зміст. Театр — це не споруда, не тексти, не актори, не стилі 
і форми. Суть театру — у загадці, що має назву достеменна мить».

Із цього витікає висновок, що не варто носитися зі своїм смаком не-
наче з писаною торбою. Адже смак, — казав Лесь Курбас, — «це є пев-
на культура, вона триває довго; <… > Смак — це є звичка сприймання, 
а воювати во  ім’я звички — це є культур-філістерство, яке міряє 
все на  свій особистий аршин». Смак доби («етапи історії людського 
смаку» — Лесь Курбас) може бути предметом наукового дослідження, 
однак не його критерієм, адже дискусія стосовно «вишуканого», «гар-
ного» і  «поганого» смаку завжди тяжіє до  вульгарного соціологізму 
і демагогії, це лише конвенція певної спільноти, отже, умовність.

Так само до маловизначених, однак емоційно забарвлених нале
жать терміни кітч, видатний (митець, твір) тощо.

Чим емоційніше забарвлено термін, тим менше в ньому інфор-
мативності і придатності для використання. ► аксіома, забобон, ка-
нон, критика театральна, міф науковий, традиція
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3. театрознавче дослідження: основні ПАРАМЕТРИ

§ 1. Мета і  завдання дослідження  — кінцевий (мета) 
і проміжні (завдання) результати, на досягнення яких спрямовано до-
слідження. Мета дослідження зазвичай перегукується із його назвою 
і  формулюється таким чином, щоб указувати на  об’єкт, предмет до-
слідження і прогнозований стан, у якому дослідник хотів би бачити 
об’єкт дослідження відповідно до  соціального замовлення. Це  може 
бути опис нового явища, вивчення його характеристик, виявлен­
ня закономірностей, формула яких починається зі слів розробити, 
встановити, обґрунтувати, виявити і т. ін.

Завдання дослідження  — це  етапи досягнення поставленої 
мети, опис яких складає зміст розділів і підрозділів дослідження, на-
зви яких відповідають поставленим завданням. Формулювання за-
вдань зазвичай починається зі слів (дослідити сутність, уточни­
ти визначення, систематизувати, проаналізувати, уточни­
ти і доповнити, обґрунтувати, розробити теоретичні основи 
і методи тощо) і завершується гіпотезою, тобто науково обґрунто-
ваним припущенням, передбаченням про можливе існування якихось 
явищ, причин їх виникнення або зв’язку між ними. Ідеальна мета до-
слідження, котра лежить за межами кваліфікаційної роботи, — від­
криття закону (взаємозв’язку і залежності однієї ознаки або явища 
від інших), створення винаходу, створення системи (система­
тизація), класифікація, в основу якої покладено новий принцип 
тощо. ► АКТУАЛЬНІСТЬ ДОСЛІДЖЕННЯ, ВИНАХІД НАУКОВИЙ, ВИСНОВОК 
НАУКОВИЙ, ВІДКРИТТЯ НАУКОВЕ, ГІПОТЕЗА, ЗАКОН НАУКОВИЙ, ЗАЛЕЖ-
НІСТЬ, КЛАСИФІКАЦІЯ, СИСТЕМАТИЗАЦІЯ

§ 2. Об’єкт дослідження  — відносно автономне явище 
(процес), яке існує незалежно від  дослідника, створює досліджува-
ну автором проблемну ситуацію і  належить до  класу узагальненого 
об’єкта діяльності фахівця певної спеціальності. Предмет досліджен­
ня міститься в  межах об’єкта. Об’єкт і  предмет дослідження спів-
відносяться між собою як загальне і часткове. В об’єкті виокремлю-
ється та його частина, яка є предметом дослідження. Саме на нього 
спрямовано увагу дослідника, адже предмет дослідження визначає 
тему (назву) дослідження. 

Предмет дослідження  — це  досліджувані з  певною метою ха-
рактеристики, властивості і  функції об’єкта, конкретизація наукової 
проблеми, що  витікає із завдань дослідження. Предмет  — це  одна 
з властивостей об’єкта, його складова, ракурс дослідження, виокрем-
лена дослідником частина. «Визначити предмет, — вважає Умберто 
Еко, — означає визначити умови, за яких можна говорити про предмет 
на підставі, що їх ми встановили або які іншими встановлено до нас».
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Об’єкт, предмет і  метод дослідження утворюють цілісність, 
в якій об’єкт — це досліджуване явище, предмет — конкретний прояв 
цього явища (процес, ознака), тоді як метод — це сукупність прийомів, 
за допомогою яких дістається (створюється) необхідна інформація.

Еріка Фішер-Ліхте так коментує різні підходи до  визначення 
предмета дослідження театрознавства: «У той час як роздуми Герр­
манна було націлено на вивчення театру як певної форми у системі 
мистецтв, літературознавець з Мюнхена Артур Кутчер (1878–1960) 
виявив інтерес до народних видовищ <…>. У свою чергу, Карл Ніс­
сен (1890–1969) з Кельнського університету звернув увагу на такі види 
культурно значущих постановок (kultureller Auffuerungen) як свя-
та, процесії, церемонії, ігри, танці, а також поховання та інші ритуали 
у системі різних культур. Ніссен розумів театрознавство як дисциплі-
ну, котра повинна вивчати не тільки театральні вистави, а й усі жанри 
і види постановок, що існували в різні часи в контексті різних моделей 
культури. Таким чином, він вимагав значно розширити сферу дослі-
дження недавно створеної дисципліни до тих меж, в яких вона сьогодні 
представлена у так званих Performance Studies. Кутчер і Ніссен по-
силалися у своєму визначенні предмета на наслідування (mimus), яке 
вони розуміли як антропологічну даність, як вроджений потяг люди-
ни до фізичного втілення психічних і ментальних станів. Тоді як вони 
зупинилися на цьому, не розвиваючи поняття наслідування (mimus) 
теоретично, Геррманн у  різних працях 1910–1930  років намагався 
дати теоретичне визначення поняття спектакль, яке може вважатися 
ключовим для нової дисципліни, перш за все, з точки зору особливих 
комунікативних умов медіального, специфічної матеріальності й есте-
тичних властивостей вистави. Прикметно, що стосунки між виконав­
цями і глядачами для Геррманна стали вихідним пунктом».

Умберто Еко, розмірковуючи про вибір між історичним і те­
оретичним дослідженням, писав: «Теоретичний диплом — це твір, 
у  якому пропонується розглянути абстрактну проблему, що  вже ко-
лись була або ще ніколи не була предметом обговорення: природа люд-
ської волі, поняття свободи, поняття соціальної ролі, існування Бога, 
генетичний код. Подібний список не може не викликати сміху». Далі 
він пише, що дослідники, «які вибирають подібні теми, зазвичай ство-
рюють щось коротке, безсистемне і наближене радше до віршів, аніж 
до науки». І дає початківцеві пораду: «Нехай він оформить свою тео-
ретичну роботу як історичну, тобто нехай відштовхується не від про-
блеми буття, поняття волі або концепції соціальної дії, а від “Проблеми 
буття в раннього Гайдеґґера”, “Поняття свободи в Канта” і “Концепції 
соціальної дії в Парсонса”. Або — у крайньому разі — теоретичне до-
слідження можна вставити як останню главу в історичне дослідження».

У ситуації вибору між сучасним і класичним матеріалом, вважає 
Умберто Еко, початківцеві слід віддати перевагу класичному матеріалу, 
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адже «сучасний предмет завжди важчий, ніж класичний». Переваги 
ж сучасного матеріалу (його можна вивчати «на пляжі в обіймах з ро-
маном», спираючись на газетних критиків) — сумнівні, адже провоку-
ють до теревенології, як її називає Еко, тобто абракадабри й афінської 
премудрості — ахінеї. Разом із тим він дає пораду: «підходьте до су­
часного автора, ніби він давній, а до давнього — як до сучасного». 

Такої самої думки стосовно вибору об’єкта дослідження дотри-
мувався і Володимир Перетц, який писав 1908 року: «Все, що відно-
ситься до XIX віку — дуже близьке до нас, і спроби опрацювання лі-
тературного матеріалу за сей період неминуче хиблять через надмірну 
сторонність, суб’єктивність, і тому, що вони, власне кажучи, є творами 
“публіцистичного пера”, вони вже занадто далеко стоять від самого 
скромного ідеалу науковості». Тому радив зосереджувати увагу на дав-
ніших об’єктах. ► АКТУАЛЬНІСТЬ ДОСЛІДЖЕННЯ, сюжет дослідження

§ 3. Локалізація (англ. localization) — обмеження місця дії 
певним простором, у науковому дослідженні — також хронологічні 
межі дослідження. Одним зі способів локалізації є чітке визначення 
предмета дослідження. Чим точніше локалізовано (сфокусовано, 
звужено, обмежено) досліджуване явище, тим більше шансів на ре-
зультативність дослідження. Оглядове дослідження, претендуючи 
стати книгою про все, приречене на  поверховість, а  тому й  безза-
хисне перед критикою, котра завжди може закинути неповноту роз-
криття теми тощо. Тоді як автор гарно локалізованого дослідження 
зазвичай є найбільш обізнаним в обраній вузькій темі. Прикладами 
такої локалізації можуть слугувати дослідження істориків театру по-
чатку ХХ  століття: Адріанова-Перетц  В. Сцена та  костюм в  укра-
їнському театрі XVII–XVIII вв. (1925); Драй-Хмара  М. Интермедии 
1-й  половины в. в  рукописи Собрания Тихонова Петербургской пу-
бличной библиотеки” (1912); Копержинський К. Магічно-акробатич-
ні і пантомімічні вистави на Україні в другій половині XVIII — на по-
чатку XIX ст. (1924); Копержинський К. Декілька джерел до вивчення 
історії постановки драматургійних утворів І. П. Котляревського (1924); 
Перетц  В. Театральні ефекти в  старовинному українському театрі 
(1926); Всеволодский-Гернгросс В. Теория русской речевой интонации 
(1922); Мокульский С. Вещественное оформление спектакля во Фран-
ции накануне классицизма (1929) та ін. ► об’єкт дослідження

§ 4. Аналіз досліджуваної теми  — огляд вітчизняних 
і зарубіжних наукових праць і отриманих попередниками результатів 
за  темою дослідження, тобто історія дослідження проблеми, що  пе-
редбачає визначення: основних поглядів на проблему з огляду на те, 
що  вже зроблено в  науці попередниками; досягнень попередників, 
недоліків, помилок і прогалин у їхніх дослідженнях; рівня розробле-
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ності досліджуваної проблеми. Результатом аналізу є огляд літерату-
ри, тобто історіографія питання, в  якій відображено зміну поглядів 
на досліджувану проблему, аналіз отриманих результатів, сформова-
них стереотипів сприйняття тощо. Ознакою якісно здійсненого огля-
ду є можливість його публікації як самостійної історіографічної праці 
(статті). ► ВЕРИФІКАЦІЯ, історіографія

§ 5. Сюжет дослідження (фр. sujet — предмет) — предмет 
дослідження; згорнута формула досліджуваного процесу, визначена 
через дієслівний іменник: метаморфози, ґенеза, вплив, розгалужен­
ня, класифікація, систематизація, акультурація, становлення, 
формування тощо. ► Об’ЄКТ ДОСЛІДЖЕННЯ

§ 6. Винахід науковий  (англ.  invention,  нім.  Erfin­
dung)  —  нове і  корисне для практики технічне рішення. Визнаний 
офіційними експертами винахід може отримати правову охорону 
від держави і стати об’єктом промислової власності, що засвідчується 
правоохоронним документом — патентом. 

Винаходом може бути продукт, процес, нове застосування ві-
домого продукту чи процесу, пристрій,  спосіб,  сполука,  компози­
ція, застосування пристроїв за новим призначенням.

Патентоздатним вважається винахід, який має винахідницький 
рівень та  є  промислово придатним  — його можна використовувати 
у промисловості або іншій сфері діяльності людини. Розрізняють три 
рівні винаходів: третій (суттєві відмінності принципу дії об’єктів); 
другий (відмінності на  рівні вузлів об’єкту); перший (відмінності 
на рівні окремих елементів). 

Незважаючи на відмінності між мистецтвом і наукою, принципи 
винахідництва всюди однакові. Так, Мейєрхольд розповідав про при-
роду винахідництва: «Нещодавно один американець [Бланшар] винай-
шов цікавий апарат — машину для мислення! А це показує, що навіть 
тут, стосовно роботи мозку, талант відступає на задній план. <…> Цей 
винахід являє калейдоскоп слів, які можуть побудити уяву до створен-
ня нескладних фабул. <…> Тренування уяви зводиться до того самого, 
що й винахідництво у разі застосування машини мислення. Просто ми 
повинні навчитися вільно комбінувати ті елементи, до яких зводиться 
наша уява». ► ВИСНОВОК НАУКОВИЙ

§ 7. Відкриття наукове (англ. discovery, нім. Entdeckung) — 
встановлення невідомих раніше об’єктивно існуючих закономірнос-
тей, властивостей та  явищ, які вносять докорінні зміни у  рівень на-
укового пізнання світу. 

Відповідно до законодавства України, автор наукового відкриття 
має право надати науковому відкриттю своє ім’я або спеціальну на-
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зву, отримати диплом, який засвідчує належність відкриття автору. 
Об’єктами відкриття є закономірності, властивості та явища матері-
ального світу. 

Наукове відкриття людиною не створюється, а встановлю­
ється, виявляється, пізнається. Правова охорона наукових відкрит-
тів не поширюється на відкриття у сфері суспільних наук. ► ВИСНОВОК 
НАУКОВИЙ, ЗАКОН НАУКОВИЙ

§ 8. Гіпотеза (грец. ὑπόθεσις — припущення, від ὑπό — знизу, 
під +  θέσις  — теза)  — науково обґрунтоване припущення про висо-
ку вірогідність чогось, відправна точка дослідження. Гіпотеза висува-
ється з метою з’ясування властивостей і причин досліджуваних явищ. 
Гіпотезу або доводять, перетворюючи її  на  факт, або спростовують. 
Розрізняють гіпотези описові, пояснюючі та  описово-пояснюючі. 
Описові гіпотези — це припущення про існування того або іншого 
явища, пояснюючі гіпотези  — спрямовані на розкриття причин іс-
нування явища. ► ВИСНОВОК НАУКОВИЙ, ЗАВДАННЯ ДОСЛІДЖЕННЯ

§ 9. Концепція (від  лат. conceptio  — розуміння, система)  — 
інтерпретація  предмета, явища, процесу,  точка зору, керівна ідея, 
на основі якої обґрунтовується вибір об’єкта, формулюється пробле-
ма, здійснюється аргументація понять і створюється формула гіпотези 
або теорії. На відміну від теорії, концепція має незавершений і недо-
статньо верифікований характер, тобто є сурогатною формою теорії. 
Концепція інтегрує певний масив знання для пояснення і пошуку за-
кономірностей, однак у процесі уточнення і випробування практикою 
може бути відкинута. Структура концепції включає: ключові ідеї; 
систему їх аргументації; простір і час, у межах яких функціонують ви-
сунуті положення тощо.

Основні концепції театрознавства пов’язано з практикою театру, 
уявленнями про морфологію мистецтва і визначенням таких елемен-
тів як походження театру (емансипація з обряду, запозичення), функ-
ції, засоби виразності, принципи формоутворення і т. ін.

Найпоширеніші концепції сценічного мистецтва йдуть від антич
ності і «Поетики» Аристотеля, в якій можна виокремити такі положен-
ня: античність ще не  відокремлює сценічне мистецтво від  літе­
ратури; у системі літературних жанрів, призначених для виконання, 
виокремлює жанри трагедії, комедії і драму сатирів; ґенеза театру 
Аристотель пояснює еволюцією трагедії з дифірамбу; метою траге­
дії Аристотель вважає катарсис; головний принцип, на якому ба-
зується мистецтво поетичне, — мімезис; головні елементи трагедії 
(згодом перенесені на  інші жанри), за  «Поетикою» Аристотеля, такі: 
міф, основні етапи його викладу δέσις і λύσις (інколи перекладають як 
зав’язка і розв’язка), περιπέτεια (перипетія — перелом, що у пізніших 
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працях трактується як кульмінація); άναγνώρισις (анагноризис — упіз-
навання; в англійських перекладах терміни δέσις і λύσις подаються як 
a complication і  а  denouement (або Unraveling), у  французьких — le 
noeud et le dénouement). В архітектоніці трагедії Аристотель вирізнив 
такі структурні елементи: пролог, епісодій, ексод і  хорова частина, 
у ній парод і стасим, а у деяких трагедіях — також пісні зі сцени 
і коммоси. На відміну від концепції Аристотеля, концепція Бертоль-
та Брехта (неаристотелівський театр) скасувала цілу низку чинних для 
сценічного мистецтва ХІХ століття вимог у царині жанрів, композиції 
драми, визначення мети мистецтва, що, у свою чергу, вплинуло і на роз-
виток театрознавчої думки. ► гіпотеза, ОЗНАКА, теорія наукова

§ 10. Закономірність історична — повторюваний зв’язок 
явищ і процесів, що відображає розвиток історії і є предметом історич-
ного дослідження. ► ЗАКОН НАУКОВИЙ, МЕТА І ЗАВДАННЯ ДОСЛІДЖЕННЯ

§ 11. Закон науковий — теоретично обґрунтований висно-
вок про стійкий взаємозв’язок між певними явищами, залежність од-
ного явища від іншого, що дістало підтвердження на практиці (закони 
Ньютона, Архімеда, Паскаля, Ома та ін.).

Загальна формула наукового закону така: «Якщо предмет у меж-
ах досліджуваної галузі має властивість  А,  то він має також власти-
вість В». Система знань, котра описує, пояснює цю сукупність явищ 
і  взаємозв’язок між ними, зводячи відкриті в  окремій галузі закони 
до єдиної системи, називається теорією. «Задача всякой науки, — пи-
сав В. Перетц, — состоит в том, чтобы восходить от массы отдельных 
фактов сначала к частным обобщениям, а затем к истинам, имеющим 
всеобщее значение. Цель науки — отыскание законов» (саме такі за-
вдання покладали на театрознавство Вс. Мейєрхольд, С. Ейзенштейн, 
Лесь Курбас та інші театральні діячі ХХ століття).

Однак, писав Макс Вебер, «“об’єктивне” дослідження явищ 
культури, ідеальною метою якого було б зведення емпіричних зв’язків 
до “законів”, не має жодного сенсу. І зовсім не тому, що, як часто до-
водиться чути, культурні чи духовні процеси “об’єктивно” меншою мі-
рою відповідають законам. Причина криється насамперед у тому, що, 
по-перше, знання соціальних законів ще не є знанням соціальної дій-
сності; воно є лише одним із багатьох допоміжних засобів, які потрібні 
нашому мисленню для цієї мети. По-друге, пізнання культурних про-
цесів можливе лише тоді, коли воно ґрунтується на тому значенні, яке 
має для нас життєва дійсність, індивідуально структурована у певних 
окремих зв’язках. В якому саме розумінні і в яких саме зв’язках знахо-
дить це свій прояв, нам не здатний відкрити жоден закон, бо вирішаль-
ними тут є ціннісні ідеї, під кутом зору яких ми у кожному конкрет-
ному випадку розглядаємо культуру. “Культура”  — це  той кінечний 
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фрагмент позбавленої сенсу нескінченності явищ світу, який, з погля-
ду людини, має сенс і значення. <…> До культурних явищ проституція 
належить аж ніяк не менше, ніж релігія чи гроші, і всі вони належать 
сюди лише тому і  лише остільки, оскільки їхнє існування та  форма, 
якої вони історично набули, прямо чи опосередковано зачіпають наші 
культурні інтереси, збуджуючи прагнення до  пізнання з  точок зору, 
ґрунтованих на  ціннісних ідеях, що  надають значимості тому фраг-
ментові дійсності, який мислиться у цих поняттях. Звідси випливає, 
що  пізнання культурної дійсності завжди буде пізнанням з  цілком 
специфічних, особливих точок зору. Коли ми вимагаємо від історика 
чи соціолога як елементарної передумови уміння відрізняти важли-
ве від  неважливого і, здійснюючи таке розмежування, ґрунтуватися 
на якійсь певній точці зору, то це лише означає, що він повинен сві-
домо чи несвідомо співвідносити явища дійсності з  універсальними 
“цінностями культур”» і, залежно від цього, виділяти зв’язки, значимі 
для нас. Коли іноді доводиться чути, що такі точки зору “надасть сам 
матеріал”, то це наслідок наївного самообману вченого, який не помі-
чає, що він з самого початку, завдяки ціннісним ідеям, неусвідомлено 
застосованим до матеріалу дослідження, виділив із абсолютної нескін-
ченності крихітний її фрагмент як те, що для нього є єдино важливим. 
Саме в такому завжди і скрізь, свідомо й несвідомо здійснюваному ви-
борі окремих, особливих “сторін” тих чи інших подій і знаходить свій 
прояв той елемент наукової праці в галузі наук про культуру, на якому 
ґрунтується поширене твердження, що “особистий” момент наукової 
праці і є власне тим, що у ній цінне, і що в кожній розвідці, вартій ува-
ги, має відчуватися “особистість” автора. Очевидно, що без ціннісних 
ідей дослідника не було б ані принципу, необхідного для відбору ма-
теріалу, ані справжнього пізнання індивідуальної реальності». ► МЕТА 
І ЗАВДАННЯ ДОСЛІДЖЕННЯ, закономірність історична, нейтральність

§ 12. Теорія наукова  (грец.  θεωρία  — розгляд, досліджен-
ня) — форма організації наукового знання (системи ідей, принципів, 
сукупність узагальнених положень), котра дає цілісне уявлення про 
закономірності й  істотні зв’язки у  певній галузі знань. ► відкриття, 
гіпотеза, закон, закономірність, концепція

§ 13. Верифікація (лат. verificatio  — доказ, підтвердження; 
від лат. verus — достеменний, правдивий і facio — роблю) — встанов-
лення істинності суджень (тверджень і заперечень). Поняття сформу-
льовано й обґрунтовано логічним позитивізмом (Віденський гурток), 
який розвивав концепцію наукової філософії та ідеї Вітгенштайна, 
висунуті ним у «Логіко-філософському трактаті» (1921).

Верифікація полягає у зіставленні якогось твердження з реальним 
станом справ за допомогою спостереження, вимірювання або екс­
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перименту. Розрізняють безпосередню й опосередковану верифіка­
цію. Здійснити верифікацію твердження «Атмосферний тиск дорівнює 
760 мм рт. ст.» безпосередньо неможливо, адже в реальності не  існує 
об’єктів, яким відповідають терміни «тиск» і «760 мм рт. ст.», для цього 
застосовуються умовні величини. Отже, правильно сформульованим 
буде твердження, котре говорить про те, що в певний час, у певній міс-
цевості, за певних обставин стрілка барометра зупиниться біля відміт-
ки «760». Проблема верифікації зводиться, таким чином, до перейме­
нування і правильної постановки запитань з опорою на макси­
мально точні, а не умовні величини — одиниці вимірювання.

У  1930-х роках у  Відні було видрукувано працю Карла Поппера 
«Логіка наукового дослідження», в якій автор зосередив увагу на спрос-
туванні двох головних принципів логічного позитивізму — принципу 
верифікації і конвенціоналізму. Прагнучи відмежувати науку від іде­
ології, він оголосив, що перевірка достеменності наукових теорій мусить 
здійснюватися не через їхнє підтвердження, а переважно (або навіть ви-
ключно) через спростування (фальсифікацію), адже наукових висно-
вків, отже, й універсальних теорій не існує, існують лише гіпотези і забо-
бони, котрі тимчасово перебувають у вжитку. Аби гіпотеза була спрос-
товуваною, ми повинні мати змогу вказати, яке саме спостереження або 
результат якого фізичного експерименту дозволяють її спростувати.

Прагнучи відокремити науку від  ідеології (що  актуально для 
гуманітарних наук), Поппер доводив, що наука прагне не захисту сво-
їх положень і принципів (що робить ідеологія), а спростування, адже 
розвиток науки можливий лише за  умови перевірки і  спростування 
її  гіпотез (фальсифікації), висування нових гіпотез із подальшою 
фальсифікацією (перевіркою). Поппер пропонував використовувати 
принцип спростовуваності для визначення науковості тієї або іншої 
теорії: якщо вона не спростовувана — це не наука.

Приміром, твердження «всі ворони чорні» може бути спросто-
вано фактом спостереження білої ворони. Однак твердження «наш 
театр відповідає (не відповідає) європейським стандартам» спростува-
ти неможливо, адже це — ідеологема, адепти якої на кожен аргумент 
знайдуть іншу, не менш вульгарну ідеологему.

Томас Кун, полемізуючи з Поппером, наполягав на тому, що наука 
залежить насамперед від припущень, котрі взагалі неможливо спросту-
вати, а розвиток науки визначається не систематичним спростуванням 
гіпотез, а  зміною парадигм, що  перетворює історію науки на  історію 
проблемних ситуацій і способів їхнього розв’язання шляхом перманент-
ної революції. ► аксіома, забобон, міф науковий, факт науковий

§ 14. Висновок науковий — головний результат досліджен-
ня, що  витікає із його завдань; формулювання розв’язаної наукової 
проблеми (завдання), а  також рекомендації щодо наукового і  прак-
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тичного застосування результатів. Висновки починаються з  форму-
лювання наукового завдання або проблеми («Теоретично узагальнено 
й подано нове вирішення наукового завдання (або наукової пробле-
ми), що виявляється в…»), далі — яким саме є наукове завдання або 
проблема, як саме їх вирішено і для чого призначено. Загальні висно-
вки  дослідження  — це  результат виконання завдань, що  має ознаки 
новизни, вдосконалення тощо (вперше, вдосконалено, дістало по­
дальшого розвитку тощо), включаючи результати, що  носять на-
уково-прикладний характер (методики на  основі запропонованих 
наукових положень, рекомендації тощо); це  відповідь на  запитання 
про те, що саме проаналізовано, визначено, виявлено, доведено, об­
ґрунтовано, показано, запропоновано, розроблено, сформовано, 
рекомендовано тощо. Висновки мусять бути логічно несуперечливи­
ми, достовірними, прогностичними, максимально чітко і просто 
сформульованими, спиратися на  попереднє знання. Адже, заува-
жував М. Гаспаров, «науковість — це не форма пізнання, а форма 
викладу: як прийшов до  своєї тези сам дослідник, одкровенням, ін-
туїцією або індукцією, це завжди невідомо (навіть йому самому) і не-
доказово, але щоб повідомити цю  тезу своєму оточенню, він мусить 
користуватися тільки індукцією, тобто демонстрацією фактів, і дедук-
цією, тобто логічними висновками». У Георгія Товстоногова була така 
репліка: «Задум — це те, що можна вкрасти». Перенісши цей вислів 
на наукову діяльність, те саме можна сказати і про підтверджені всім 
ходом дослідження результати і висновки: їх можна поцупити. Якщо 
вони того не варті, це не висновки.

Інша особливість наукового висновку — неочевидність. Витра-
чати зусилля на те, щоб доводити очевидне (те, що відомо, давно під-
тверджено або витікає з попередніх досліджень) — не варто.

Наукова новизна дослідження визначається саме неочевид
ністю висновків, а не тим, що вони органічно вписуються у систему 
панівних уявлень. ► АКСІОМА, ВЕРИФІКАЦІЯ, дедукція, МЕТА І ЗАВДАН-
НЯ ДОСЛІДЖЕННЯ, МІФ НАУКОВИЙ, поняття, ФАКТ НАУКОВИЙ 
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Контрольні завдання:

 Навести приклади визначення мети, завдань, об’єкта і предмета дослі-
дження у працях істориків театру.

 Сформулювати особливості наукових відкриттів, здійснених істори
ками театру.

 Охарактеризувати особливості концепції історії театру у працях україн-
ських істориків початку ХХ століття.

 Навести приклади верифікації у працях істориків театру.



4. театрознавче дослідження: ПРЕДМЕТ

§ 1. Акультурація (англ. acculturation, від  лат. ad  — до, 
culture  — розвиток)  — поняття, впроваджене 1936 року американ-
ськими антропологами (Р. Редфілдом, М. Херсковіцем і Р. Лінтоном) 
для характеристики змін, які відбуваються у культурі внаслідок її кон-
тактів з  іншими культурами. Акультурація відрізняється від  куль­
турної дифузії (взаємопроникнення окремих рис культури у процесі 
культурного контакту) й асиміляції (втрата власної культури внаслі-
док засвоєння чужої). ► асиміляція

§ 2. Асиміляція — процес, внаслідок якого члени однієї етніч-
ної групи втрачають свою культуру і засвоюють культуру іншої етнічної 
групи, з якою перебувають у безпосередньому контакті. ► АКУЛЬТУРАЦІЯ

§ 3. Ґенеза  (грец.  γένεσις  від  γέννόω  — породжую, ство-
рюю, лат. genesis — походження) — у науковому дослідженні — опис 
походження, виникнення, становлення, розвитку, метаморфози або 
загибелі об’єктів. ► МЕТОД ГЕНЕТИЧНИЙ, МЕТОД ПЕРІОДИЗАЦІЇ

§ 4. Герменевтика (від  грец. ἑρμηνευτική  — тлумачення)  — 
мистецтво розуміння смислів і  значення знаків, а  також теорія і  за-
гальні правила інтерпретації текстів. Герменевтичний підхід — тлума-
чення джерела. Різниця між герменевтичним підходом та історичною 
інтерпретацією така сама, як між поясненням і  розумінням. Базове 
правило герменевтики  — так зване герменевтичне коло: ціле нале-
жить розуміти на підставі окремого, а окреме — на підставі цілого.

В історії театру метод застосовується із застереженням, адже без 
достовірної реконструкції об’єкта його герменевтичне дослідження 
перетворюється на  спекуляцію. Крім того, тлумачення твору мисте-
цтва — це завжди його спрощення. «Не треба сприймати поезію ви-
ключно як прагнення щось сказати, — наполягав Вс. Мейєрхольд, — 
“А що там сказано?” — “Нічого там не сказано”. Читайте вірші і насоло-
джуйтеся ритмом через розміщення ударних і ненаголошених складів, 
сприймайте поезію не з точки зору змісту, а з точки зору форми». По-
шук ідеї, змісту твору, на думку Мейєрхольда, характеризує невігласів, 
а не справжніх поціновувачів мистецтва. «Люди, неосвічені в поезії, за-
звичай запитують: Що у вірші сказано? Нічого в ньому не сказано! Бо 
вірш існує просто так, як він існує незалежно від змісту, в силу прита-
манної йому мистецької форми. Так само і з театром. У п’єсі, котра йде 
у театрі, теж нічого не сказано, адже театр служить не для вираження 
тих чи інших думок, які з тим самим успіхом могли бути виражені сло-
вами. Театр, сцена мають свої особливі цілі, свої особливі завдання, 
і все, що ми бачимо тут, зводиться до особливого чергування, особли-
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вого ритму, який створює у  нашій душі особливу музику, доступну 
лише тому, хто випробував її безпосередньо. Можна насолоджуватися 
красою вірша, не розуміючи його змісту, його словесного сенсу, вни-
каючи лише в зовнішню форму його, прислухаючись до відповідних 
звуків та інтонацій. Сучасні футуристи стали розуміти це. Вони стали 
розуміти, що не з точки зору змісту, а саме з точки зору форми слід 
розглядати вірші. Вони стали розуміти, що взяті самі по собі вірші од-
наково прекрасні, незалежно від того, чи написані вони нашою рідною 
мовою, чи якоюсь чужою мовою, якої ми не розуміємо».

Патріс Паві характеризує герменевтику як «метод інтерпретації 
тексту або вистави, який полягає в пошуку його сенсу», однак наголо-
шує, що інтерпретація мусить ваідбуватися «з урахуванням позиції та 
оцінки інтерпретатора висловлювання».

На думку С’юзен Зонтаґ, інтерпретація «вперше з’явилася в ан-
тичній культурі пізнього класичного періоду, коли могутність і досто-
вірність міфу було підірвано реалістичним поглядом на світ, впрова-
дженим науковою освіченістю; коли було поставлено питання, котре 
тривожить постміфологічну свідомість, — питання про благопристой-
ність релігійних символів,  — то античні тексти у  їхній первозданній 
формі виявилися вже неприйнятними; отоді й була прикликана інтер-
претація, аби узгодити античні тексти із сучасними вимогами. 
Так, стоїки, на догоду своїм поглядам, що боги повинні бути мораль-
ними, алегорично трактували грубі риси Зевса та його галасливого кла-
ну в епопеях Гомера. Зображуючи адюльтер Зевса і Лето, пояснювали 
вони, Гомер насправді хотів показати союз сили й мудрості <…>. Та-
ким чином, інтерпретація передбачає розходження між чітким змістом 
тексту і вимогами (пізніших) читачів. Вона прагне усунути це розход
ження. Ситуація виглядає так, що з якоїсь причини текст став непри-
йнятним, але відкинути його не можна. Інтерпретація — це ради­
кальний засіб зберегти шляхом перекроювання старий текст, 
який є надто цінним, аби від нього відмовитися». Відтак і «звич-
ка підходити до творів мистецтва з метою інтерпретувати їх підтримує 
уявлення, ніби справді існує така річ, як зміст мистецького твору».

Так само до тлумачень поза аналізом ставився і М. Гаспаров, який 
писав: «Коли у телефонній розмові я сказав, що постструктуралізм 
і деструктивізм — це нарцисична філологія, ти розвеселилася; я по-
думав, що моє уявлення про самозакоханий прилад повторює вираз 
Дідро про фортепіано, яке збожеволіло. Вони (і ти) весь час нагадують, 
що не все можна взяти розумом, а дещо лише інтуїцією. Мені хочеться 
відповідати, що і навпаки, не все можна взяти інтуїцією: вона діє лише 
в межах власної культури. Спробуймо перенести їхні методи з Бодлера 
і Расіна хоча б на Горація (не кажу: на Лі Бо), і відразу виявиться або 
безсилля, або фантазія. <…> Герменевти й інтерпретатори шука­
ють не  те, що  в  тексті, а  те, що  за  текстом (“що робить текст 
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можливим”). Конфуція запитували: “Учителю, а що буде на тому сві-
ті?”. Він відповідав: “А на цьому світі вам вже все зрозуміло?”. Ме­
тафізика, яка передує фізиці — небезпечна. Передумови: оскільки 
я читаю цей вірш, він написаний для мене. А насправді для мене ні-
чого не написано, крім віршів із сьогоднішньої газети. Горацій точно 
оголошував, що  пише для нащадків, які будуть, доки існує Рим, але 
таких нащадків, як ми, він не уявляв і в моторошних снах. Щоб зрозу-
міти Горація, треба вивчити його поетичну мову. А поетична мова, як 
і англійська або китайська, вивчається не інтуїцією, а за підручниками 
(на жаль, для неї не написаними) <…> Отож, замість “нарцисична фі­
лологія” можна сказати “соліпсична філологія”».

До подібної точки зору схилявся і М. Песочинський, який над-
звичайно переконливо аргументував своє ставлення до деяких новіт-
ніх методів: «Протилежна концепції Гвоздєва семіологічна тенденція 
дослідження театру виявилася короткою (1970–1990 роки), і від своєї 
методології відмовилися її загальновизнані творці (Анн Юберсфельд, 
Еріка Фішер-Ліхте, Патріс Паві). Причини глухого кута семіології — 
підміна або втрата театру як предмету дослідження: вистава, не сприй-
нята як синтез образів і  зв’язків, залишається територією загальної 
теорії комунікації, на якій можна помітити коди для розрізнених груп 
знаків  — лінгвістичних, паралінгвістичних, кінесичних (тобто ру-
хів — мімічних, жестових, проксемічних) і т. ін. Театр сприймається 
насправді як нетеатр, усупереч його художній природі, що протилеж-
на категорії “значень”, коли образ не  наближає, а  віддаляє значення 
(невипадково у фундаментальній праці Е. Фішер-Ліхте на 330 сторін-
ках режисери згадуються лише 25 разів). Підхід, протилежний підходу 
Гвоздєва, себе не виправдав».

Однак не лише сучасність виставляла рахунок герменевтиці. Крах 
або принаймні кризу  її  усвідомлював ще Іван Франко, коли у  своїй 
методологічній розвідці пригадав спостереження Мішеля Монтеня: 
«Тепер люди більше займаються толкуванням толкувань, чим толку-
ванням самої речі; більше вузликів на вузликах, чим на самих предме-
тах; ми те тільки й робимо, що пояснюємо одні одних; аж кишить ко-
ментаріями на авторів, аж рвуться всі за ними. Головна і найважніша 
наука нашого віку чи ж не є наука розуміння учених?»

«Сучасні вчителі інтерпретації, — вважає Гаролд Блум, — мають 
набагато більше спільного із софістами, ніж із Сократом». ► аксіома, 
верифікація, забобон, Міф науковий, спекуляція

§ 5. Концепт (від лат. conceptus — поняття) — багатозначний 
термін, який у філософії і лінгвістиці тлумачиться як значення понят-
тя, у філології — як усталена ідея, що має традиційний словесний ви-
раз, у мистецтві — як твір концептуального мистецтва. ► історія по-
нять, концептологія історична, концепція, тезаурус
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§ 6. Поетика (грец. poietike від poieo — роблю, виготовляю, 
будую; звідси poietes — майстер, творець) — сукупність особливос-
тей, котрі визначають своєрідність того або іншого явища мистецтва, 
його внутрішню будову, систему компонентів у їхньому взаємозв’язку. 
Дослідження поетики твору, напряму, жанру, мистецької системи пе-
редбачає вивчення стійких елементів і зв’язків між ними. На відміну 
від  нормативних поетик шкільного театру, котрі прагнули встанов-
лювати закони, історична поетика (термін О. Веселовського) орі-
єнтована на дослідження поетики жанру, виду мистецтва тощо в  іс­
торичній динаміці. ► історизм, мЕтод порівняльно-історичний

§ 7. Систематизація (від грец. σύστημα — ціле, складене з час-
тин)  — об’єднання розрізнених знань про предмети  (явища)  в  єди
не ціле (систему) на основі істотних зв’язків, ознак, принципів. Одним 
із способів систематизації є класифікація — розподіл предметів, по-
нять за класами, групами тощо, згідно з обраними ознаками. На від-
міну від системи (елементи об’єкта і зв’язки між ними), структура — 
це  сукупність внутрішньосистемних зв’язків, внутрішня організація, 
впорядкованість об’єкта; структура — це об’єкт мінус елементи, ко-
трі його утворюють. Відповідно до цього, розрізняються системати­
зація елементів досліджуваного явища і виявлення його структури. 
► МЕТОД класифікації, метод ПЕРІОДИЗАЦІЇ, СИСТЕМА ТЕАТРАЛЬНА

§ 8. Типологія (від франц. typologie , складеного з грец. τύ­
πος — удар, слід, відбиток, і  λογία — знання) — вид наукової систе-
матизації, класифікації чогось за спільними ознаками за допомогою 
абстрактних теоретичних моделей (типів), які фіксують найваж-
ливіші структурні або функціональні особливості досліджуваних 
об’єктів. Типологія базується на понятті типу як одиниці розчле­
новування досліджуваної реальності, конкретної ідеальної моде-
лі об’єктів у  розвитку. Типологія лежить в  основі теорії культур­
но-історичних типів, котра класифікує культури людства в  їхній 
локальній та  історичній обмеженості і фіксує відмінності між ними. 
Поняття культурного типу 1857 року впровадив Генрих Рюккерт 
(1823–1875), фундатор плюрально-циклічного підходу до історії, який 
виокремив такі вищі культурні типи: германо-християнський (захід-
ноєвропейський), східно-християнський (слов’янський), арабський (іс-
ламський), індійський і китайський. Микола Данилевський виокре-
мив єгипетський, китайський, єврейський, грецький, римський, герма-
но-романський (європейський) та інші культурно-історичні типи.

Значну увагу типології надавали Володимир Перетц та інші до-
слідники театру початку ХХ століття. Так, Петро Рулін, розміркову-
ючи про завдання вивчення історії театру, писав у передньому слові 
до  книги Бориса  Варнеке: «Історія театру цікавить нас не  так свої-
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ми національними формами, як найтиповішими й найвистиглішими 
зразками, що вона в ту чи іншу добу втворила». ► КЛАСИФІКАЦІЯ, МЕ-
ТОД ІСТОРИКО-ТИПОЛОГІЧНИЙ, СИСТЕМАТИЗАЦІЯ, СИСТЕМА ТЕАТРАЛЬНА

§ 9. Функція (від лат. functio — здійснення, виконання) — роль, 
призначення, регламентований діапазон дій, виконуваних тим або ін-
шим елементом у системі.

§ 10. Ситуація історична  — сукупність і  переплетення со-
ціально-економічних, соціально-політичних, соціо-культурних та  ін-
ших умов, на тлі й у горнилі яких відбувається та або інша подія, на-
роджується і розвивається те або інше історичне явище. Аналіз істо-
ричної ситуації має значення лише настільки, наскільки ця історична 
ситуація впливає на  досліджуване явище, наскільки можна виявити 
зв’язок із історичною ситуацією і досліджуваним явищем.

§ 11. точка фокальна (від лат. focus — в оптичній системі — 
точка, в якій перетинаються, «фокусуються» паралельні промені, про-
ходячи крізь оптичну систему) — поняття, впроваджене Томасом 
Шеллінгом у  праці «Стратегія конфлікту» для позначення ситуації, 
в якій з певної множини варіантів учасники дискурсу, діючи в межах 
одного культурного поля і керуючись однаковими очікуваннями сто-
совно поведінки інших, обирають один і той самий варіант відповіді — 
фокальну точку. Опосередковано цей вибір свідчить про ефективність 
взаємодії в межах групи — професіональної або іншої спільноти. При-
кладом фокальної точки є рівновага, зумовлена вибором «зустрітися 
на вокзалі»», у грі, в якій гравці мусять зустрітися у місті без поперед
ньої домовленості про місце зустрічі. Визначення фокальних точок 
у процесі дослідження може бути корисним у таких випадках: визна-
чення постатей і явищ, на яких здебільшого зосереджується увага дос
лідників; проблеми, на яких фокусувалася увага практиків сцени; особ
ливості творчості митців, на яких зосереджувала увагу критика та ін.
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 Здійснити порівняльний аналіз праць, спрямованих на  дослідження 
акультурації, асиміляції, ґенези, поетики тощо, а також досліджень герменев-
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 Визначити об’єкт і предмет дослідження у працях істориків театру.



5. театрознавче дослідження: ПРИНЦИПИ

§ 1. Дедукція (лат. deductio — виведення) — спосіб досліджен-
ня, при якому, на відміну від індукції (лат. inductio), окремі виснов
ки логічно виводяться із загальних положень (аксіом, постулатів, 
законів). Індукція, на відміну від дедукції, оперує неповним набором 
фактів, на основі яких робить висновок. Не даючи гарантій щодо пов
ноти, індукція дає шанс на отримання неочевидних знань.

Дослідження, спрямовані на  доведення якоїсь тези й  аргумен-
тацію заздалегідь визначеного висновку (приміром, про міфологічні 
основи народної творчості, народність, спільні індоєвропейські коре-
ні та ін.) — це чистісінька дедукція або, дещо спрощуючи, спосіб під-
порядкування фактів загальній передконцепції — преконцепції.

Так, саме про дедуктивний підхід писав Микола Дашкевич, рецен-
зуючи працю Миколи Петрова з історії драми: «г. Петров, попытавшись 
распределить материал, который был в  его распоряжении, принял 
отчасти то деление на периоды, которое встречается и в курсах рус-
ской литературы, а отчасти дополнил его тем, какое нашёл у предше-
ствовавших ему обозревателей украинской литературы. Добытая так 
схема оказывается непригодною»).

Ще на початку ХХ століття дедукція викликала роздратування лі-
тературознавців і театрознавців, істориків і філософів, що й не дивно, 
адже в цей період, як зауважив Бертран Рассел, «прагнення вчених 
до нагромадження нових фактів поступилося місцем стремлінню роз-
мірковувати, аналізувати і систематизувати», що призводило подеко-
ли й до просторікування, спекулятивності, хоча відомо, казав Рассел, 
що «всі важливі висновки — індуктивні, а не дедуктивні».

На  відміну від  дедуктивного підходу, індуктивний відштовху-
ється від tabula rasa, а висновки свої базує на спостереженні фактів, 
прикладом чого може бути найменш ангажований формальний ме­
тод. Саме тому Маршалл Маклюен пропонував здійснювати «спо­
стереження мінус ідеї»  (observation minus ideas). ► аксіома, ана-
ліз формальний, міф науковий

§ 2. ГЕНЕРАЛІЗАЦІЯ — перебільшення значення досліджуваного 
об’єкта або його окремих ознак, узагальнення на підставі недостатньої 
кількості фактів, зазвичай в  результаті захоплення дослідника влас-
ною концепцією і  некритичного ставлення до  джерел. Іван Франко, 
аналізуючи тексти Іполита Тена і  закидаючи йому низку зауважень, 
так охарактеризував цей процес: «Улюблений спосіб Тена — се генера­
лізація. Особливо радо послугується він нею супроти революціонерів. 
Вичитає де, вірно чи невірно, що революціонер щось украв або здеф-
равдував, що  був п’яниця, розтратник або інший злочинець, то вже 
для Тена всі революціонери злодії, п’яниці і прожори. Розуміється, він 
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бере на віру все зло, яке лише знайде, хоч би джерело було й яке непев-
не. Джерела, прихильні революціонерам, він зовсім не бере на увагу, 
а все, що йде з роялістичного боку, приймає на віру, як євангеліє. Він 
цілі сторінки заповняє вичислюванням різних доповнених злочинів 
і каже: бачите, як виглядає Франція? В Шаторуж хтось напав і огра-
бував чоловіка, в Масоні замордовано такого, значить, у всій Франції 
грабують і мордують. На такій самій підставі можна би, зібравши купу 
газетних новинок про всякі злочини, які діються день у день, сказати, 
що у Франції ніхто свого життя не певний». ► дедукція, есенціалізм

§ 3. Історизм (нім. Historismus, англ. historicism, фр. histori­
cisme, італ. storicismo)  — принцип дослідження, остаточно сформо-
ваний за доби романтизму (XVIII — початку ХІХ століття), особливіс-
тю якої був культ чутливості, інтуїції, уяви, свободи і неповторності 
власного «Я». За доби романтизму розпочалося захоплення історією 
й остаточне утвердження принципу історизму — принципу мислення 
і дослідження, котрий передбачав розгляд усіх предметів і явищ у роз-
витку, тобто у його витоках, минулому, у зв’язках із іншими явищами. 
► ґенеза, діахронія

§ 4. Анахронізм (від  грец. ανά  — проти  і  χρόνος  — час)  — 
в  історичній науці  — помилкове або свідоме приписування явищам 
однієї епохи ознак, рис, характеристик іншої, невідповідність часові. 
У творах мистецтва анахронізм інколи використовується свідомо — 
для створення комічного ефекту, ефекту очуження тощо.

Яскравий приклад анахронізму у науці наводив Віктор Ярхо, ко-
трий писав про те, як пізніші інтерпретації засмітили наше уявлення 
про античну трагедію: «Існує переконання, що будь-яка трагедія яв-
ляє зіткнення непримиренних суперечностей, котрі невблаганно ве-
дуть героя до загибелі або до взаємного знищення антагоністів, і з цим 
важко сперечатися, маючи перед очима трагедії Шекспіра. <…> Існує 
переконання, що герой трагедії у своїй поведінці впадає у якусь трагіч-
ну вину, незалежно від того, чи буде це надмірна довірливість Отелло, 
незагнуздана гордість Коріолана або надлишкова зарозумілість Гам-
лета. Відповідно шукають трагічну вину в Едіпа, Антигони, Гіпполіта. 
<…> Едіпові інкримінують безвідповідальну безтурботність у юнаць-
кі роки. <…> Існує уявлення, що уся давньогрецька трагедія розви-
валася під знаком “року”». І далі, навівши за приклад фінали дев’яти 
щасливих трагедій з тридцяти однієї відомої нашому часові, Ярхо ста-
вить питання руба: «Виявляти у  трагедії те, що  у  ній написано, 
а не те, чого в ній нема». Про таку саму помилку пише Ярхо, коли 
звертає увагу на те, що «до творів давньогрецьких трагіків підходять 
так, неначе за плечима їхніх авторів стояв не лише багатовіковий до-
свід класичної європейської драматургії, а  й  уся теорія трагічного, 
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від  Геґеля до  Ясперса». Міркування В. Ярхо про поширену звичку 
переносити вимоги одного історичного типу драми на  драматургію, 
зведену за іншими законами, на жаль, стосуються не лише античності. 
Так само вони стосуються Шекспіра і  Мольєра, Бомарше і  Метер­
лінка, Брехта і Кокто, не кажучи вже про драматургію абсурду, ко-
тра «перекреслила» цілий напрям теорії драми, висунувши нові прин-
ципи формування театрального тексту і руйнування структур.

«Коли дослідник, прагнучи виявити історичне коріння поезії 
Дем’яна Бєдного, — жартував Юрій Лотман, — описує творчість пое
тів XIX ст. у термінах поетики Дем’яна Бєдного, він неминуче дійде 
висновку, що Пушкін і Лермонтов — лише етапи на шляху до його 
об’єкту дослідження. <…> Іншим недоліком подібної методики є на-
ступне: побудовані таким чином дослідні моделі посутньо не мають 
ніякої роздільної сили — на підставі їх не можна передбачати май-
бутнього руху літератури. <…> Припустимо, що я пишу історію теа-
тру, обравши метамовою опису терміни і поняття, прийняті в театрі 
моєї доби (припустимо, з точки зору “системи Станіславського”, або 
“системи Мейєрхольда”, або будь-якої іншої). Тоді всі факти з історії 
театру переді мною вишикуються як “шлях до Станіславського” або 
“шлях до Мейєрхольда”, а все, що не вестиме до цієї, заданої самою 
методикою мети, отримає вигляд “відхилень від шляху”, “випадко-
вих” і “незначних” фактів. І тут біда не лише в тому, що створюється 
помилкове пояснення, але й у тому, що побудована таким чином мо-
дель не тільки неминуче призводить до заздалегідь заданого об’єкта, 
але і  на  ньому закінчується. Адже “систему Станіславського” або 
“систему Мейерхольда” створено, подальший рух припиняється, 
які б застереження не робив дослідник. Ми маємо справу з моделлю 
з наперед заданими межами». ► аксіома, аналогія, ФАКТ НАУКОВИЙ

§ 5. Еволюціонізм (від лат. evolo — швидко розвиватися) — 
поширений у  XIX ст. основоположний принцип, який спирається 
на уявлення про розвиток людського суспільства й культури людства 
від нижчого до вищого рівня (від простого до складного або від гомо-
генного до гетерогенного). Виходячи з цього уявлення, розвиток люд-
ської культури сприймався як наперед визначений, адже все, що му-
сило здійснитися у  майбутньому, було присутньо у  кожній культурі 
у зародковому стані. Поширенню цього принципу сприяли відкриття 
у галузі природничих наук. Прихильники принципу своє завдання ба-
чили в  тому, щоб створити схеми розвитку, визначити ґенезу тощо. 
У ХХ столітті принцип втратив свою актуальність.

§ 6. Есенціалізм  (від  лат. essentia — сутність) — теоретич-
на і  філософська установка, котра характеризується приписуванням 
певному явищу (сутності) незмінного набору ознак і  властивостей. 
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Термін уживається стосовно теорій, в  яких обстоюється наявність 
незмінних і  вічних властивостей речей, об’єднаних якоюсь родовою 
ознакою. Реакцією на  есенціалізм став антиесенціалізм: спрямова-
ний на стратегію сумніву, він дістав розвиток в американській філо-
софії, ставши ледь не найголовнішим напрямом англо-американської 
аналітичної естетики від  кінця 1950-х років. Серед джерел антиесе-
неціалізму — практика авангардизму і філософія Л. Вітгенштайна. 
Одна з ключових тез антиесенціалістів — невизначеність «мистец­
тва» і, внаслідок цього, — неможливість створення загальної тео­
рії «мистецтва». Піддаючи критиці традиційну філософську теорію 
мистецтва за спекулятивізм, надлишкову абстрактність, позаісторизм 
і нормативізм, антиесенціалізм стимулював постановку нових теоре-
тичних і  методологічних завдань, розвиток історичного, соціологіч-
ного і культурологічного підходів. ► аксіома, забобон, міф науковий

§ 7. Нейтральність  — один із ключових принципів кла-
сичної моделі історіописання, що  приписує дослідникові позицію 
нейтрального спостерігача. Принцип сформувався у  річищі пози-
тивістської теорії пізнання і класичної раціональності, в якій розум, 
дистанціюючись від об’єктів, покликаний спостерігати і досліджува-
ти їхню природу ніби збоку, не будучи детермінованим нічим, крім 
властивостей і  характеристик досліджуваних об’єктів. Позитивісти 
вважали, що справа дослідника не оцінювати факти, але реконструю-
вати і зрозуміти, «як це було насправді». Особливе значення має цей 
принцип для театрознавства, що  базується на  відсутньому об’єкті, 
реконструкція якого здійснюється здебільшого на  основі рецензій, 
фотографій та інших документів.

Однак, застерігав Макс Вебер, «не  тільки історики мистецтва, 
а й історики взагалі доводять, що вони не можуть відмовитись від по-
літичних, культурних, етичних та  естетичних оцінок;, ба більше, без 
таких оцінок вони взагалі не  можуть працювати. Методологія не-
спроможна і  не  має наміру приписувати будь-кому, як він повинен 
спрямовувати свою літературну працю. Вона лише бере на себе відпо-
відальність стверджувати: певні проблеми є  гетерогенними за  своїм 
змістом, і змішування їх призведе до того, що в ході дискусії опоненти 
не зможуть знайти спільної мови, і що в одному випадку дискусія, ко-
тра ведеться засобами емпіричної науки чи логіки, може бути плідною, 
а в іншому вона взагалі буде неможливою. Очевидно, тут доцільно ви-
словити ще одне загальне зауваження, залишаючи його поки що  без 
детальної аргументації: при уважному ознайомленні з  істо¬ричними 
працями неважко переконатися в тому, що повний об’єктивний роз-
гляд емпірично фіксованого ланцюжка історичних каузальних зв’язків 
майже завжди припиняється, тільки-но  історик починає “оцінювати” 
те, що  завдає шкоди результатам його наукової роботи. Йому загро-
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жує, приміром, небез¬пека того, що  він “пояснюватиме” як “помил-
ку” чи “занепад” явища, які могли бути радше наслідком впливу чужих 
йому ідеалів діячів тієї чи іншої історичної доби; внаслідок цього він 
не досягне своєї основної мети — “розуміння”». ► закон науковий

§ 8. Релятивізм  (від  лат.  relativus  — відносний)  — методо-
логічний принцип, який абсолютизує умовність пізнання, вважаючи 
будь-яке знання відносним, суб’єктивним, залежним від носія знання 
та  ін. Згідно з  цим принципом, цінності іншої культури неможли-
во зрозуміти ззовні, треба сприймати їх, керуючись їхньою логікою, 
а не власними уявленнями. Культурний релятивізм обстоює рівні пра-
ва всіх типів культур, заперечуючи можливість порівняння і вимірю-
вання їх єдиним масштабом. ► аксіома, парадигма, міф науковий
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Контрольні завдання

 Навести приклади індуктивного і дедуктивного підходу у працях істо-
риків театру.

 Навести приклади генералізації, анахронізму й есенціалізму у працях іс-
ториків театру.

 Навести приклади порушення принципів історизму і  нейтральності 
у працях істориків театру.



6. ІСТОРІОГРАФІЯ І ДЖЕРЕЛА

§ 1. АрхеОГРАФІЯ (від  грец. ἀρχαίος — древний и  γράφω  — 
пишу) — дисципліна, що вивчає історію, методику та практику публі-
кації історичних джерел. Сучасним уявленням про завдання археогра-
фії відповідає поняття публікацієзнавство (англ. edition, publication, 
нім. Editionskunde), що включає публікацію не лише письмових дже-
рел, а й речових, образотворчих тощо. ► джерело історичне

§ 2. Археологія (від грец. αρχαιος — стародавній,  і λογος — 
слово)  —  вивчення неписьмових пам’яток і, у  широкому сенсі, слі-
дів минулого. В  історіографії театру археологічні відкриття відігра-
ли значну роль, адже саме завдяки їм стало можливим дослідження 
античного театру (Вільгельм Дерпфельд та  ін.). У філософії Мішеля 
Фуко  археологією знання називається прагнення виявити за  різно-
маніттям ідей і  знань певної доби ту  епістемологічну основу, котра 
робить їх можливими. ► джерело історичне

§ 3. Іконографія (від грец. εἰκών — зображення, образ і γράφω — 
пишу) — будь-яке відтворення сюжету методами образотворчого мис-
тецтва, а також опис і систематизація типологічних ознак і схем зобра-
ження персонажів, сюжетних сцен тощо. Метод іконографії відомий 
у Франції і Німеччині від 1840-х років як інструмент дослідження мис-
тецтва середньовіччя, його джерел, зв’язків з релігійними і літературни-
ми явищами шляхом тлумачення символіки, алегорій, атрибутів і т. ін. 
У театрознавстві під іконографією розуміють усю сукупність візуальних 
документів (ескізи, малюнки, картини, фотографії тощо), в яких зафік-
совано інформацію про ті або інші події театрального життя. ► ► дже-
рело історичне, МЕТОД ІКОНОЛОГІЧНИЙ, МЕТОД РЕКОНСТРУКЦІЇ ВИСТАВИ

§ 4. Джерело історичне  — будь-який матеріальний об’єкт, 
який може бути використано у процесі пізнання об’єкту дослідження 
й отримання інформації; сліди, залишені особою або подією. Сукуп-
ність джерел, котра відповідає меті конкретного дослідження, нази-
вається корпусом джерел. Зміну типу джерел зумовлено зміною на-
укової парадигми, впровадженням нових методів дослідження тощо.

Використання історичних джерел передбачає процедуру крити­
ки: зовнішньої (матеріального і формального аналізу документу — його 
походження, використаних автором джерел, носіїв тощо) і внутріш­
ньої (аналіз змісту документу, порівняння з іншими, аналіз намірів і за-
вдань автора, інакше кажучи, з’ясування підстав довіряти документові).

Крім того, використання джерел передбачає повноту, а  не  ви-
бірковість. Приміром, досліджуючи творчість Курбаса, слід брати 
до уваги не лише тексти самого Курбаса, його учнів і шанувальників; 
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не менш ретельно слід вивчати й інші джерела — ті, що належать опо-
нентам школи «Березоля». Адже одноманітна дієта — шкідлива, вона 
знеживлює мислення.

Крістофер Бальме, посилаючись на  Дітріха Штайнбека, ви-
різняє такі театрально-історичні джерела: 

• Опосередковані об’єктивно-мовні, тобто виражені в  мові 
предмета (будівля театру; місце вистави; сцена; технічні сценічні за-
соби; декорації; костюми; реквізит; маски; режисерські примірники; 
екземпляри ролей; суфлерські книги; книги помічника режисера; ма-
кети; технічні кресленики; акти й угоди; театральні афіші); 

• Опосередковані метамовні (театральні фотографії; фільми 
і відеозаписи; ескізи костюмів і декорацій; фотографії декорацій); 

• Безпосередні метамовні (сценарії; звіти про роботу над ви-
ставою; опис ролей; щорічні хроніки; альманахи; критика; театральна 
періодика; листи; щоденники, мемуари; біографії; анекдоти; театраль-
ні романи; памфлети; теоретичні письмові джерела; плакати; джерела 
образотворчого мистецтва); 

• Безпосередні об’єктно-мовні, виражені в мові предмета (лібре-
то, текст драми, клавіри, партитури) та ін.

Джерело або першоджерело — це першодрук тієї або іншої пра-
ці, що лежить у площині предмета дослідження. Переклади, антології, 
перекази, цитування і критична література з приводу першоджерела 
належать до вторинних джерел.

Найпопулярніше, однак найменш достовірне джерело інформа-
ції про минуле театру — рецензія, тобто опис і оцінка тієї або іншої 
мистецької події її свідком.

Майстерність історика (його досвід, талант) виявляється саме 
у здатності перетворити на корисне джерело будь-який слід мину­
лого і примусити його «заговорити».

На відміну від історика театру, який здійснює критику джерела, зі-
ставляє його з іншими, оцінка критика, хоч і претендує на об’єктивність, 
здебільшого ангажована  — залежна від  його власного або групового 
смаку, стосунків із авторами і виконавцями, отже, потребує верифіка-
ції шляхом зіставлення зі свідченнями інших експертів.

Приміром, Іван Франко у своїх рецензіях спирається здебільшо-
го на епітети, котрі демонструють радше емоційні стани критика, аніж 
особливості побаченої ним вистави, і варіює кілька оцінок:

• Гарно (гарна [музична] партія Запорожця; гарна вистава; гарна 
гра акторів; гарна мова; гарна музика; гарна постановка; гарний спів; 
гарні букети; гарні зразки; гарні костюми; гарно виконано); 

• Добре (актори грали добре; артисти грали загалом добре; в обох 
виставах артисти грали добре; виконана була добре; виконано її добре; 
гра артистів була дуже добра; гра артистів і  особливо артисток була 
загалом добра; добре виконала роль; добре зіграв);
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• Вдало: вдала вистава; вдала п’єса; вдала постать; вдалий 
вибір; вдалий твір… («вдало / невдало» — понад двадцять разів). 

Так само десятки разів повторюються оцінки: психологічно / не­
психологічно, правдоподібно /  неправдоподібно, природність /  не­
природність і т. ін. 

Висновки Франка стосовно виконавців ролей, за виїмком кіль-
кох зауважень, мають оціночно-компліментарний характер; головним 
критерієм, як і  в  аналізі інших складових, залишається подібність 
до життя або неправдоподібність — т. зв. реалізм.

Ця особливість оцінок театрального мистецтва притаманна 
не  лише стилеві Івана Франка  — театрального критика, а  й  ледь 
не усьому корпусу історичних джерел театру ХІХ століття, коли, пи-
сав В. Липинський, «наші політичні провідники більше співали або 
поетизували, кричали або плакали, ніж висловлювались членороз-
дільною, логічною і ясною прозою».

Для верифікації подібних оцінок потребує дослідження природа 
правдивості, притаманної критикові. За відсутності верифікації ви-
користання свідчень експертів, якими б авторитетними вони не були, 
недоцільне, адже сприяє творенню міфів і культу героїв. 

Праця, котра базується лише на оприлюдненні невідомих досі 
джерел, є надзвичайно корисною, але не належить до повноцінних 
досліджень. Умберто Еко писав із цього приводу: «Дехто, подібно 
до буквоїдів-німців, улюблених героїв філологічних анекдотів, вра-
жає абсолютно непотрібними “архівними знахідками” на  зразок 
пральних квитанцій: записами нульової інформативності <…>. 
У рідкісних випадках і від таких документів буває пуття. Вони про-
ливають промені світла на образ, припустимо, nустельника, що його 
вважали непрактичним, або свідчать, що у певний період письмен-
ник жив у скруті. Іноді ж вони нічого не додають до того, що і без 
них відомо. Це  дрібні курйози біографій, вони позбавлені жодної 
наукової значущості, хоча є вчені, що заробили реноме невтомних 
трударів на публікаціях подібного непотребу». Нерідко, продовжує 
Еко, дослідники «приносять на захист стоси листівок, звіти про дис-
кусії, довідки, статистичні таблиці, буває, запозичені в якогось по-
передника, і вce це іменують “ідейно виваженим дипломом”».

Ще раніше глузував із цього приводу Майк Йогансен: «Бувши 
б критиком, чи істориком літератури, <…> з однаковим ентузіазмом 
я  студіював би нотатки, зроблені на  полях Біблії Гулаком-Артемов-
ським, ложку, якою Тарас Шевченко їв кашу з  салдатського казана, 
його халяву і  вірші поета Гадзінського, чи заяву Сосюри про вихід 
з ВАПЛІТЕ. <…> Я шамраїв би щось невиразне про таланти й плюва-
чив би на серйозних майстрів, словом, сказати, душа моя мала б повну 
втіху і спокій у діях своїх. Але не бувши, на жаль, ні критиком, ні іс-
ториком літератури, я повинен попереду набриднути читачеві усяки-
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ми принциповими розмовами, бо не маю ні рангу, ні звання, що до-
зволили б мені досхочу шамрити щось невиразне й дурне, а почуваю, 
що мушу попереду договоритися з читачем про принципи, терміни, 
нарешті навіть про саме поняття літератури, ба й про саме поняття 
мистецтва. Ніякі трюки, ніяке підсування гнилого барахла замість сві-
жих ідей, мені, в силу відсутності рангу й звання професорського, оче-
видно не вдадуться: нема чого, ясна річ, їх і пробувати». ► АКТУАЛЬ-
НІСТЬ ДОСЛІДЖЕННЯ, анахронізм, ВЕРИФІКАЦІЯ, критика театральна

§ 5. Джерело історіографічне — за  визначенням І. Колес-
ник, — це «специфічна група джерел, які містять інформацію про іс­
торіографічний процес і водночас постають доробком цього проце-
су». Один і той самий текст, залежно від погляду, може бути одночасно 
історичним або історіографічним джерелом. Синтетичні історичні до-
слідження, статті, монографії, рецензії, критичні огляди, доповіді, чер-
нетки, нотатки, плани робіт, мемуари, щоденники, автобіографії, при-
ватне та ділове листування, офіційні, діловодні документи тощо та інші 
матеріали стають історіографічним джерелом у процесі історі­
ографічного дослідження, у ході вивчення загального чи локального 
історіографічного процесу, певного напряму або школи у  системі іс-
торичної науки, творчої діяльності конкретного історика. Джерельна 
база історіографічного дослідження, вважає І. Колесник, має три рівні: 
1) конкретний текст історика; 2) великий текст, тобто сукуп-
ність праць історика, його творчий доробок; 3)  історико-культур­
ний контекст. Одна з проблем, яку мусить подолати у процесі аналізу 
історіографічних джерел дослідник, — штампи сприйняття класичних 
текстів. Зазвичай твердження, сформульовані класиками, сприймають-
ся як достеменні, однак прискіпливий аналіз текстів і пошук відповіді 
на питання «що, власне, сказав автор» дозволяє поставити точніші діаг
нози аналізованим текстам. Передусім це  передбачає процедуру «по-
вільного читання» і верифікацію положень, висунутих класиками.

§ 6. Критика театральна — зазвичай найголовніше, однак 
найменш надійне джерело з історії театру, адже, ця сфера діяльності 
стоїть на перетині академічного театрознавства і журналістики, в якій 
домінує здебільшого суб’єктивний чинник. Тому театральні рецензії, 
огляди, творчі портрети тощо потребують прискіпливої верифікації 
і зіставлення з іншими джерелами.

Взявши до  уваги обставини народження театральної критики, 
краще зрозуміємо природу цього історичного джерела.

Так, у Російській імперії театральну критику було дозволено за-
вдяки Фаддеєві Булгаріну.

Ясна річ, розвиток критики не був монолітним: поряд із офіцій-
ним підходом, спрямованим на догоджання державі, існували й інші. 
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Так, Пантелеймон Куліш писав: «Не  его [народа] дело, как разви-
вающейся инстинктивно массы, работать в  мире отвлеченных идей: 
это дело его литературных органов. Они то, не переставая идти в ря-
дах своего народа, должны объяснять наиболее развитой его час­
ти внутренний процесс эстетических впечатлений и влиянье их 
на здоровье и возрастание духа народного, — для того, чтобы пред-
охранить всех и  каждого от  нарушения своей народности в  литера
туре. Строгое соблюдение ее во всех без различия беллетристических 
произведениях полезно потому, что народ, которого достоянием 
должны делаться эти произведения, сознает, посредством них, 
свое украинское я, и  следовательно крепнет в  своей народности, 
и следовательно делается в своей массе солидарнее, и следователь­
но могущественнее противостоит всякому разлагающему влия­
нию другой народности. Вот оно, благотворное, жизненное действие 
легких произведений лирики и  комизма, в  которых может не  быть 
и намека на моральную идею, и в этом отношении Шевченко, в сво-
ей элегии “Нащо мені чорні брови”, такой же великий деятель, как 
и в своей поэме “Катерина”. И там, и здесь он заставляет сердце Укра­
инца сознавать себя украинским, а не каким либо сердцем, а между 
тем заслуги его, как автора, различны в обеих пьесах».

Однак практика виявилася ширшою, а  подеколи й  бруталь-
нішою, що, врешті, й  сформувало зневажливе ставлення до  крити-
ки з боку митців. Так, Марко Кропивницький вивів таких критиків 
у  п’єсі «Нашествіє варварів»: «Ми оценщики <…> ми цінителі <…> 
цінителі іздєшняго театра <…> Нас шесть человєк: троє єврейчіков 
і троє рускіх. <…> Ми сідаєм у разні міста, так нас госпадін Турпідра-
лов учіл, і такой ґвалт поднімаєм, і так в долоні плескаєм, што потом 
вшя публіка за намі плескаєт. <…> Формальне клакерство, на закор-
донний лад. <…> Перед начало спектаклі ми ідем за куліси і нам он 
говорить: кому надо плескать, а кому не надо, кому больше вызывать, 
а кому меньше… А когда до ніво прієхал одін артіст, так он сказал нам: 
“Обсвістивайте його!” І ми обсвістали».

Невипадково й Володимир Перетц повторював, що «примітив­
ним видом вивчення [літератури] була літературна критика».

У радянський час інститут критики було «вдосконалено». «Наша 
театральна критика, — було сказано у «Тезах про театральну критику» 
Відділу друку ЦК ВКП(б) від 29 грудня 1926 року, — мусить позначати 
й  підтримувати початки в  справі створення радянського спектаклю, 
революційного і формою і змістом, викриваючи одночасно симптоми 
театральної реакції, за чим би вона не ховалась. Кожен одзив і кожна 
рецензія, аж до фактичних нотаток у хроніці мусять виходити із зга-
даних вище загальних принципів. Кожне окреме явище театрально-
го життя мусить освітлюватись і узагальнюватись, виходячи з цього. 
Театральна рецензія мусить бути не  лише голим визнанням, або за-
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переченням, але спробою аналізу спектаклю як  мистецького явища, 
соціально значного й мистецьки цінного, мавши при цім на увазі такі 
основні моменти: а) оцінку роботи автора, б) оцінку постановки (в якій 
мірі режисер зумів поглибити або виправити чи правильно подати ав-
торову думку; в якій мірі він зумів використати для цього формальні 
досягнення сучасного радянського театру), в) оцінку акторського ви-
конання; в якій мірі правильно виявлені акторами (класові) типи».

Ці  завдання цілком збігаються з  уявленнями про критику, 
що  наведені у  «Літературній енциклопедії» 1935 року, де подано 
академічне визначенням рецензії: «Рецензія  — один з  поширених 
критичних жанрів <…> — критичний розбір твору — літературно-
мистецького, наукового, публіцистичного характеру тощо, — що дає 
інформацію про цей твір і оцінку його в таких межах, що короткий 
відгук не  переростає в  критичний етюд. <…> Рецензія розпадаєть-
ся на три частини: 1. Бібліографічно точне позначення рецензованої 
книги. <…> 2.  Виклад змісту книги. Для інформації про художній 
твір необхідно переказати фабулу, для наукової роботи — короткий 
переказ змісту за  главами. 3.  Оцінка книги. Остання частина най
істотніша. <…> У найпередовіших журналах минулого рецензія за-
вжди відігравала роль бойового застрільника в боротьбі проти від-
сталих і класово-чужих творів. <…> Сучасна марксистська рецензія 
повинна бути строго науковою й одночасно актуально-публіцистич-
ною. <…> Рецензент повинен здійснити науковий аналіз матеріалу 
і висвітлити результати свого дослідження з точки зору політичних 
завдань робочого класу. Оцінка повинна не  привноситися іззовні, 
а витікати органічно з факту, з його природи, яка визначає значен-
ня твору для соціалістичного будівництва. Рецензент повинен вміти 
показати досягнення або помилки автора, піддати критиці останні; 
він повинен вміти давати соціальні характеристики не  тільки ідей, 
але й усіх інших елементів твору. Абстрактні визначення в рецензії 
на кшталт “широкий задум, оригінальна і гостра фабула, цікава фор-
ма” тощо не дають в руки читачеві критерію для оцінки ні художньої, 
ні ідейної сторони твору».

При цьому А. Луначарський і В. Полянський в енциклопедичній 
статті про критику поділяють її за напрямами:

«1. Догматична і метафізична критика (критик вважає, що іс-
нують якісь непорушні правила, якісь іззовні дані, абсолютні критерії 
і канони, які слід лише точно застосовувати, щоб зуміти поцінувати 
твір мистецтва як гарний або поганий, розрізнити в ньому позитивні 
і негативні сторони <…>.

2. Імпресіоністська критика (критика безпосереднього смаку, 
в корені якої лежать судження “мені подобається” або “мені не подобаєть-
ся” і виражається свого роду фіоритурами на цю тему, в словесних вишив-
ках, що мусять переконати в правильності смакового судження інших). 
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<…> Імпресіоністська критика і критика догматична мають у собі щось 
спільне: і там і тут відсутні докази правильності самих критеріїв <…>.

3. Просвітницька критика з’являється завжди там, де новий, 
сильний клас вступає в суспільне життя і для його перемоги потріб-
не попереднє руйнування сталих і  ворожих цьому класу цінностей. 
Ніяких непорушних авторитетів такий молодий клас не має. Просте 
посилання на  свій індивідуальний смак, природне для атомізовано-
го суспільства, для пухких класів, для нього недостатнє; такому класу 
потрібно, щоб критичне судження згуртовувало його для подальшої 
боротьби, посилювало його свідомість. Тому переконливість, доказо-
вість тут особливо важливі <…>.

4. Історична критика. Пролетаріат, коли він починає підніма-
тися до влади, несе з собою набагато більшу глибину соціологічного 
аналізу і не потребує гарних гасел. Він може бачити перед собою і про-
повідувати безпосередню істину <…>.

5. Марксистська критика. Плєханову належить величезна за-
слуга визначення об’єктивної генетичної критики, загальних її мето-
дів. Згідно з принципами діалектико-матеріалістичної критики кожен 
художній твір, кожна художня школа, стиль, епоха розглядаються як 
необхідне закономірне вираження розвитку суспільства. Знайти, чому 
цей твір такий і не може бути іншим, означає пояснити його до кін-
ця; це є немовби граничне завдання генетичної критики. Плєханов 
проте чудово усвідомлював, що цим важливим завданням, однаково 
обов’язковим при аналізі творів минулих і  нинішніх, критика все ж 
не може обмежитися. По-перше, він справедливо стверджував, що ні-
коли не може бути забутий формально-естетичний бік даного твору. 
<…> Треба пам’ятати, що виразне для однієї групи може виявитися зо-
всім невиразним для іншої. Не тільки побутовий, емоційний та інший 
зміст твору мистецтва, але і його зовнішня форма може бути в один 
час оцінена як недосяжно досконала, а в інший — як неправильна».

Як би не ставитися до цих теоретичних уявлень сьогодні, на прак-
тиці, однак, вони були реалізовані інакше: «Існуючі в  нас три типи, 
або певніше — три штампи театральних рецензій, — писав Олександр 
Борщаговський, — майже виключають аналіз спектаклю як образно-
го, сценічного втілення життя. Це штампи нарисово-описової рецен­
зії, шкільно-відміткової рецензії і  нарешті, так би мовити, істо­
рично-культурної, яка може відтворювати і справжню ерудицію ав-
тора, і повну відсутність такої при деякому вмінні користуватися відо-
мостями, почерпнутими з енциклопедичних словників і хрестоматій.

Перший тип рецензій нагадує репортерський запис, зроблений 
по ходу дії. У ній багато знаків оклику, вигуків, коротких захоплених 
фраз, це популярний коментар до спектаклю. Майже такі саме досвід-
чені і меткі журналісти, що добре знають спорт, коментують по радіо 
футбольні матчі, не залишаючи поза увагою навіть невеликих подро-
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биць гри. Навпаки, дрібниці в рецензіях такого типу часто превалюють 
над основними думками, бо оку поверхового спостерігача, що поста-
вив перед собою завдання описати спектакль, доступна тільки поверх-
ня предметів і зовнішній зв’язок явищ, а не їхня духовна суть і глибока 
внутрішня суперечність.

Рецензія-нарис пишеться переважно в тих випадках, коли кри-
тик має намір без застережень хвалити спектакль. Написана безталан-
ним критиком рецензія-нарис читається з таким же захопленням, як 
перша-ліпша інвентарна книжка, але користь суспільству приносить 
незрівнянно меншу. З  неї цікавий актор узнає, що  в  такому-то місці 
спектаклю він опустився на коліна (хоч це ясно було і за ремаркою ав-
тора), у такому-то гордо випростався і презирливо оглянув оточуючих, 
в іншому — виразно позіхнув, зобразив на обличчі сум або радість, гнів 
або презирство. І все це без спроби аналізувати, без уміння зв’язати роз-
різнені деталі і дрібниці глибокою, живою думкою, що критикує спек-
такль, образ або виявляє в ньому справжні, а не уявні достоїнства <…>.

Найрозповсюдженішою є  оціночно-відміткова рецензія. 
Її дуже легко написати на самому спектаклі, на наступний ранок після 
спектаклю і  через місяць після нього. З  неї остаточно зникає всяка 
подоба темпераменту, душі, якою підтримують метеликове існування 
рецензії-нарису. Рецензент-цінувальник не завантажує себе психоло-
гічним аналізом образів, творчим спором з  театром. Він не  припус-
кає, щоб тінь вагання або сумніву лягла на  його суворе чоло судді. 
Йому все ясно, і кожна жива, трепетна думка спектаклю, всякий вияв 
людського в театрі в його убогому словнику має свій синонім, яким 
він і користується з гнітючою одноманітністю. За кількома загальни-
ми і правильними фразами про п’єсу, за старанним визначенням ідеї 
і теми іде докладний список виконавців з такими додатками до влас-
них іменників: а) епітет, що визначає місце і становище актора в театрі 
взагалі (майстер, видатний актор, талановитий, обдарований або про-
сто: арт.), б) комплімент (якщо критик хоче в наступній фразі сказати, 
що  актор не  справився зі  своїм завданням), в) оцінка (“справився”, 
“не справився”, “переконливо грає”, “створює яскравий образ”, “хви-
люючий образ”, “тепло і щиро”, “не вдалося”, “вдалося” і т. д., і т. п.)».

Отже, критика перетворилася на  галузь, котра, за  словами 
Л. Гаспарова, «встановлює літературні репутації» й ринкову вар-
тість мистецтва. Вважається, що вона керується при цьому критерія-
ми, що їх висуває теорія театру, однак такої у природі не існує — іс-
нують теорії різних театрів — ситуативна, історична поетика саме 
цього театру, зумовлена вимогами саме цього місця, часу і глядача.

Ігнорування цієї хиткості уявлень про театр зумовлює поши-
рення сприйнятих на віру догм і замовлянь (високохудожній / мало-
художній), які неможливо перевірити ні  логікою, ні  досвідом, вони 
спираються лише на догмат про безгрішність критики, а тому ні-
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бито й не підлягають обговоренню. Хоча насправді кожне твердження 
критика мусило би супроводжуватися запитанням: ця вистава висо-
кохудожня, стверджуєте ви, а що це означає?

Лесь Курбас казав: «У величезній більшості з театральними ре-
цензіями в наших газетах взагалі не можна рахуватися. А коли й раху
ватися, то як з фактором об’єктивно шкідливим, дезорганізуючим і де-
моралізуючим».

Сьогодні, — вважає професор Гарвардського університету Сті­
вен Ґрінблат (Stephen Greenblatt), — «літературна критика — це коли 
люди просто розпочинають теревеніти про речі, що  підживлюють 
їхню уяву». Дискурс світських теревенів нічого спільного не має 
з  театрознавством. Так само, як і археологія (на думку Л. Клей­
на, вона є  джерелознавчою дисципліною, методологічна природа 
якої подібна до криміналістики), театрознавство здійснює слідство, 
а не маніфестує свої смаки, ідеї тощо.

Разом із тим, театральна критика є ціним джерелом історично-
го дослідження; це свідчення сучасників — про театр, про конкретну 
виставу, про смаки публіки, і навіть про систему естетичних уявлень 
самого критика. У залишених критиками свідченнях можна знайти 
чимало цінної інформації стосовно організації вистави (приміром, 
В. Шкловський писав про виставу Вс. Мейєрхольда «Мейерхольд дуб
лировал “Лес”, переложив его, как старую картину, на холст. Все диа-
логи положены на подкладку действия. Диалог Петра с Аксюшей  — 
гигантские шаги. Несчастливцев с Улитой — качание на доске. Алек-
сис с Несчастливцевым  — в первом случае гимнастика, во втором 
случае танец. Петр с Аксюшей (второй раз) — гармоника. Эти под-
кладки нарочно шумны: Аксюша так хорошо катает белье, что ее раз-
говора с барыней не слышно. Деление пьесы на кинематографические 
отрезки еще более подчеркивает постоянность этих пар, состоящих 
из 1) текста Островского и 2) мимического действия, выдвинутого на 
первый план»). Однак беззастережно покладатися на оцінки критики 
небезпечно (рецензія Шкловського на виставу Вс. Мейєрхольда «Реві
зор», котра вважається ледь не найвищим досягненням режисера, 
починалася так: «В анкете о “Ревизоре” должна быть такая графа: — 
С какого акта вы ушли?»; поряд із цим, Олексій Гвоздєв, не менш ква-
ліфікований глядач, інакше сприйняв ту саму виставу і писав про неї: 
«Спектакль в целом создает новое, глубоко современное и нужное те-
атральное искусство, показывая образец симфонической оркестровки 
сценического действия и обосновывая подлинно творческий театр, яв-
ляющийся как осуществление и завершение революционных лозунгов 
Театрального Октября»). Хто з них мав рацію і кому вірити? Відповідь 
залежить від того, що саме хоче почути історія театру від театральної 
критики, і від того, наскільки критично вона ставиться до отриманих 
свідчень. ► верифікація, метод суб’єктивний, театрознавство
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Контрольні завдання:

 Охарактеризувати особливості історичних джерел у  галузі театро
знавства і навести приклади їх використання дослідниками театру.

 Охарактеризувати різницю між історичним та  історіографічним дже
релом.

 Охарактеризувати театральну критику як джерела з історії театру.



Дослідження театру  

методологія



— Але ж Сонячна система! — заперечив я.
— На біса вона мені? — нетерпляче пере-

рвав він. — Ну, нехай, як  ви кажете, ми обер-
таємося навколо Сонця. А якби ми оберталися 
навколо Місяця, чи допомогло б це хоч на пенс 
мені та моїй роботі?

	 Д-р ватсон

— А гру на скрипці ви теж вважаєте шу-
мом? — стурбовано спитав він.

— Це залежить від того, як грати, — від-
повів я.

	 Д-р ватсон



7. академічне театрознавство: напрями і ШКОЛИ 

§ 1. Школа наукова. Ніколи — від самого народження і до сьо-
годні — у театрознавстві, як, утім, і у будь-якій іншій науці, особливо 
у гуманітаристиці) — точилися дискусії стосовно розуміння його зав
дань, об’єкта, предмета, методів дослідження і навіть наукової етики.

Ці розбіжності визначалися здебільшого науковими школами, 
напрямами і підхожами до вивчення театру.

Наукова школа  — це спільнота науковців, зазвичай об’єднана 
інституціонально (навчальним закладом або науково-дослідною 
установою, науковим виданням, науковим товариством та ін.), мето­
дологічно (спільна наукова концепція, принципи і методи) й очолю-
вана лідером. Вирішальне значення у визначенні школи має не так на-
явність лідера, учнів або послідовників, як  спільні для якогось кола 
науковців (не обов’язково формалізованого) об’єкт, предмет і  ме­
тоди дослідження. Школа — це не лише методологія, а й система 
телеологічних уявлень (від  грец. τέλειος, заключний + λόγος  — 
вчення)  — уявлень про мету науки і  досліджуваної галузі, на  яких 
базуються й етичні принципи школи. Прикладом таких шкіл у те-
атрознавстві можуть бути школи, розвиток яких штучно було пере-
рвано: школа Макса Геррманна у  Німеччині, Володимира  Пе­
ретца в Україні, Олексія Гвоздєва у Росії та ін.

У ХІХ столітті, в умовах відносної свободи, потребам інтеліген-
ції народницького штибу відповідав культурно-історичний етап до-
слідження театру — дух народу, самобутність, впливи, ґенеза тощо 
(М. Тихонравов, О. Веселовський, І. Франко);

На початку ХХ століття внаслідок зміни політичних обставин 
(революційне розхитування соціальних систем), обставин естетич-
них (самоусвідомлення театру як незалежного самостійного мисте-
цтва), і  у  відповідь на  потребу театру в  оновленні форм, історики 
театру перенесли увагу на реконструкцію давніх форм видовищ і до-
слідження особливостей функціонування різних театральних форм; 
цей етап характеризується активною боротьбою шкіл, маніфесту-
ванням методів, дискусіями, головним споживачем яких, отже, по-
купцем театральної літератури, все ще залишається глядач, а носієм 
інформації про театр — газета, внаслідок чого цей етап, за відсут-
ності відповідних потужностей, дає низку блискучих досліджень, 
однак здійснити принциповий поворот у дослідженні історії театру 
і закріпити успіх не може.

Панування від початку 1930-х років тоталітарних режимів май-
же в усій Європі й одержавлення театру і науки про нього унеможли-
вило подальші дослідження у напрямі реконструкції форми вистави; 
здійснивши крок назад, театрознавство змушене було повернутися 
до імітації культурно-історичного етапу, зосередившись на обґрунту-
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ванні історичної закономірності дозволених режимами форм театру 
і використанні театру як засобу пропаганди; якщо взяти уваги, що по-
переднє покоління театрознавців (формалісти) у Німеччині й у СРСР 
емігрувало або було репресовано, стає зрозуміло, що наступне поко-
ління вирощувалося на  ґрунті ідейно-тематичного аналізу твору, ін-
терпретації його змістів, а не аналізу форми.

Найпрогресивніші представники радянського театрознавства 
1960-х років, на  працях яких здебільшого виховано наступні поко-
ління дослідників театру, обережно «думали навпаки», зосередив
шись здебільшого на темах досі закритих (творчий шлях Мейєрхольда 
і Курбаса, загальні міркування про неповторність створених ними ви-
став, театральних систем, методів і т. ін.); услід за актуалізацією кри-
тики і  публіцистики відбулася белетризація театрознавства, підміна 
наукового методу критикою, зверненою у минуле.

Опосередковано про це, обстоюючи поняття «школа Гвоздєва» 
та істотно перебільшуючи значення ленінградських істориків театру, 
писав М. Песочинський: «Джерелом школи Гвоздєва була аналітична 
природа російського театрального авангарду. Генетично методу Гвоз-
дєва передували ідеї ОПОЯЗ’у і формальної школи. В. Жирмунський, 
відзначаючи відкриття в Інституті історії мистецтв факультету історії 
словесних мистецтв (поряд із розрядом театру Гвоздєва), 1920  року 
писав про значення методу формального, естетичного. “Пи­
тання поетики відсунули на  задній план питання ідейності, 
психології, громадськості. Такий шлях відкрили Бєлий, Брюсов, 
Анненський, Іванов”. Формалісти називали себе “специфікатора­
ми”, маючи на увазі, що вони досліджують особливості різних мис-
тецтв, наполягаючи на  необхідності власного підходу до  кожного 
виду мистецтва. Таким чином, дослідження театру мусило посутньо 
стати дослідженням специфічного феномена театральності. Роз-
рив із сюжетністю, предметністю в живопису, поезії та театрі 1920-х 
років доводив необхідність і  перспективність формального аналі­
зу твору, в  якому відкриваються і  філософські виміри мистецтва. 
“Мистецтво завжди не  напис, а  візерунок”,  — афористично 
стверджував В.  Шкловський у  1919  році. Аналізувати театральний 
твір як “візерунок” тоді було значно складніше, ніж викладати його 
як “напис”. Категорії, впроваджені формалістами для визначення 
художньої організації твору: матеріал, прийоми, стиль, — виявилися 
надзвичайно перспективними для предметного розуміння театраль-
ної структури. Деякі статті Жирмунського, Шкловського, Тинянова 
припускають специфічний аналіз театральної форми. <…> Підходи, 
знайдені формалістами для аналізу літературного тексту, припуска-
ли існування ідентичної системи аналізу театрального дії, заснованої 
на  компонентах, що  несуть смислове навантаження вистави. Назва 
програмної статті Шкловського “Мистецтво як прийом” у збірни-
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ку “Поетика” натякає на  нову, “конструктивістську” філософію 
мистецтвознавства: будь-який “зміст” якимись мистецькими спосо-
бами збудовано і  донесено до  глядача, читача або слухача і  без них 
існувати не  може, завдання критика — розібратися у  цих способах. 
Ідеї формалістів об’єктивно відображали проблематику художньої 
думки XX ст., розвинені і розгорнуті стосовно театру саме Гвоздєвим 
та його співробітниками. Якщо перефразувати Шкловського, можна 
схематично сформулювати перші завдання петроградських театроз-
навців так: вони вивчали історію театру як еволюцію системи 
театральних прийомів». Далі Пісочинський наводить список до-
слідників, яким, на  його думку, вдалося «зберегти свій [тобто гвоз-
дєвський] фундамент — джерелознавство, методологічний підхід 
до  театру, техніку історичної реконструкції вистави. С. Да-
нилов, О.  Фінкельштейн, М.  Португалова, Л.  Левбарг, С.  Цимбал, 
І. Шнейдерман, В. Успенський, П. Громов, Б. Костелянец, М. Янков-
ський, О. Альтшуллер, Д. Золотницький, А. Трабський, А. Юфіт та їх-
ній колега не відмовилися від суті методу — вивчення історичної 
поетики театру, хоча змушені були дотримуватися техноло­
гії соціально-політичних тлумачень».

Різноманіття шкіл  — одна з  передумов розвиненого наукового 
життя. Адже школа — це не інтуїтивне наслідування звичних форм, 
а самоусвідомлення науковою спільнотою власних принципів, мето-
дів, концепцій і відмінностей від інших, без чого неможливий ні діа-
лог, ні взаєморозуміння, ні розвиток. 

Школа — це  спільні для певної групи дослідників способи ви­
робництва знань, перетворення їх на предмет суспільного обміну 
і просування на ринку інтелектуальних продуктів.

Для саморепрезентації шкіл академічна наука витворила різно-
манітні форми апробації — конференції, рецензування, опонування, 
публічні захисти дисертацій тощо, зміст і рівень формалізації яких 
є індикатором наукового життя галузі, адже саме ці форми стали по-
живним середовищем не лише для наукових відкриттів, а й для дема-
гогії та її жанрових різновидів.

Однак школа — це також і навчальний заклад, канал передачі до-
свіду одного покоління іншим. Результат зусиль школи — отримана 
учнем професія, тобто сукупність знань, вмінь і навичок, які дозволя-
ють фахівцеві досягати позитивних наслідків своєї праці, створювати 
певний продукт, вступати, завдяки результатові своєї праці, у стосун-
ки обміну із соціумом і, у  разі визнання, отримувати від  останнього 
підкріплення й винагороди у вигляді квітів і оплесків, премій і титу-
лів, замовлень і гонорарів, а врешті життєвої й потойбічної слави або 
принаймні гарних рецензій і відгуків. Тобто бажаний результат зусиль 
будь-якої школи — успіх її учнів і, звісно, їхнє задоволення від власної 
праці. Саме для забезпечення цих обмінних процесів і здійснюється на-
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вчання — передача системи знань, вмінь і навичок використання най-
різноманітніших винаходів і відкриттів людства для створення пред­
мета обміну. За відсутності цього предмета народжується привид. 
Мистецтвознавство, з погляду успіху, не здатне запропонувати соціу-
мові щось таке, що можна вважати конче необхідним для його фізич-
ного виживання; однак воно дає людині інше: очі й дзеркала — способи 
бачення й віддзеркалення світу, способи наповнення свого існування 
змістом, а відтак і можливість вступати у стосунки зі світом — зі світом 
явленим і прихованим, з минулим і майбутнім, з усім тим, що немож-
ливо побачити неозброєним оком. Це окуляри, скельця яких відрізня-
ються у кожної доби. Але окуляри ці й справді магічні, адже допомага-
ють нам наблизитися до дива — дива, що називається життям.

Поняття наукової школи, як і саме уявлення про наукову діяль-
ність, не є сталим, адже те, що вчора називалося наукою, завтра вважа
тиметься «продажною дівкою імперіалізму». І навпаки — вчорашній 
забобон сприйматиметься як пророцтво.

§ 2. Школа духовно-історична [школа культурно-фі-
лософська] — у літературознавстві кінця ХІХ століття — напрям 
досліджень, сформований на базі поняття «Історія духу», запропоно-
ваного Ф. Шлегелем 1808 року і використаного Вільгельмом Диль­
теєм у праці «Вступ до науки про дух» (1883). Остаточне оформлення 
школи у самостійний напрям пов’язано з виступом Р.  Унгера (1908) 
проти позитивізму і  фактографії філологічної школи В. Шерера 
й  Е.  Шмідта. Займаючись проблемою філософського обґрунтуван-
ня гуманітарних наук, Дильтей використовував для розмежування 
«наук про природу» і «наук про дух» дихотомію, застосовану у середині 
XIX століття німецьким істориком І. Г. Дройзеном, який протистав-
ляв пояснювальний метод і метод розуміння. «Природу ми пояснює-
мо, а душевне життя розуміємо». З роботою В. Дильтея «Побудова 
історичного світу в науках про дух» (1910) і виступом (1908) Р. Унгера 
проти філологічної школи В. Шерера пов’язано остаточне оформлен-
ня духовно-історичної школи в самостійну течію.

Основний метод дослідження Дильтея та  його послідовни-
ків  — вивчення унікальності автора твору й  особливостей філософ-
ського світогляду митця на широкому культурному тлі — заглиблення 
в дух епохи. Адже, за Дильтеєм, не існує історії самої по собі, існує 
величезна кількість її  суб’єктів, історичних світів. Основний жанр 
досліджень духовно-історичної школи — монографічні дослідження 
неповторності автора і духу епохи.

Дмитро Чижевський , характеризуючи особливості духовно-
історичного дослідження, писав, що воно «спрямоване на відкрит-
тя в літературних творах елементів світогляду авторів чи світогляду, 
характеристичного для всієї доби або окремих течій. Треба сказати, 
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що представників такого духовно-історичного дослідження було 
дуже мало — це були почасти історики церкви, що шукали христи-
янських основ старої літератури, почасти представники інших течій, 
здебільшого філологічної, що  принагідно знаходили окремі харак-
теристичні риси в  тих або інших пам’ятках. <…> Кількість шука-
чів впливів була величезна; таке шукання зробилося навіть модою 
і приводило до того, що в творах окремих авторів не бачили майже 
нічого оригінального: все сходило на  запозичення від  інших авто-
рів. <…> Такими є праці В. Рєзанова про старий український театр. 
<…> Духовно-історичні дослідження часто перетворювалися 
на  культурно-історичні. <…> Такий погляд часто зустрічаємо 
в поліглота Олександра Веселовського. Окремо стоїть засадна, але 
незакінчена історія української літератури М.  Грушевського». ► 
школа культурно-історична

§ 3. Школа критично-історична  — у  ХІХ столітті — теа-
тральна критика, погляд якої повернено назад, у минуле. Школа стояла 
на засадах естетичного догматизму, власного методу школа не створила. 
Проти цієї школи активно виступали І. Франко, В. Перетц та інші до-
слідники. Ця школа, — писав І. Франко, — «будучи випливом ідеалістич-
ного світогляду, вважає кождий твір літературний випливом ідеї, в пер-
шім ряді ідеї краси. Означивши рядом логічних заключень і метафізич-
них спекуляцій суть тої ідеї, унявши в певну систему всі її розгалуження 
і всю різнорідність її проявів, школа критично-естетична підходить 
до оцінювання творів літературних з готовою вже абстрактною мірою 
і, йдучи від загальних принципів до спеціальних явищ, поступає дедук­
тивно й апріорно. Першою її задачею є класифікація творів літератури, 
встановлення між ними певної драбини paнг в міру тoгo, чи вони по-
вніше і досконаліше воплочують в собі ідею, всесторонніше виявляють 
її, чи противно, показують тільки слабі її проблиски, показують її серед 
примішок елементів чужих їй, а то й зовсім з нею незгідних. От тим-то 
ся школа не тільки класифікує, але і цензурує твори літературні».

Недоліком естетичної критики Франко вважав її вибірковість, 
адже вона «зовсім ігнорувала стару літературу з  часів перед Петром 
Великим, а й пізнішу літературу XVIII–XIX в. радше міряла естетичним 
ліктем, а не студіювала як документи для історії духового і суспільно-
го розвою». А проте, на боротьбу з естетичною критикою Франко 
не витрачав сил, адже час її, вважав він, минув: «В кінці 40-кових років 
закінчилася критична діяльність Бєлінського, і з ним разом закінчився 
період критично-естетичного трактування літератури».

Разом із тим, Франко писав і про юнацьке захоплення ідеями цієї 
школи. 1878 року, починаючи полемічну статтю «Література, її завдан-
ня і найважніші ціхи», він, не приховуючи іронії, згадував «блаженні 
часи, коли, бувало, зійдеться нас кількох гарячих патріотів-ідеалістів 



 110          § 4. ШКОЛА КУЛЬТУРНО-ІСТОРИЧНА  

і почнемо широку бесіду про літературу, її високі завдання і напрями, 
високі ідеали, котрі вона має вказувати чоловікові, про досконалість 
артистичної форми і про вплив, який має література на саму “передо-
ву” часть суспільності. <…> Правда, говорячи о таких високих матері-
ях, ми, крім Шевченка, не здибали нікого, кого б могли узяти за при-
мір (та й Шевченко — кожний чув у своїй совісті — якось не підходив 
сюди, якось не “пасував”, мов гранчасте до круглого), — і для того зви-
чайно ставили за примір писателів чужих — Гомера, Данте, Шекспі­
ра, Гете, — т. є. таких писателів, про котрих знали, що вони — “ве­
ликі”, “генії”, але не знали докладно, в чім лежить їх великість, в чім 
проявився їх геній. Підпираючися тими великими іменами, мов щуд-
лами, ми плели несосвітенну тарабарщину про літературу (так я думаю 
нині о  тих бесідах),  — установляли і  валили “вічні, незмінні есте­
тичні правила”, — а котрий гарячіший, то спішив і на примірах влас-
ної композиції доказувати правду і незмінність свіжоухвалених регул. 
Ах, се були часи святої благонаміреності та патріотичних поривів, часи 
молоді, коли все блискуче було золото, все римоване — поезія, все на-
дуте — велич і повага. То що ж, — блаженні ті часи минули, пропали. 
Погляди змінилися, незмінні і вічні закони естетики розслизлися, мов 
сніг на сонці». ► аксіома, забобон, метод естетичний, міф науковий

§ 4. Школа культурно-історична — напрям у мистецтвоз-
навстві середини ХІХ століття, що спирався на історико-генетичний 
принцип, висунутий наприкінці XVIII століття Й. Гердером, частково 
сприйнятий  біографічним методом  й  обґрунтований у  працях Іпо­
лита Тена. Культурно-історична школа постала внаслідок активного 
розвитку суспільних наук, що спиралися на ідеї позитивізму (принцип 
позитивних фактів, які може бути перевірено дослідним шляхом; 
позитивісти вважали, що справа науки — накопичувати і систематизу-
вати факти, а не пояснювати їх, адже будь яка гіпотеза — суб’єктивна, 
отже — ненаукова). Основні поняття школи — цивілізація, раса, се­
редовище, момент, характер народу, дух народу.

У Російській імперії одним із перших представників культурно-
історичної школи був Микола Тихонравов (1832–1893), низку праць 
якого присвячено історії драматургії, театру і методології дослідження. 
Олександр Пипін, розгорнутим нарисом якого відкривалося видання 
праць Тихонравова, писав: «Той напрям, який від початку мали пра-
ці Тихонравова з  історії літератури, віддзеркалював цілий науковий 
рух, який в основі своїй був пов’язаний з рухом сорокових років. <…> 
У питаннях історії літератури нова точка зору була й справді несхожа 
з тією, що панувала у художньо-історичній критиці Бєлінського. 
<…> Нова школа тлумачення народної давнини, що  панувала вже 
у Німеччині і була представлена братами Гріммами, проникла наре-
шті і в наше наукове середовище». Далі, пишучи про історичну шко­
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лу вивчення народної словесності, Пипін звертає увагу, що, на від-
міну від його учителів, у Тихонравова «не було ні сентиментальності 
Шевирєва, ні слов’янофільського містицизму» (cам О. Пипін, який 
залишив цю  характеристику методології Тихонравова, представляв 
метод, який сучасники називали суспільно-історичним, спрямова-
ним на те, щоби «брати до розрахунку самі умови існування літерату-
ри, суспільну обстановку, її дійсний (часто ясно невиявлений) зміст»). 
Микола Тихонравов обстоював порівняльно-історичний метод 
і відкидав принципи естетичного підходу: «Література посіла чільне 
місце в ряду наук історичних; вона перестала бути збірником естетич-
них розборів обраних письменників, визнаних класичними».

В  українській фольклористиці, літературо- і  театрознавстві ме-
тод пропагував також Іван Франко, теоретичні погляди якого базува-
лися здебільшого на працях Еріха Шмідта (учнями якого були фун-
датори театрознавства у Німеччині М. Геррманн і А. Кутчер), а його 
історична парадигма культури спиралася на сприйняття театру як 
інструменту творення і розвитку нації, що й визначало особливос-
ті акцентів — на ґенезі, впливах, мові і проблематиці драми. Культур­
но-історична школа, — писав Франко, — «виходячи з так званого 
позитивного чи радше матеріалістичного світогляду, <…> думає, 
що духовне життя як чоловіка, так і народу чи і всеї людськості, яко 
найвищий і найбільше скомплікований вицвіт всього світового роз-
вою і  що  зрозуміти його вповні, у  всій глибині і  різнорідності його 
проявів, збагнути закони його прогресу, застою і регpecy можна тільки 
тоді, коли зглибимо, зрозуміємо весь матеріальний підклад того життя 
<…>. От тим то зрозуміння духовного життя даної епохи, зрозумін-
ня її смаку, її духових і літературних уподобань і  ідеалів є головною 
метою дослідів над історією літератури після думок школи культур­
но-історичної. <…> Замість дедуктивного, апріорного цензуруван­
ня і класифікування творів літературних, школа культурно-історич-
на старається до живого, движучого змісту».

Дмитро Чижевський писав про представників культурно-іс­
торичної школи, котрі стояли на засадах позитивізму: «Працівники 
в галузі збирання фактів та критики текстів дали чимало праць, які, 
правда, стосувалися переважно до  старої доби української літера-
тури. Найвидатнішими вченими цього напряму, що  його звичайно 
називають філологічним , були: І. Срезневський, М. Тихонравов, 
Сухомлинов, А.  Пипін, а  спеціально над українською літературою 
працювали О.  Огоновський, М. Петров та  М. Дашкевич, що  подав 
цінні доповнення до  “Історії української літератури 19 ст.” Петро-
ва. Але їх праці приносили лише збірки матеріалів. Найбільше зна-
чення мають ті праці, що подають тексти, бо видання текстів тепер 
намагаються давати “критичні”, себто за найстарішими рукописами, 
звіреними з  іншими списками. Крім того, подають силу іншого ма-
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теріялу, зокрема відкривають для старої літератури — візантійські, 
а  для нової  — західноєвропейські та  слов’янські джерела, оригіна-
ли перекладів або взірці наслідувань. І  на  початку 20 ст. ця праця 
продовжується, причому критиці тексту, встановленню найстарішої 
форми пам’яток та історії їх передачі й далі присвячується найбіль-
ше уваги. Ці праці часто дуже ґрунтовні, іноді бездоганні. Найваж-
ливішими дослідниками того часу були І. Франко та акад. В. Перетц, 
що зумів зацікавити чимало молодих учених суто-українськими те-
мами та виховати цілий шерег учнів-українознавців».

Так само до культурно-історичної школи відносять інколи праці 
Володимира Івановича  Рєзанова (1867–1936). Однак, з  точки зору 
саме методології, це  об’єднання різножанрових праць не  видаєть-
ся надто точним. Володимир Перетц у  рецензії на  праці Рєзанова 
писав: «Автор предлагает вниманию читателя в  своем “Экскурсе” 
слишком много черной работы, того “багажа учености”, который 
обычно относится в  приложении или, если публикуется в  тексте 
исследования — то лишь тогда, когда сам служит объектом исследо-
вания, а не справочным материалом. <…> Во всяком случае ценность 
опубликованных в разбираемом труде текстов — значительна, и мы 
уверены, книга проф. Резанова займет почетное место среди сборни-
ков пьес из репертуара старинного русского театра. <…> Вот почему, 
полагаем мы, главная цель автора обширного исследования осталась 
недостигнутой. Но  вместе с  тем, нельзя не  признать, что в  русской 
научной литературе до  появления книги проф. Резанова не  было 
столь обстоятельно и  трудолюбиво сделанного подбора материала, 
который послужит дальнейшим исследователям путеводною нитью 
в их разысканиях». ► МЕТОД ГЕНЕТИЧНИЙ

§ 5. Школа міфологічна — напрям у фольклористиці та лі-
тературознавстві початку ХІХ століття, що сформувався у Німеччині 
під впливом ідей романтизму та порівняльно-історичного індоєвро­
пейського мовознавства, в умовах національного піднесення та зрос-
тання інтересу до народної культури. Основа міфологічної школи — 
уявлення про міф та інші форми духовної культури народу як про вияв 
народної свідомості, «духу» народу, і  відповідне прагнення виявити 
земне коріння міфів (уособлення й обожнювання атмосферних явищ, 
небесних світил і  т.  ін.). Спільною для всіх міфологів була ідея про 
єдину основу міфології індоєвропейських народів. Звідси — уявлення 
про регрес культури, зневіра у творчих силах народу. Школа базується 
на популярних у той час ідеях Фридріха Шеллінга про національний 
дух, який виявляється в  усіх матеріальних формах життя, зокрема 
й у мистецтві. На думку Шеллінга, міф — це першообраз поезії, з якої 
постає філософія, наука і ледь не вся гуманітарна сфера. У «Філосо-
фії мистецтва» (1802–1803) він доводив, що  міфологія є  необхідною 
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умовою і первинним матеріалом для всякого мистецтва. Найповніше 
теорію міфології як природної релігії викладено Шеллінгом у лекці-
ях 1845–1846 років. Подібні думки висловлювали також Фридріх Шле­
гель («Ядро поезії слід шукати в міфології і у давніх містеріях»; відтак 
відродження літератури можливе лише на основі міфотворчості, дже-
релом якої є національна культура), Август Шлегель, гейдельберзькі 
романтики (Л. фон Арнім, К. Брентано, Й. Геррес) та учні останніх — 
брати Вільгельм і Якоб Грімм.

У Російській імперії до міфологічної школи належали Ф. Буслаєв 
(1818–1897), О. Афанасьєв (1826–1871); частково погляди міфологіч-
ної школи поділяли О. Потебня (1835–1891) й О. Пипін (1833–1904).

Переносячи на вивчення літератури методологію порівняльно­
го мовознавства, представники міфологічної школи виводили подіб
ні явища зі сфери фольклору різних народів до спільної для них най-
давнішої міфології, до  праміфу (за  аналогією з  прамовою). На  їхню 
думку, споконвічні міфологічні традиції особливо добре збереглися 
в німецькій народній поезії. Погляди Гріммів теоретично узагальнені 
у праці «Німецька міфологія» (1835). «Слабкою стороною у діяльності 
бр. Гріммів,  — вважав В.  Перетц,  — була сентиментальна ідеаліза-
ція свого, давнього, німецького, а  також узагалі усього народного». 
А  у  рецензії на  працю Ф. Колесси писав про «старе, наперед взяте 
переконання, нібито в народній поезії треба шукати джерел “слова”. 
Дуже важко, очевидячки, одірватися закоріненої старої народницької 
ідеології, яка зводила всі осягнення мистецтва — до єдиного містич-
ного джерела — до “народньої душі” й повторяла без критики погляди 
Я. Гріма, які стали для неї аксіомою».

У ХХ столітті ідеї міфологічної школи дістали розвиток у неомі­
фологічній теорії, в основі якої лежить вчення К. Г. Юнга про архе-
типи — продукти безособового колективного несвідомого.

Іван Франко, вважав, що міфологічна й антропологічна школи 
«не здатні навіть при найбільших зусиллях віднести до часів доісто-
ричних всього скарбу традиційної літератури, всіх тих обрядів, зви-
чаїв, вірувань, заклинань, пісень, казок, новел і анекдотів, які живуть 
в устах народу, на яких нерідко дуже добре видно печать християн-
ства, відгомін фактів пізніших, історичних. Ці школи повинні, отже, 
визнати, що хоч і яким широким був би обсяг того, що вони поверта-
ють доісторичній творчості, все ж таки залишається ще величезний 
запас пам’яток пізнішої творчості з історичних часів».

§ 6. Історія ідей — предметне поле сучасного історичного зна-
ння, пов’язане з  питаннями ґенези історичного знання, поширення 
і трансформації продуктів розумової праці в інтелектуальній культурі 
людства; дослідження понять в  історичному та  лінгвістичному кон-
тексті. ► ІСТОРІЯ ПОНЯТЬ, ІСТОРІЯ ЯУВЛЕНЬ, КОНЦЕПТОЛОГІЯ ІСТОРИЧНА 
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§ 7. Історія мистецтва без імен — принцип, який, вважа-
ється, було закладено Генрихом Вельфліном (1864–1945), швейцар-
ським істориком і теоретиком мистецтва, з іменем якого пов’язується 
становлення історії мистецтва як самостійної наукової дисциплі­
ни і створення методу формально-стилістичного аналізу («дихото-
мічна концепція стилю») пам’яток мистецтва. Основні ідеї Вельфліна 
сформульовано в його працях «Ренесанс і бароко» (1888), «Класичне 
мистецтво» (1899) й  «Основні поняття історії мистецтв: Проблеми 
еволюції стилю у  новому мистецтві» (1915), де викладено його тео-
рію, в основі якої лежить ідея про різні методи бачення, притаман-
ні кожній історичній добі, відповідно до  чого він прагнув проана­
лізувати стилі за  опозиційними парами формальних категорій 
(лінійне  — живописне, площинне  — глибинне, замкнена і  відкрита 
форма, множинність і єдність, абсолютна і відносна ясність). «Мож-
на, звісно, розглядати Рафаеля з  точки зору душевного настрою,  — 
писав Вельфлін, — але його художні наміри відкриються лише тому, 
хто від  душевних переживань здатен перейти до  формального ана-
лізу». У  Російській імперії значну роль у  поширенні формального 
аналізу відіграли ідеї Володимира Перетца, котрі згодом розвивали 
представники російської школи формального аналізу. Своїми попе-
редниками вони вважали В.  Воррінгера, Ґ. Вельфліна, К. Фідлера, 
А. фон Гільдебранда та ін. «Першим історичним документом цього 
напряму, — вважав М. Бахтін, — є брошура В. Б. Шкловського “Во-
скресіння слова”, видрукувана 1914 року». ► аналіз формальний, ІС-
ТОРІЯ ПОВСЯКДЕННОСТІ

§ 8. Історія національна [Історія національно-дер-
жавна] — напрям і жанр історіописання, предметом вивчення яко-
го є історія нації, її культури тощо. Національна історія протистоїть 
глобальній, а  також локальній і  персональній історії. Зародження 
жанру пов’язано з формуванням національної самосвідомості напри-
кінці XVIII століття. Національна історія передбачає конструюван-
ня міфів, образів національних героїв та  інших сакралій тощо. 
В цьому її вразливість: з одного боку, скептично налаштована крити-
ка звинувачує її у спекуляції на національних почуттях; з  іншого — 
вона наражається на звинувачення опонентів, чиї уявлення базують-
ся на  «сурогатному патріотизмі». ► метод Генетичний, МЕТОД 
ПЕРІОДИЗАЦІЇ

§ 9. Історія повсякденності (нім. Alltagsgeschichte, англ. 
everyday life history, фр. histoire de la vie quotidienne) — у другій 
половині ХХ століття — один із напрямів історичної науки, т. зв. нової 
історії. Саме поняття повсякденності впроваджено у філософію ан-
глійським емпіризмом, а згодом феноменологією і лінгвістичною філо-
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софією. У 1930-х роках, коли європейська історіографія відчула втому 
від  періодизацій та  інших абстракцій, притаманних канону Великої 
історії, у  Франції постала школа «Анналів» (Марк Блок, Люсьєн 
Февр, Фернан Бродель, Жак Ле Гофф та ін.). Основна ідея «Анналів»: 
перехід від подієвої історії до історії проблеми, від випадку і видатної 
особи — до людини, від історії — до істориків («немає історії, є істо-
рики») і, головне — звернення до інших джерел, у ролі яких, за словами 
Люсьєна Февра, можуть виступати слова й звуки, пейзажі і картини, 
місячні затемнення і т. ін. Звідси й одна з ключових реплік Марка Бло­
ка: «Завдання полягає не в тому, щоб з’ясувати, чи було розіп’ято 
Ісуса, а потім він воскрес. А в тому, щоб зрозуміти, як сталося, 
що стільки людей вірить у Розп’яття і Воскресіння». Цілком ор-
ганічно цей поворот призвів до впровадження новими істориками 
поняття ментальність (звички свідомості і способи сприйняття 
світу). Все це врешті призвело до зміни території історії і форму-
вання нових галузей — мікроісторії, історії повсякденності тощо. 
Предмет вивчення історії повсякденності — сфера людської буден-
ності у множинних історико-культурних, політико-подієвих, етнічних 
і  конфесійних контекстах. У  центрі уваги історії повсякденності  — 
комплексне дослідження повторюваного, «нормального» і  звичного, 
що  конструює стиль і  спосіб життя представників різних соціальних 
верств, зокрема емоційні реакції на події та мотиви поведінки.

В  історії мистецтва поворот до  повсякденності не  був новим, 
радше поверненням — до традицій фізіологічного нарису ХІХ сто-
ліття і  до  нереалізованих задумів формалістів (саме формалісти 
впровадили поняття літературний побут; згодом Юрій Лотман 
запропонував таке визначення: літературний побут  — це  «осо-
бливі форми побуту, людських стосунків та поведінки, що породжені 
літературним процесом і утворюють один з його історичних контек-
стів». Питання, на яких зосереджують увагу дослідники, стосуються 
не  інтерпретації творів, а  економічного статусу митця, кола замов-
ників, контрактів, гонорарів, ринку мистецтва і  т. ін. Для театроз-
навства повсякденне життя мистецтва стає замковою шпариною, 
за формою якої здійснюється спроба обмацати загублений ключ. ► 
ІСТОРІЯ МИСТЕЦТВА БЕЗ ІМЕН

§ 10. Історія подієва — напрям і метод історіописання, спря-
мований на виявлення конфліктів, рушійних сил (головних дійових 
особі), здійснених ними вчинків і створених ними подій, котрі впли-
вають на розвиток театральної культури тощо.

Попри те, що у політичній історії цей метод історіописання дав-
но сприймається як «учорашній день», театрознавство досі не має по-
дієвої історії, принаймні недостатньо артикулює її. Адже подієва іс-
торія — це не ланцюг пов’язаних між собою дат, яскравих постатей, 
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творів (сенсацій) і більш або менш переконливих коментарів стосовно 
їхнього «історичного значення»; це бодай орієнтовний ланцюг подій, 
котрі змінили театральне життя, мову театру не «з історичної 
перспективи», а саме у конкретному історичному часі.

Приміром, можна дуже довго розводитися про «світове значен-
ня» Шекспіра, однак історія не залишила жодного свідчення про те, 
що він і справді мав бодай якесь значення для доби, в якій жив і пра-
цював, що якимось чином уплинув на розвиток тогочасного театру.

Те саме можна сказати і про інших «видатних діячів» і «визначні 
твори» в історії сценічного, та й не тільки, мистецтва.

Натомість здоровий глузд дає неспростовні підказки з приводу 
подій у царині політики, законодавства, технології, котрі визначили 
подальший розвиток театральної культури: • упровадження в антич­
ному театрі спочатку другого, а згодом і третього актора; • дозвіл на по-
каз комедії під час міських Діонісій в афінському театрі; • перехід теа-
тру з площі до закритого приміщення (давньоримська вілла, літургійна 
драма, придворний театр і т. ін.), що, у свою чергу, вплинуло на естети-
ку театру (впровадження антрактів та ін.); • впровадження штанкетної 
системи; • вигнання глядачів зі сцени у французькому театрі XVIІI ст.; 
• кодифікація амплуа у московському декреті Наполеона; • упрова-
дження у театрі газового, а згодом і електричного освітлення; • демо-
нополізація театру у другій половині ХІХ ст. у більшості країн Європи; 
• впровадження у театрі електроакустичної системи; • упровадження 
поворотного круга; • становлення кіномистецтва і запозичення у нього 
як композиційних (монтаж, наплив), так і технічних прийомів.

Незважаючи на те, що цілісну, синтетичну подієву історію світово-
го або національного театру досі не написано, окремі її аспекти — впли-
ви тих або інших подій на театральне життя — досліджено багатьма 
істориками театру. Так, доволі широко розглянуто вплив постанов ра-
дянської влади, виходячи з яких, «нереалістичними» або «антиреаліс-
тичними» вважалися жанри «буржуазного» театру, що й стало гідним 
відгуком мистецтвознавства на заклик Сталіна «оперувати в художній 
літературі поняттями класового порядку або навіть такими понят
тями як “радянське”, “антирадянське”, “революційне”, “антиреволю-
ційне” тощо». Ці визначення, народившись у площині «естетичній», 
зазвичай переходили у площину політичну. Приміром, у редакційній 
статті «Піднести револоюційну пильність», видрукуваній на сторінках 
журналу «Театр» 1936-го року було сказано: «Найбільш характерним 
методом приховування своєї шкідницької діяльності для цієї бан-
ди, як і для українських націоналістів — було і є політичне дворушни-
цтво, маскування ворога. <…> Все це стверджує, що на ідеологічному 
фронті, на фронті літератури й мистецтва ворог намагався, користу­
ючись почесним званням радянського художника, майстра, вести 
свою підлу дворушницьку контрреволюційну роботу». Подібні дум-
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ки висловлювава і Лесь Курбас, який, усвідомлючи перетворення ес­
тетичного на політичне і навпаки, мусив підпорядковувати естетику 
свого театру політичним гаслам: «МОБ вважає об’єктивною контрре­
волюцією в мистецтві: а) академізм, як визнавання постійної громад-
ської цінності мистецьких норм, тим самим визнавання незмінності 
ідеології; б) безпредметність, як занепадницьке явище класу, що роз-
кладається, яке заперечує зміст; в) формалізм, як  підпорядкування 
змісту розв’язанню формальних проблем; г) естетизм — культ краси, 
як  самоцілі, що  будучи витвором буржуазної культури, гине разом 
з нею». МОБ вважає зміст і форму в мистецтві рівноцінними елемента-
ми, що, пронизуючи один одного, перебувають у тісному взаємовідно-
шенні і органічно випливають з класової ідеології».

Подієва історія виявляє себе також у соціологічному і просопо-
логічному акспеті, пов’язаних із системою заохочення митців — гоно-
рарами, пенсіями і почесними званнями, отже, найрізноманітнішими 
способами формування і зміни театральних еліт.

Вихідні події в історії театру відбуваються здебільшого не на 
сцені, а у самому соціумі — у його законодавчій, економічній, техно-
логічній, політичній та інших сферах. Здебільшого саме події, котрі 
відбуваються поза естетикою, визначають зміну сценічної мови. При-
міром, успіх українського театру корифеїв зумовлено не лише талан-
том його творців, а й урядовими заборонами — Валуєвським циркуля-
ром (1863) та Емським указом (1876), котрі розбудили і серед глядачів, 
і серед театральних діячів енергію спротиву. Так само й успіх театру 
Курбаса зумовлено зміною поколінь, а також політичних і регіональ-
них еліт; і лише внаслідок цього — зміною естетичних орієнтирів. 

На відміну від класичної драматургії, канони якої вимагають одні-
єї події для певного відрізку часу, зміни у театральній культурі залежать 
від багатьох подій, що відбуваються одночасно у різних сферах життя.

«Естетична вартість» вистави не розпочинає цей подієвий ряд, 
а замикає його. Адже історія театру — це не лише естетичний комен-
тар до хроніки театрального життя, передусім це історія театрального 
бізнесу, в якому «естетичний» чинник, поряд із ідеологією, політикою, 
конкуренцією з іншими видами мистецтва, модою тощо виступає лише 
однією зі складових театрального виробництва. ► історія сенсаційна

§ 11. Історія понять (нім.  Begrif fsgeschichte)  — напрям 
досліджень, впроваджений у 1960 х роках Райнгартом Козеллеком. 
Напрям спирається на історико-етимологічний підхід, орієнтова-
ний на вивчення концептів, термінів, окремих лексем, сталих зворо-
тів і навіть жаргонізмів. Ці дослідження стали логічною відповіддю 
на репліку Людвіга Вітгенштайна: «Межі моєї мови означають 
межі мого світу» (так само нерозуміння мінливості цих меж сприяє 
збільшенню кількості наших забобонів). Плідність підходу обґрунто-
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вував свого часу Ганс Ґеорг Ґадамер у праці «Історія понять як фі-
лософія», а практичні можливості використання цього принципу до-
вели дослідники у різних галузях, серед них, зокрема, Жак Ле Гофф, 
який, спираючись на власну тезу «історія слів  — це  також істо­
рія», здійснив аналіз еволюції поняття «чудо».

Показовим прикладом на користь плідності цього напряму може 
слугувати дослідження понять, на які спирається ледь не найпопуляр-
ніший театрознавчий текст  —  «Поетика» Аристотеля. Прикметний 
відгук на цей трактат залишив Олексій Лосєв, який у параграфі з про-
мовистою назвою «Формалістичні особливості трактата [“Поетика”]» 
охарактеризував «всю систему викладу у  “Поетиці” як визначений 
і дуже впертий формалізм». І найпершою мішенню для своєї тези Ло­
сєв обрав саме аспект, пов’язаний з архітектурою драми: «Вчення про 
те, що трагедії краще класифікувати не за самими фабулами (!), а за їх-
німи зав’язками і  розв’язками, <…> є  уповні завершеним формаліз-
мом». А далі у Лосєва, коли він пише про фабулу (латинський термін, 
який лише дуже умовно може бути зіставлено з аристотелівським по-
няттям міф!), з’являється абсолютно блискучий пасаж: «Саме визна-
чення зав’язки і  розв’язки в  Аристотеля не  тільки формалістичне, 
але й абсолютно неправильне». Навівши відповідну цитату з Аристо-
теля, Лосєв, ледь стримуючи обурення, підбиває підсумки: «Виходить, 
таким чином, що трагедія тільки й складається із зав’язки і розв’язки. 
<…> Це і формалістично, і неправильно (адже, якщо у трагедії є тільки 
зав’язка і розв’язка, то де ж у ній найголовніша і найцентральніша час-
тина?)». Неважко помітити, як у гнівному викритті Лосєв намагається 
нав’язати Аристотелеві думку про необхідність кульмінації і наклас­
ти на античну драму пізніше лекало. Метода Лосєва не була, однак, 
надто оригінальною, адже продовжила давню традицію привласнення 
й інтерпретації класиків без відповідної верифікації й урахування 
руху термінів у часі. Хоча насправді без урахування цього руху термі-
нів годі говорити про «Поетику» Аристотеля, перший переклад якої ла-
тиною було здійснено ще за доби середньовіччя. У ХІІ столітті коментар 
до «Поетики» арабською мовою написав Аверроес, а у ХІІІ столітті цей 
коментар було перекладено латиною і 1481 року видрукувано у Венеції 
(повторно — 1522 року). Наступне видання було здійснено латиною — 
офіційною мовою середньовіччя — у перекладі з грецької (1498). Однак 
переклади ці були «темні», вимагали пояснення і коментарів (як заува-
жив із цього приводу Карен Свасьян — «Освічена Європа XIII століття 
ознайомлювалася з перекладами Аверроеса за латинським перекладом 
єврейського перекладу коментаря до арабського перекладу сирійсько-
го перекладу грецького тексту»). Коментатори не  примусили на  себе 
чекати. Однак їхні естетичні уявлення коливалися між настановами 
Аристотеля, з одного боку, і Горація, з іншого, що призвело до того, 
що Аристотель став сприйматися крізь призму Горація і новіших тео-
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ретиків драми. Внаслідок цього, попри неістотні, здавалося б, терміно-
логічні відмінності і зсуви, теорія драми, все ще посилаючись на Арис­
тотеля і намагаючись прилагодити його до власних вимог, змушена 
була постійно вносити корективи у тлумачення його праці.

Дослідження історії понять (понять в історичній динаміці) дозво-
ляє виявити ознаки, непомітні для неозброєного ока. Приміром, дослі-
джуючи історію понять, можна виявити, як радянська держава, націона-
лізувавши театри, сформувала (звісно, за допомоги самих митців), нові 
жанри громадського життя й агресивну риторику, котра прониза-
ла театральну культуру: барикади театральні, барикади театру, 
боротьба з  театром, політком, політична кампанія театру, 
театральна політика, культфронт (культурний фронт), теа­
тральний фронт, штаб режисерський (ці  ж ідеї у  м’якішій, при-
хованій формі реалізувалися у  мистецтвознавчих дискусіях і  те­
атральних диспутах, у  соціалістичних змаганнях мистецьких 
колективів, в олімпіадах робітничо-колгоспних театрів і навіть 
у стаханівському русі на теренах театру). Привласнивши театр (наці­
оналізація й удержавлення театру, облік робітників мистецтв), 
держава підпорядкувала його відповідним органам влади (комісаріат 
мистецтва, міністерство преси і пропаганди, наркомосвіта, ре­
пертком, управа видовищних підприємств та ін.), мистецькій гро-
мадськості (громадськість літературна, рада театральна, рада 
художня, рада художньо-політична, нарада драматургічна), 
новим формам опікування митцем (допомога політично-художня, 
шефство) і виховання кадрів (мистецьких марксистських кадрів). 
Об’єднавши митців у спілку (професійна спілка працівників мисте­
цтва), держава визначила їхні завдання (стандартизація театру, 
обслуговування, виховання і перевиховання глядача, театраль­
не будівництво, відродження театру, агітація, пропаганда), 
спрямовані на  фабрикування театральних постановок  — куль­
турної, мистецької, художньої театральної продукції, котра б 
спиралася на затверджені й рекомендовані для подальшого поширення 
театральні стандарти. Звісно, не  всі митці однаково справляли-
ся з поставленим завданням. Отож, у процесі виховання до них стали 
застосовувати як  засоби заохочення (артист заслужений, артист 
народний, звання почесне, чин — саме так початково називалися по-
чесні звання), так і засоби покарання. До порушників, згідно з прейску-
рантом злочинів у сфері мистецтва (від не до кінця розкрив тему — 
до контрреволюції і фашизму у мистецтві), застосовувалися най-
брутальніші методи, аж до відлучення від тіла влади і фізичного зни-
щення. Адміністративна мудрість підказувала, що до покарань краще 
залучати сторонніх осіб (щоб руки чистими залишалися). Так з’явилися 
державні друковані видання (журнал театральний) та  інститут 
критики з  її новим інструментарієм — колективними рецензіями 
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та іншими заохочувально-каральними функціями. Врешті це призвело 
до того, що митець, неначе злочинець, змушений був публічно спокуту-
вати гріхи: він визнавав і виправляв свої помилки й огріхи, пов’язані 
зі  створенням ідеологічно шкідливих проявів, ідеологічними збо­
ченнями і  культивуванням безідейності. Це публічне дійство діс-
тало назву самокритики. Убезпечити себе від помилок було немож-
ливо, чим і визначалася зручність ситуації для влади і постійне відчуття 
небезпеки для митця. Ця подвійність забезпечувалася блискучою, зовні 
дуже схожою на  термінологію, риторикою, лексика якої мала майже 
символічний характер і  могла наповнюватися необмеженим змістом: 
антихудожнє, аполітичність, безідейність, безпринциповість 
художня, вартість культурна, вартість театральна, високо­
художнє, відрив театру від пролетарської авдиторії, геніальний 
твір, дилетантизм, діалектика матеріалістична і діалектика 
поведінки образів, досягнення художні, естетика — буржуазна, 
націоналістична, націоналістично-фашистська, значення п’єси 
актуальне, значення художнє, мистецтво високе і  живе, мис­
тецтво попутницько-балаганне, мистецтво справжнє, мисте­
цтво хуторянське, митець революційний, несмак, правда соці­
альна, психологізм буржуазний, репертуар дешевий, смак, стиль 
радянський, тенденція антихудожня, форма театру буржуазна, 
художнє, художність сценічних образів та ін. Коли фантазії не ви-
стачало, переходили на конкретні мистецькі явища (культура шаро­
варна) й особи (курбалесія, курбасизм, курбасіада, курбасівщина, 
мейєрхольдівщина та  ін.). Серед численних риторичних прийомів 
поза конкуренцією були різновиди реалізмів, з приводу кількості яких 
глузували і Остап Вишня, і Юрій Смолич: реалізм експресивний, кла­
сово-войовничий, конструктивний… і нарешті — соціалістичний. 
Відтак загальнородове поняття театр перестало задовольняти соціум, 
адже морфологічні уявлення ХІХ століття істотно змінюються й акту-
альними стають театри пролетарський, пролетарської диктату­
ри, професіональний, радянський, реалістичний, реалістичного 
стилю, реалістично-психологічний, революційний, робітничий, 
робітничо-селянський, соціалістичний, справжній… Врешті, всі 
вони, беручи участь у мистецьких перегонах (тобто у соціалістичному 
змаганні), прагнули здобути звання головного, зразкового, показово­
го, провідного або центрального театру.

Отже, історія понять унаочнює історію досліджуваного явища. 
Адже поняття — це спосіб формування, а не лише віддзеркалення сві-
ту, відтак історія понять — це історія способів формування різних сві-
тів. Тому що «світ — це текст» (Ж. Дерріда). Крім того, історія понять 
дозволяє диференціювати систему базових понять від  демагогіч­
них прийомів, притаманних добі. ► демагогія, ІСТОРІЯ ІДЕЙ, ІСТОРІЯ 
УЯВЛЕНЬ, КОНЦЕПТОЛОГІЯ ІСТОРИЧНА
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§ 12. Історія сенсаційна — термін, упроваджений Ле­
вом  Клейном стосовно історіописання, сконцентрованого на  видат
них постатях і  сенсаційних подіях, історія видатних подій і  по­
статей. Цей спосіб можна назвати також методом фокальним (фо­
кальних точок, площин) або фокальною  історією, зосередженою 
на  атракціонах — постатях і  подіях, які привертають мимовільну 
увагу. ► історія подієва

§ 13. Історія уявлень — напрям історичних досліджень кінця 
ХХ століття, спрямований на вивчення уявлень людини про світ, сус-
пільство, про себе і про інших, про те, якого значення вона надає влас-
ним вчинкам, як конструює власну пам’ять і т. ін. ► ІСТОРІЯ ПОНЯТЬ

§ 14. Концептологія історична — напрям історичної на-
уки, орієнтований на відтворення цілісної історичної реальності у ви-
гляді емоційно-образних конотацій і метафоричних значень — істо-
ричних концептів історичного дискурсу. ► ІСТОРІЯ ІДЕЙ, ІСТОРІЯ ПО-
НЯТЬ, ІСТОРІЯ УЯВЛЕНЬ, концепт, тезаурус

§ 15. Іконологія (від греч. εικών — картина, і λόγος — вчен-
ня) — напрям мистецтвознавчого дослідження, спрямований на ви-
вчення символічних аспектів художнього твору. Іконологічну мето-
дику дослідження вперше застосовано у праці німецького дослідника 
Абі Варбурга (1892). Подальший розвиток іконологія дістала в  аме-
риканського дослідника німецького походження Ервіна Панофскі, 
який 1939  року запропонував триступеневу програму інтерпретації 
мистецького твору: описовий, формальний аналіз твору (коли вже 
можна виявити первісне значення твору через сприйняття його мо-
тивів); вторинний, або умовний аналіз спрямовано на дослідження 
символів, алегорій (для цього дослідникові слід знати певні літератур-
ні джерела, щоб проникнути у зміст сюжетів, символів, алегорій); іко­
нологічний рівень (встановлення внутрішнього значення на основі 
знання основоположних принципів, притаманних певній добі, релі-
гійних і філософських переконань тощо). ► ІКОНОГРАФІЯ

§ 16. Іконіка (гр. eikon — зображення, образ) — науковий на-
прям, який вивчає властивості зображення з урахуванням специфіки 
зорового сприйняття.

§ 17. поворот візуальний [іконічний] (англ. Visual turn, 
Iconic turn, pictorial turn, imagic turn, visualistic turn; нім. Ikonische 
Wende) — перехід науки від «лінгвістичного повороту» до вивчення 
«візуальності» (В. Беньямін, Жан Бодріяр, Ролан Барт, Жак Дерріда, 
Мішель Фуко, Жак Лакан та ін.). Вальтер Беньямін ще у 1930-х роках 
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позначив зникнення межі між «копією» й «оригіналом», знецінюван-
ня понять «творчість», «геній», «вічні цінності» тощо. Візуальна ре-
альність (візуальна культура) сприймається як культурний конструкт, 
що  дозволяє її  читати й  інтерпретувати як і  будь-який інший текст. 
Історична реальність починає переосмислюватися у контексті історії 
образів, з позицій візуального сприйняття, що базується на основі чут-
тєвого досвіду, а не логіки). ► поворот лінгвістичний

§ 18. Поворот лінгвістичний (англ. The Linguistic Turn) — 
в історіографії — поворот, який іде від праць Фердинанда де Соссюра 
і Гайдена Вайта, які зосередили увагу на вивчення елементів мови, 
за  допомогою яких пишеться історія, і  дали поштовх гуманітарній 
сфері, примусивши замислитись про зміст понять, якими оперує мис-
тецтвознавство, про систему жанрів, у яких здійснюється виклад. 

Особливе значення лінгвістичний поворот має для вивчення ви-
конавського мистецтва, писана історія якого спирається здебіль­
шого на  слова, в яких зафіксовано: деякі достеменні факти, лише 
незначна частина яких має історичну вартість; свідомо або несвідомо 
перекручені факти, перетворені внаслідок цих операцій на нефакти, 
тобто на шум; забарвлені суб’єктивним смаком естетичні оцінки; 
метафори, якими залюбки прикрашала себе естетична критика, втоп-
туючи у  мізки читачів перли красномовства на  кшталт «лишний че-
ловек», «маленький человек», «луч света в тёмном царстве», «зеркало 
русской революции» тощо (Олексій Гвоздєв писав про подібний метод: 
«Вместо рецензий и сериозного театроведческого разбора постановки 
пустили в обращение звонкую, мелкую монету об “убийстве гоголев-
ского смеха”»); коментарі до неіснуючих подій (аберації пам’яті, «на-
снилося», «осяяння» тощо); інтерпретації вірогідних фактів; забо­
бони, замовляння і т. ін. ► аксіома, забобон, контент-аналіз, МЕТОД 
ДОСЛІДЖЕННЯ ІСТОРІЇ ПОНЯТЬ, міф науковий, поворот візуальний

§ 19. поворот перформативний (англ. Performative 
Turn) — перехід науки ХХІ ст. від «лінгвістичного» і «візуального» по-
вороту до вивчення «перформативності» — тобто концентрація уваги 
на діях і змінах у реальності; міждисиплінарність а подеколи й анти-
дисциплінарність; заміна метафори світу як тексту на світ як множину 
перформативних дій і перформанс. Еріка Фішер-Ліхте характеризує 
перформативний поворот як «процес знищення кордонів між різними 
видами мистецтва. <…> Замість артефакту митці все частіше створю-
ють події, в яких беруть участь не лише вони самі, а й реципієнти — 
слухачі або глядачі. <…> Внаслідок цього змінюється співвідношення 
між матеріальним і знаковим статусом використовуваних у виставі 
предметів і здійснюваних дій. Матеріальний статус не співпадає зі ста-
тусом означуваного, радше навпаки, він відокремлюється від нього 
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і претендує на самостійне існування». Перформативний поворот ство-
рив передумови до «прагматичного повороту» (The Pragmatic Turn).

§ 20. поворот культуральний. (англ. Cultural Turn) — пе-
рехід гуманітарної науки другої половини ХХ століття під впливом 
нових дисциплін (англ. Culturology, нім. Kulturwissenschaft — куль-
турологія; Cultural Studies — культурологія, теорія та історія культури; 
Cultural History, Kulturgeschichte — культуральна історія) до вивчення 
різноманітних культурних практик. 

Термін культурологія (нім. Kulturwissenschaft) запропону-
вав німецький хімік і філософ Фридріх Вільгельм Освальд (Friedrich 
Wilhelm Ostwald, 1855–1932) «Енергетичні основи науки про культу-
ру (культурології)», 1909), на сторінках якої закликав до вивчення й 
інтерпретації культури як процесу перетворення енергії і контролю 
над нею. Все, що існує у світі, навіть свідомість, — вважав він, — це 
енергія, тоді як культура — це фактори, які зумовлюють прогрес люд-
ства. Отже, наука про культуру — це дослідження процесів, пов’язаних 
із енергією, її накопиченням, збереженням і передачею. Функція ж са-
мої культури полягає у збереженні енергії. Незважаючи на те, що кон-
цепція Освальда зазнала критики, сама ідея дослідження культури 
і запропонована ним назва нової дисципліни закріпилися.

«Культуральний поворот», як називає новий напрям дослі-
джень Пітер Берк, переніс увагу на цінності, яких дотримуються кон-
кретні групи у конкретний час, що зумовило дослідження «культури 
убогості», «культури страху», «підліткової культури», «корпоративної 
культури» та ін., а спільною ознакою для культуральних істориків, на 
його думку, є інтерес до символічного і до інтерпретації. Ці напрями, 
за Карлосом Рохасом, досліджують «соціальну історію культурних 
практик, котра пропонує аналізувати кожен культурний продукт 
як практику і, відповідно, аналізувати специфічні матеріальні умови 
її виробництва, форми її існування, реальне поширення і циркуляцію. 
Приміром, у випадку з історією книги — це вивчення не лише її інтелек-
туального змісту, а й способів її виробництва, роботи видавців, матері-
альної композиції тексту <…>, а також способів читання і сприйняття 
різними читачами, котрі споживають і використовують її у різні часи».

Витоки культуральної історії, на думку Берка, слід шукати 
у ХІХ столітті — у працях Якоба Буркгардта (Jacob Christoph Burckhardt, 
1818–1897, «Культура Відродження в Італії», 1860), Йогана Гейзинги 
(Johan Huizinga, 1872–1945). Відмінності між цими дослідниками та іс-
ториками мистецтва і літератури полягали у тому, що, на думку Пітера 
Берка, «культуральні історики цікавились саме зв’язком між різними 
видами мистецтва» і «зосереджувалися на цілому, а не на частинах, 
аналізуючи зв’язок усіх мистецтв і того, що, слідом за Гегелем та ін-
шими філософами, часто іменували “духом часу”, або Zeitgeist. Тому 
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деякі німецькі історики в той час говорили, що досліджують Geistes­
geschichte — “історію духу” або “історію мислення”», що, на думку 
Берка, можна інтерпретувати як культуральну історію. Відносно мало 
уваги приділяючи подієвій історії, ці дослідники зосереджували увагу 
на культурі, на типових, незмінних думках та уявленнях, темах і симво-
лах тощо. Характерним для цьго підходу є інтуїтивізм і використан­
ня історичних епізодів або цитат як ілюстрацій до висунутих тез.

Уявлення про можливості дослідження культури розширили пра-
ці Макса Вебера («Протестантська етика і дух капіталізму»), Норберта 
Еліаса («Процес циівілізації»), Ернста Гомбриха, Абі Варбурга, Ерн­
ста Кассірера, Ервіна Панофскі («Готична архітектура і схоластика»), 
Арнольда Тойнбі («Дослідження історії»), Карла Мангайма та ін.

Дослідження історії культури передбачало пошук відповіді на 
найголовніше питання: що таке культура. Для антропологів куль­
тура — це те, що включає «успадковані артефакти, товари, технічні 
процес, ідеї, навички і цінності» (Б. Маліновський) або — це «склад-
не ціле, котре включає знання, віру, мистецтво, мораль, право, звичаї 
і будь-які інші здібності і навички, придбані людиною як членом сус-
пільства» (Е. Тейлор). Крістофер Гірц визначає культуру як «історично 
передавану структуру (pattern) значень, втілених у символах, система 
успадкованих уявлень, виражених у символічних формах, за допомо-
гою яких люди повідомляють, увічнюють і вдосконалюють своє знання 
про життя й установки». Відтак у центрі уваги дослідників опинилися 
культура книгодруку, придворна культура, культура абсолютиз­
му, культура підприємництва, культура азартних ігор, культу­
ра кохання, культура конспірації і культура гречності, у зв’язку з 
чим Пітер Берк жартує: «Ми на шляху до культуральної історії всього: 
снів, їжі, емоцій, подорожей, пам’яті, жестів, гумору, іспитів і т. ін.».

Таким чином, предметом дослідження культурології є історич-
ний та соціальний досвід людини, закріплений у традиціях, нормах, 
звичаях, законах тощо. Завдання культурології — вивчення його 
[цього досвіду] змісту, структури, динаміки, технологій функціону-
вання та механізмів збереження, трансляції, опанування та зміни тра-
дицій, цінностей, норм тощо.

Сучасні українські дослідники В. Шейко, Ю. Богуцький і Н. Куш-
наренко пропонують таке визначення методології культурології: «ком-
плекс інтелектуальних моделей, академічних традицій, пізнавальних 
підходів та  методів, які групуються навколо концепту “культура”». 
Виходячи з уявлення про культуру як метаоб’єкт, який може бути як 
об’єктом, так і предметом дослідження, а також про три моделі ро­
зуміння культурології (культурологія як метанаука, культурологія як 
міждисциплінарне знання, культурологія як пограничне знання) і різ-
ні версії культурології (семіотична — Ю. Лотман; літературознав­
ча — С. Аверинцев, М. Гаспаров; діалогічна — В. Біблер; історична — 
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Л. Баткін, А.  Гуревич; структурно-функціональна  — В.  Топоров; 
та ін.), автори розрізняють два напрями культурології — гуманітар­
ну культурологію (вивчення внутрішніх закономірностей і структур 
культури в  її різних представницьких варіантах: література, мисте-
цтво, мова, міфологія, релігія, ідеологія, мораль, наука) і  соціальну 
культурологію (базується на  об’єктивному й  аналітичному ставлен-
ні до життя суспільства) і роблять висновок про «м’які» та «ситуа­
тивні» методології, притаманні культурології. Ці особливості, у свою 
чергу, дозволяють виокремити різні підходи (історичний, історико-
системний, історико-порівняльний, історико-генетичний, системний, 
структурний, функціональний, структурно-функціональний, систем-
но-діяльнісний, аксіологічний, антропологічний, феноменологічний, 
герменевтичний, компаративний, психоаналітичний, семіотичний, 
синергетичний, інституціональний, культурологічний, соціокультур-
ний, пізнавальний або когнітивний, соціологічний, термінологгіч-
ний, комунікативний, інформаційний, цивілізаційний (біосферний, 
циклічний), футурологічний, гендерний, типологічний, біографічний 
і просопографічний, теологічний). ► метод, історія повсякденності
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 Дати визначення поняття «наукова школа».
 Визначити співвідношення понять «наукова школа» і «метод».
 Охарактеризувати основні театрознавчі школи, напрями і методи.



8. МЕТОДОЛОГІЯ ТЕАТРОЗНАВЧОГО ДОСЛІДЖЕННЯ

§ 1. Метод (від грец μέθοδος — шлях) — спосіб досягнення мети 
дослідження, розв’язання конкретного дослідницького завдання, су-
купність прийомів або операцій практичного і теоретичного пізнання 
предмета дослідження, а також теоретичних установок; це інструмент 
для дослідження якогось аспекту театральної культури. Метод завжди 
залежний від певної теорії, він виокремлює в історії театру свій пред-
мет дослідження, тобто метод створює предмет дослідження і навпаки. 

Кожен етап у розвитку театрознавства характеризується зміною 
поглядів на театр, зміною теорії, супроводжується докорінною зміною 
методів, прагненням створити новий узагальнений метод. При цьому 
методи, успадковані від попереднього етапу, не скасовуються, а збері-
гають своє значення на новому етапі.

Основні підходи до визначення методу — стратегічний (спосіб, 
досягнення мети і завдань дослідження) і тактичний (система прин-
ципів, правил, прийомів і процедур пізнання).

Структура методу включає: методологічні підходи і принци­
пи; процедури й операції, спрямовані на збір, фіксацію, збереження, 
пошук, систематизацію і перетворення інформації. Зміст методу 
виражають його принципи, процедури й операції.

До  загальнонаукових методів відносять: аналіз (розчленування 
певного явища на  окремі властивості чи відношення); синтез  (по-
єднання різних елементів, сторін, властивостей об’єкта в  єдине ціле); 
індукцію  (логічний висновок від  часткового до  загального, від  окре-
мих фактів до узагальнень); дедукцію  (логічний висновок від  загаль-
них суджень до часткових висновків); моделювання (заміна реального 
об’єкта вивчення об’єктом-замінником — моделлю, котра містить у собі 
риси, зв’язки, відношення досліджуваного об’єкта); гіпотетичний ме-
тод (висування на основі дедукції наукового припущення для пояснен-
ня певного явища); системний метод (пов’язаний із побудовою сис-
теми взаємозв’язків елементів, складових об’єкта); узагальнення (мис-
леннєвий перехід від емпіричного аналізу окремих об’єктів на вищий 
рівень абстракції шляхом виокремлення спільних ознак в розглянутих 
об’єктах); формалізацію  (метод відображення результатів мислення 
в  точних поняттях, виражених у  формулах чи знаковій формі тощо); 
абстрагування (формування образу реального об’єкта за допомогою 
мисленнєвого виокремлення ознаки, котра цікавить дослідника).

Більша частина названих наукових методів збігається з опера-
ціями мислення і не розкриває специфіки застосування в межах кон-
кретної наукової галузі, а тому до методів може бути віднесена лише 
умовно і не потребує визначення: аналіз, синтез, індукцію, дедукцію 
ми здійснюємо постійно у повсякденному житті; визначення потребу-
ють методи, котрі застосовуються у конкретному дослідженні.
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Залежно від  типових завдань дослідження, методи поділяють-
ся (за  І. Ковальченко) на  дослідження, в  яких здійснюється: аналіз 
змісту історичного явища або процесу (системний аналіз: сутність, 
характер, структура і функції); характеристика місця і ролі дослід­
жуваного явища в історичній реальності (факторний аналіз); дослі­
дження змін досліджуваного явища у  часі (динамічний аналіз); ви­
окремлення класів і типів історичних об’єктів (класифікація і ти-
пологія); характеристика загального і специфічного в історичному 
явищі або процесі (порівняння); ґенеза історичних явищ і об’єктів 
(причиново-наслідковий аналіз).

За  сукупністю аналітичних процедур Л. Мазур поділяє методи 
історичного дослідження на: історико-генетичні, історико-порів­
няльні, історико-типологічні, історико-динамічні (історико-діа­
хронні) й історико-системні.

Доцільно розрізняти методи за характером джерел, на які вони 
спираються (рецензії, тексти п’єс та ін.), за принципами (історизм — 
універсалізм), за предметом дослідження (формальні ознаки, худож-
ня цінність, поняття, міфи, етичні цінності), за процедурами (типоло-
гізація, порівняння), за  обраними одиницями аналізу (вимірюван­
ня), за метою і завданнями, тобто за характером запитань, поставле-
ними об’єктові. Кожен метод має своє коло предметів дослідження, 
з якими у процесі здійснюються відповідні операції і процедури: 

• аксіоматичний метод — опора на базове положення, котре, 
вважається, не  потребує доведення (аксіома) і  над яким надбудову­
ється теоретична модель;

• аналіз ремарок  — ремарки драматурга, систематизація 
яких дозволяє виявити особливості сценічної лексики автора, поста-
новочну практику певної епохи тощо;

• формальний — елементи (ознаки) форми, котрі можуть бути 
більш-менш точно виміряні і систематизовані; 

• аналогій — ознаки подібності елементів форми, функцій тощо; 
• біографічний — психологічні мотиви творчості;
• генетичний  — ґен, ґенеза, ознаки, котрі дають підстави для 

припущення про ймовірне «батьківство»; 
• історія понять — семантика понять в історичній динамці, ста-

тус понять у системі уявлень доби; 
• духовно-історичний — «дух народу»; 
• естетичний — краса, прекрасне, потворне та ін.; 
• етичний — «добро — зло» з точки зору інтересів якоїсь соці-

альної групи; 
• історико-політичний — залежність змісту твору від полі­

тичних обставин; 
• іконологічний — семантика знаків мистецького твору у зна­

ковому полі доби;
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• історико-системний  — мистецьке явище у  системі зв’язків 
з політичними, культурними й  іншими обставинами доби; 

• історико-типологіний — відносно неповторні, історично зу-
мовлені ознаки явища, котрі може бути типологізовано; 

• періодизації — основні етапи розвитку явища та ін.
Серед перших праць з питань методології, видрукуваних в Укра-

їні, — праця Володимира Перетца «Из лекций по методологии ис­
тории русской литературы» (К., 1914), у передмові до якої автор пи-
сав: «Мы не возлагаем несбыточных надежд на издаваемый нами ком-
пилятивный курс, составленный, главным образом при помощи из-
вестных методологических пособий и лишь отчасти — на основании 
личных наблюдений и  опыта». На  сторінках праці, задовго до  Юрія 
Тинянова, Перетц сформулював проблему літературного факту 
(«все согласны, что предметом истории литературы являются литера-
турные факты») й обґрунтував завдання вивчення методології, вважа-
ючи, що «обсуждение методологических вопросов и анализ приемов 
исследования:

• Создает привычку к методологически правильному мышлению, 
что особенно важно во всех областях научного исследования.

• Практическим последствием методологического обсуждения 
является ослабление и  уничтожение готовых, принимаемах на  веру 
предпосылок, предвзятых идей и тезисов, опирающихся на традиции, 
на привычки наши к определенным представлениям.

• Изучение методологии, придавая нашему мышлению в новой 
области возможно большее единство, последовательность и согласо-
ванность,  — делает наши заключения гораздо более убедительными 
и для себя, и для других.

• Устанавливая общие принципы исследования, методоло-
гия дает возможность более быстрого понимания друг друга, благо-
даря чему люди, не  тратя напрасно сил на  споры, или соглашаются, 
или убеждаются в  принципиальном разногласии своих построений 
и  принципиальной невозможности согласовать пути и  выводы рас-
суждений вследствие различия исходных точек зрения».

Розглядаючи основні етапи становлення літературознавчого до-
слідження (літературознавче дослідження було одним із етапів теа-
трознавства) і зміни об’єкта дослідження, Перетц вирізняє такі осно-
вні етапи: «Расчленение и  специализация историко-литературных 
изучений повлекла за собою создание бок-о-бок существующих облас-
тей исследования: примитивные  — литературную критику (первый 
этап), литературную историю (второй этап) (Litteraturgeschichte, 
histoire litteraire), обнимающую все написанное на  данном языке, 
содержащую сведения об  авторах и  памятниках. Следующие этапы 
литературных изучений  — история литературы (Geschichte der 
Literatur, histoire de la literature) — внутренняя история литературы 
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и, наконец, высший род литературного изучения  — историческая 
поэтика, теория литературного творчества, основанная 
на исторических изучениях».

Українські дослідники В. Шейко, Ю. Богуцький і Н. Кушнаренко 
виокремлюють такі напрями культурологічного дослідження:

• «традиційний» (поєднання інтуїції дослідника з  позитивним 
знанням);

• соціологічний (дослідження проблем організації художнього 
життя);

• формально-аналітичний (проблеми поетики, формотворення);
• структурно-семіотичний (використання методів досліджен-

ня мови мистецтва);
• культурологічний (виявлення соціокультурних основ худож-

ньої творчості) та ін.
Відповідно до перелічених напрямів згадані автори виокремлю-

ють такі групи методів культурології:
• описові методи вивчення культури (надають можливість пе-

рерахувати окремі елементи й прояви культури — наприклад, звичаї, 
вірування, види діяльності);

• антропологічні (ґрунтуються на  тому, що  культура є  сукуп
ністю продуктів людської діяльності, світом речей, що конфронтують 
природі);

• ціннісні (культура є  сукупністю духовних і  матеріальних цін-
ностей);

• нормативні (смисл культури — норми і правила, що регламен-
тують життя людей);

• адаптивні (культура — властивий людям спосіб задоволення 
потреб, особливий вид діяльності, за допомогою якої вони пристосо-
вуються до природних умов);

• історичний (культура є продуктом історії суспільства і розви-
вається завдяки передачі досвіду, якого набуває людина, від покоління 
до покоління);

• функціональний (характеризує культуру через функції, які вона 
виконує в  суспільстві, розглядає насамперед єдність і  взаємозв’язок 
цих функцій);

• семіотичні (культура — система знаків, що використовуються 
суспільством);

• символічні (акцент на використанні символів у культурі);
• герменевтичні (головний метод вивчення культури в множині 

текстів, які інтерпретуються й осмислюються людьми);
• ідеаційні (культура — духовне життя суспільства, ідеї та  інші 

продукти духовної творчості, які накопичуються в соціальній пам’яті);
• психологічні (зв’язок культури із психологією поведінки лю-

дей);
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• дидактичні (розглядають культуру як те, чого людина навчи-
лася, а не успадкувала генетично);

• соціологічні (пропонують вивчати культуру як фактор органі-
зації громадського життя, сукупність ідей, принципів, соціальних ін-
ститутів, що забезпечують колективну діяльність людей). ► Алгоритм

§ 2. Алгоритм — набір інструкцій, котрі формалізують порядок 
дій виконавця для досягнення певного результату. Алгоритмізація — 
це метод опису систем або процесів шляхом створення алгоритмів їх-
нього функціонування. Алгоритми поділяють на лінійні (кожна дія ви-
конується обов’язково, і лише один раз), з розгалуженням (якщо умова 
виконується, слід виконати дію А, інакше — дію В); циклічні алгорит­
ми (дії, які мають повторюватись, називаються  тілом циклу; умова, 
яка визначає кількість повторень циклу, називається умовою циклу; за-
значена команда/команди виконується доки наведений логічний вираз 
справджується); універсальні (охоплюють усі перелічені алгоритми). 
Незважаючи на  те, що  у  гуманітарній сфері поняття не  дістало по-
ширення, у  прихованому вигляді алгоритм лежить в  основі навчан­
ня за  прикладом, з опорою на традицію, модулі та  ін. Певною мірою 
алгоритмізованими є  постановочний план вистави, піраміда Ґустава 
Фрайтаґа, дійовий аналіз тощо. ► МЕТОД, сценарій дослідження

§ 3. Сценарій дослідження — поняття, котре цілеспрямо-
вано намагається «вмонтувати» у методологію театрознавства автор. 

Для аналізу ситуації, котра зумовлює зміст історіописання, як 
і будь-якого іншого повідомлення, сучасна наука виробила і продо-
вжує вдосконалювати потужний понятійний апарат: дискурс, на­
укова школа, метод дослідження, стиль мислення історика, 
технологія дослідження тощо. Однак, з урахуванням розбіжностей 
тлумачення, не кожне з цих понять без істотних втрат і спекуляцій, 
може органічно бути сприйнято академічним театрознавством, за-
лежним не  лише від  літературознавства і  журналістики, а  й  від  не-
достатнього обсягу «земних», «предметних» фактів, які б дозволяли 
ще відносно молодій науці відірватися від землі і піднятися до рівня 
узагальнень, на фіксацію яких спрямовано вищезгадані поняття. На-
укові школи, методи дослідження і стилі мислення у галузі історії те-
атру, якщо ставитися до них практично, як до археологічної розвідки, 
передбачають виконання певних операцій, спрямованих на видобу-
вання фактів, їхню верифікацію, розмежування фактів і «нефактів», 
встановлення ієрархії і зв’язків між ознаками. Ці операції може бути 
описано терміном сценарій, запозиченим в Еріка Берна, забарвле-
ним ідеями мовних ігор Людвіга Вітгенштайна, жанрових моду­
сів Гайдена Вайта, історією повсякденності (М. Блок, Л. Февр, 
П. Бурдьє), історією понять (Р.  Козеллек), а також процедурним 
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характером комп’ютерних програм і алгоритмів, які, навіть якщо 
ми не бажаємо помічати цього, формують наше мислення.

Сценарій дослідження — це характер і послідовність запитань, 
з  якими різні дослідники звертаються до  минулого театру, а  також 
способи, якими намагаються отримати правдиві відповіді. Опції сце­
нарію — виконувана істориком роль та його очікування стосовно іде­
ального читача, система легітимних жанрів історіописання й  інші 
правила гри. Зрештою, сценарій — це реалізоване у конкретній дії, 
опредмечене до  інструментального рівня осердя наукової школи, 
навіть якщо передбачає лише хаотичний рух навпомацки.

Приміром, в  Івана Франка, який у праці «Русько-український 
театр» (1894) оголосив новий принцип дослідження історії театру 
(«дати начерк розвою театру, а не драматичної літератури на Україні» 
і навести «з сучасних описів тільки те, що відноситься до “зрілища”»), 
сценарій розпочинався з базового визначення категорій (подаючи 
«начерк розвою театру», Франко посилається на визначення націо­
нального театру, запропоноване М. Мизком 1861 року на сторін-
ках «Основи»: український театр — це «не тільки п’єси на українській 
мові і з українського побуту, але й те, щоб грали їх артисти, виплекані 
на українському ґрунті, знайомі з мовою і звичаями народу, а може, 
навіть вийшовші з-поміж того народу, так як знаменитий артист, ко-
трого й називати не треба, бо його всі знають (Щепкін). Такий театр 
був би найкращою підмогою для української літератури і вельми бла-
готворною школою для народу»).

Виходячи з  цього розуміння, Франко реалізував у  своїх дослі-
дженнях такий сценарій:

• вивчення періодики та інших джерел;
• загальнополітичні обставини;
• організаційні засади, фінансування й обставини виконання;
• жанрова і мовна характеристика репертуару;
• виконавці — національний склад;
• згадки про режисуру;
• місце виконання;
• дохід від вистав;
• музичний супровід;
• оцінка вистави і гри виконавців у пресі;
• характеристика виконавців і публіки з боку психологічного;
• казуси, котрі характеризують театральні звичаї;
• успіх вистави;
• причини занепаду театру;
• історичне значення;
• опис вистави (всупереч намірові подати «тільки те, що відно-

ситься до “зрілища”», Франко наводить такий опис лише одного разу, 
коли цитує інформацію газети «Зоря галицька» про «живообраз».
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Здебільшого театрознавчий сценарій Франка базувався на літе-
ратурознавчій традиції, тому й  аналіз явищ театрального мистецтва 
подеколи призводив його до  хибного результату, сумнівних гіпотез 
і  полеміки. Хоча «розвідки д-ра Франка, — писав Володимир Пе­
ретц, — дають чимало нового та цінного» і «ми особисто, опираючися 
на виводах шановного автора, ладні зректися своєї попередньої дум-
ки», однак «не з усіми думками д-ра Франка можна погодитися ціл-
ком», адже «в історії вертепа повинен братися під увагу не тільки 
літературний матеріал, але також іконографічний».

Ігнорування умов виконання не дозволяло Франкові сприйняти 
не лише вертеп, а й шкільний театр, який, виходячи з логіки «реаліз-
му», він характеризував так: «Весь драматичний і літературний інтерес 
тих шкільних творів виявлявся не в самих актах, а в антрактах, інтер-
медіях, котрими переплітано важкі і холодні декламації головної дра-
ми», «важко уявити собі щось мертвішого і нуднішого, як ті драми»). 
Однак пізніші дослідники довели, що шкільний театр мав багатий ар-
сенал засобів.

Усупереч намірові «дати начерк розвою театру, а  не  драма­
тичної літератури на Україні», не всі елементи аналізу Франка від-
повідають висунутим ним завданням. Однак це той випадок, коли за-
вдання, навіть не до кінця реалізовані, важливіші за результат.

Можливо, й справді мав рацію Григор Лужницький, коли висло-
вив припущення про причини, з  яких «Франко не  слідкував за  роз-
витком сценічного мистецтва»: «негативне наставлення до модерніз-
му і брак у розвитку театрального мистецтва утилітарної цілі», адже 
«Франко хотів би, щоб зі сцени йшли в народ (кажучи його словами) 
великі імпульси гуманності, милосердя, соціальної справедливості, 
словом, твори високого ідеалізму». Це  стосується не  лише Франка, 
а й тогочасного театру, в якому не було місця очікуванням Франка.

«Франко, як і  його сучасники, — писав Ростислав Пилип­
чук ,  — ще не  розділяє театр і  драму і  вважає останню первинною, 
а  театр  — підпорядкованим їй». Разом із тим, «Франко, перекона-
ний соборник, уперше усвідомив український національний театр як 
цілісність», а його «концепція історії українського театру, зазнавши 
деяких корективів, залишилася основоположною для українського 
театрознавства».

Театрознавчі праці Франка демонструють один із випадків Вели­
кої національної історії, котру на початку ХХ століття помалу стала 
витісняти мала історія, мікроісторія — з її повсякденним мистецьким 
життям і буденним театром. На зміну панівному великому наративові 
і подієвій історії, сюжет якої зосереджено на тріумфальних перемогах, 
видатних особах і видатних творах, спрага до розуміння, за висловом 
Леопольда фон Ранке, «як це було насправді» ще наприкінці ХІХ сто-
ліття стало актуальним для дослідження театру.
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Переключення уваги на подію вистави, змінило і методи театроз-
навства, котрі, віддаляючись від літератури, стали наближатися до за-
гальної історії, предметності археології. Так само змінилася і функція 
театрознавства. Адже оцінка естетичного або політичного значення 
мистецького явища — не  найголовніше завдання історика театру, 
це  радше бонус; його першочергове завдання  — відтворити минуле. 
Між цими двома намірами приблизно така сама різниця як між судо­
чинством і слідством. Без належного слідства судочинство перетво-
рюється на свавілля, проти якого й виступав Франко.

На думку автора, початковий етап сценарію дослідження мусить 
розгортатися у такій послідовності:

• визначення актуального емоційного подразника (роздрату-
вання з приводу якихось наукових міфів, забобонів, спекуляції тощо);

• попередньої гіпотези, концепції (преконцепції) й орієнтовно-
го напряму дослідження (включаючи мету, завдання, метод тощо);

• визначення достатньої джерельної бази (бажано — ніким 
не опрацьованої або не так опрацьованої) й уточнення орієнтовного 
напряму дослідження (включаючи мету, завдання, метод тощо);

• накопичення і попередня систематизація інформації (свід-
чень, повідомлень, оцінок, коментарів) за хронологічним, типологіч-
ним або іншим принципом, залежно від мети дослідження;

• очуження інформації (нейтралізація звичних ознак, оцінок 
і розгляд явища з різних точок зору);

• виокремлення ключових ознак (передусім — ознак формаль-
них);

• типологізація, систематизація, класифікація за  ключови­
ми ознаками;

• пошук способів (технік) викладу тощо. 
Сценарій — це система запитань, поставлених автором об’єктові 

і  предметові дослідження. Перефразувавши вислів Мара Володими­
ровича Сулимова, можна сказати, що якість дослідження залежить 
від  кількості поставлених об’єктові запитань і  якості отрима­
них від нього відповідей. Однак відповіді на поставлені запитання на-
справді дає не об’єкт, а сам дослідник. Отже, якість відповідей залежить 
від його допитливості і винахідливості. ► анкета, МЕТОД культурно-іс-
торичний, метод науковий, об’єкт дослідження

§ 4. Аналіз (від грец. αναλυσις — розклад) — термін, який у пси­
хології — поряд із синтезом, порівнянням, абстрагуванням, узагаль-
ненням і конкретизацією, — позначає операцію мислення, у процесі 
якої відбувається уявне розчленування складного об’єкта на простіші 
елементи, а також виокремлення в явищах тих або інших ознак, функ-
цій, властивостей, стосунків між елементами тощо. Зворотну проце-
дуру — синтез — спрямовано на об’єднання виокремлених у процесі 
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аналізу елементів. Для позначення спеціальних методів дослідження 
у конкретних наукових галузях уживати термін недоцільно. ► аналіз 
формальний, метод

§ 5. Метод аксіоматичний (від грец. ἀξίωμα) — метод те-
оретичного дослідження та побудови наукової теорії, доведення якої 
базується лише на аксіомах (положеннях, прийнятих без логічного 
доказу), на базі яких зводяться інші положення. Хибність методу зу-
мовлено тим, що  у  разі спростування вихідного положення падає, 
немов картковий будиночок, уся будівля. Вперше метод використа-
но ще Евклідом . Прикладом аксіоматичного підходу є  теорія від-
носності А. Ейнштейна. Аксіоматичний метод базується на дедук-
тивних доказах, тому, казав Луї де Бройль, він «може бути гарним 
методом класифікації або викладання, але не  методом відкриття». 
►АКСІОМА, забобон

§ 6. Метод аналізу ремарок — театрознавчий метод, упер-
ше застосований Володимиром Перетцем і Максом Геррманном як 
основний метод дослідження театру.

1922 року у  статті «Кілька думок про старовинний російський 
театр» Перетц писав про цей метод: «Стоит только изучить режис-
серские ремарки к старинным пьесам, — и мы убедимся, что хотя эти 
пьесы сохранили мелкие и, на первый взгляд, не всегда существенные 
указания автора и режиссера, однако все же здесь мы имеем достаточ-
но выступающее указание на характер игры». 

У  праці «Театральні ефекти в  старовинному українському теа-
трі» (1926), аналізуючи ремарки драматичних творів шкільного театру 
й інтерпретуючи їх як режисерські вказівки, Перетц вирізнив групи, 
для організації яких потрібен був режисер: ефекти дії, ефекти гляд-
ні, музичні та взагалі згукові ефекти, серед яких були: переодягання; 
крадіжки; бої; криваві сцени (на кшталт побиття немовлят); танці; по-
яви птахів, тварин, привидів і фантастичних істот; польоти у повітрі; 
плавання кораблів; масові сцени (бої та ін.); тіньові картини; ефекти 
освітлення; піротехнічні ефекти; серед звукових ефектів він вирізняє 
луну тощо. «Все це, — пише Перетц, — творив режисер, актор і дуже 
часто — машиніст (робив громи та блискавки, робив, що актори про-
валювалися або літали в  повітрі і  т.  ін.)». Самі ж  ремарки, на  осно-
ві яких він здійснив свій аналіз, Перетц небезпідставно називав ре-
марками режисера. «Як завше і всюди, — завершує він свій аналіз, — 
від таланту автора, який часто був і режисером, залежало використати 
перераховані ефекти та  інші. В  деяких п’єсах зустрічаємо їх  більше, 
в деяких менше, в залежності від зручності, вигадливості, начитаності 
та таланту авторів і уміння їх розбарвити абстрактні мудрування але-
горичних персонажів живим змістом, або своєрідними засобами сце-
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нічної постановки. Не завше наші автори та режисери бували оригі-
нальні, але історія вчить нас тому, що в царині художньої, в тому числі 
і театральної, творчості не завше має успіх і уважається прекрасним 
те, що нове, а лише те, що “благовременно”, цебто відповідає худож-
нім вимогам окруження того часу». ► МЕТОД РЕКОНСТРУКЦІЇ ВИСТАВИ

§ 7. Метод аналізу транзакційного (англ. Transactional 
analysis)  — впроваджена Еріком Берном психологічна модель для 
опису й аналізу комунікативної поведінки людини.

Транзакція — це одиниця спілкування, що складається зі стимулу 
і реакції. Наприклад, стимул: «Привіт!», реакція: «Привіт! Як справи?»

Основні положення транзакційного аналізу:
І. Одна й та сама особа у різних ситуаціях поводиться як батько, 

дорослий або дитина;
ІІ. Транзакції поділяються на:
• паралельні (англ. reciprocal / complementary; стимул від однієї 

людини безпосередньо доповнюється реакцією іншої: стимул «Котра 
година?» доповнюється реакцією «Чверть на шосту»; у цьому випадку 
взаємодія відбувається між дорослими его-станами співрозмовників);

• перехресні (англ. crossed; стимул і  реакція перетинаються, 
що  створює передумови для скандалів: наприклад, чоловік запитує 
«Де моя краватка?», реакція дружини — «Я завжди в усьому винна!»);

• приховані (англ. duplex / covert; коли говорять одне, але мають 
на увазі зовсім інше; на прихованих транзакціях базуються психоло-
гічні ігри).

ІІІ. Теорія сценаріїв, згідно з  якою шлях людини визначається 
планом життя, складеним у дитинстві на основі запропонованих бать-
ками і  суспільством норм (для більшості дівчат подібним важливим 
моментом сценарію є  одруження, діти і  т. ін.). Контрсценарій — 
це послідовність дій, що призводить до скасування сценарію.

Принципи транзакційного аналізу може бути застосовано як до-
поміжні для біографічного методу, у  процесі аналізу комунікацій 
між театром і глядачем, аналізу поведінки персонажів п’єси, вистави 
тощо. ► дискурс

§ 8. Метод аналогій історичних (від  грец. грец. ανα­
λογια  — відповідність, подібність)  — як різновид історико-порів­
няльного методу, застосовується для обґрунтування теоретичних 
концепцій та історичних закономірностей на основі несистемного по-
рівняння теоретичних побудов з різночасними локальними історич-
ними фактами і подіями; як різновид історико-типологічного мето­
ду застосовується для вивчення історичних процесів і явищ шляхом 
перенесення уявлень про відомі події і явища на малодосліджені з ме-
тою їх типологізації. 
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Суть методу історичних аналогій — у  встановленні подібності 
об’єктів і  процесів за  деякими ознаками, що  дозволяє зробити ви-
сновок про подібність і  в  інших ознаках, тобто робити висновки 
за  аналогією. Метод аналогій застосовується при розробці концеп-
цій, пов’язаних із вирішенням проблеми типології і має високу про-
гностичну цінність, дозволяючи порівнювати відомі історичні події 
з аналогічними подіями і явищами, які можуть статися в майбутньо-
му. З точки зору формальної логіки, метод аналогій може бути пред-
ставлено у такому силогізмі: Об’єкт А має ознаки a, b, c, d, e, f. Об’єкт 
B має ознаки a, b, c, d. Вірогідно, об’єкт B матиме й ознаки e і f. Внаслі-
док неправомірно вибраних для зіставлення об’єктів, виокремлення 
неістотних і неповноти ознак аналогія може бути хибною.

Широко застосував метод аналогій Маршалл Маклюен (парале-
лі між прийомами, характерними для літератури модернізму, й  осо-
бливостями сучасних електронних медіатехнологій; своїм студентам 
він пропонував знайти спільні риси між поемою Д. Г. Байрона «Дон 
Жуан» і «Безплідною землею» Т. С. Еліота, порівняти вірш К. Марло 
і мадригали єлизаветинської доби, з одного боку, з піснями музичних 
хіт-парадів, з іншого). Порівняння, здавалося б, несумісних явищ до-
зволило Маклюену сформулювати. теорію медіатехнологій. ► АНАЛО-
ГІЯ, МЕТОД ГЕНЕТИЧНИЙ

§ 9. Метод атрибутивний (від лат. attributio — приписуван-
ня, невід’ємна ознака предмета або явища; у  міфології й  іконографії 
предмет, який виступає у ролі постійної ознаки персонажа або алего-
ричної персоніфікації якогось поняття) — за  визначенням В. Шейко, 
Ю. Богуцького і  Н. Кушнаренко, — приписування, визначення часу 
створення твору, художньої школи, імені автора тощо. Атрибутувати — 
означає визначити невід’ємні ознаки жанру, стилю автора, доби тощо.

§ 10. Метод біографічний [метод історико-психоло
гічний] — у літературознавстві і мистецтвознавстві — спосіб дослі-
дження, в якому життєвий досвід митця та його особистість розгляда-
ються як головний чинник творчості, отже, пояснюють її. Як напрям 
дослідження метод сформувався за  доби романтизму. Однією з  пер-
ших праць, що сприяла формуванню біографічного методу, була пра-
ця Джоржо Вазарі «Життєпис найвидатніших художників, ваятелів 
і зодчих» (1550–1568). На становлення методу вплинула герменевтична 
теорія Ф. Шлеєрмахера, який стверджував, що ідеї та цінності не мо-
жуть бути зрозумілі без аналізу їхньої ґенези і звернення до біографії 
конкретного автора. Кожна людина, за Шлеєрмахером, глибоко інди-
відуальна, і для розуміння тексту слід наблизитися до неї з об’єктивного 
та суб’єктивного боку (тобто через розуміння її мови і фактів зовніш-
нього і внутрішнього життя). Інтерес до особистості письменника було 
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доповнено соціологічними установками Огюста Конта, філософа-по-
зитивіста, на мислення якого вплинула технічна освіта.

Фундатор біографічного методу  — Шарль Огюстен де Сент-
Бев («Літературно-критичні портрети», 1836–1839), на  думку якого, 
формування творчої особистості митця (отже, й творів) визначається 
його генеалогією (спадковість), літературним (учні, опоненти і навіть 
вороги) і політичним оточенням. «Біографи вважали, — писав Сент-
Бев, — що вся історія письменника зводиться до його творів, і повер-
хова критика не змогла роздивитися у поеті людини», тоді як «літера-
тура, літературне творіння — невіддільні для мене від усього іншого 
в людині, від її натури; я можу насолоджуватися тим або іншим тво-
ром, але мені важко судити про нього без розуміння самої людини; 
я би сказав так: яке дерево, такі і плоди. Ось чому вивчення літератури 
абсолютно природним чином приводить мене до вивчення психоло-
гії. <…> Я складаю гербарії, я натураліст у сфері людського розуму. 
Я  хотів би створити природну історію літератури. Зараз, більш ніж 
будь коли, необхідні судження, засновані на правильному смаку, але 
відтепер ідеться вже не про винесення риторичних суджень. Історія 
літератури створюється за зразком природної історії — шляхом спо­
стережень і класифікації».

Біографічний метод уплинув на становлення культурно-істо­
ричного методу, принципи якого було сформульовано Іполитом 
Теном, а згодом — Ґеоргом Брандесом, який назвав свій метод істо­
рико-психологічним (разом з  оцінкою творчої особистості Брандес 
приділяє велику увагу ідеологічній детермінованості), а європейську 
літературу він розглядав як єдиний процес, залежний від специфіки 
національно-історичних умов конкретної країни. Призначення лі-
тератури, за  Брандесом,  — сприяння прогресу суспільства. Основні 
поняття біографічного методу  — біографія, автор, психологія, лі­
тературний портрет.

Іван Франко, формулюючи свої дослідницькі принципи, виявив 
негативне ставлення до  біографічного методу: «Коли найновіша 
і найобширніша праця руська на тім полі — кількатомова “Історія лі-
тератури руської” д-ра Омеляна Огоновського — <…> держиться ме­
тоду біографічного, так що з поза життєписів поодиноких авторів ми 
майже не  можемо добачити розвою літератури, то при всіх великих 
заслугах сього діла, при всій пильності і  старанності в  громадженні 
подробиць, при всім уміркуванні в осудах, при тій симпатичній тен-
денції, якою навіяне ціле діло, ми все таки мусимо сказати, що “Істо-
рія літератури руської” проф. Ом. Огоновського з погляду на метод 
становить регрес». Вважаючи біографічну школу «другою фазою» 
у розвитку етнології та історії літератури, Франко виокремлював такі 
її риси: «Цей напрямок тримається в значній мірі до цього часу, знай-
шовши в новіших часах талановитих представників в Тені, Брандесі, 
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Бурже і в інших так званих французьких психологах, які головним за-
вданням своєї праці вважали відтворення духовної фізіономії пев­
ного автора, його уподобань, почуттів і  нахилів, одним словом, 
завдання більш художнє, ніж наукове».

Незважаючи на критику Франка, біографічний метод не втрачає 
актуальності і  до  сьогодні, однак істотно змінює акценти: від  дослі-
дження зв’язків внутрішнього життя із результатом творчості біогра-
фічні дослідження усе частіше акцентують увагу на внутрішній логіці 
відповідного періоду розвитку науки, на впливі соціальних факторів, 
на формуванні стилів мислення і методів дослідження, типології на-
укової діяльності тощо.

За визначенням В. Лакшина, наукова біографія — це «побудова-
не на критично перевірених фактах хронологічне дослідження життя 
автора у світлі основного пафосу його творчості й  ідейно-художньої 
еволюції».

Інколи серед наукових біографій розрізняють художні (стосують-
ся здебільшого політичних діячів і, на думку Ф. Лео, вони спирають-
ся на хронологічний принцип) і наукові (стосуються героїв культури 
і спираються на логічний принцип). У сучасній біографістиці виокрем-
люють такі види біографічних досліджень: індивідуальна біографія, 
колективна біографія (просопографія), персональна історія, біоіс­
торіографія, наукова біографія, історична біографія, контексту­
альна біографія, екзістенціональна біографія, модальна біографія, 
кар’єрна біографія, інтелектуальна біографія (взаємовпливи мис-
лителя, митця минулого та його соціо-інтелектуального простору).

Італійський історик Джованні Леві запропонував таку типологію 
історичних біографій:

• модальна біографія (на  підставі численних біографічних до-
сліджень типових представників різних соціальних груп виявляються 
найпоширеніші форми поведінки, оцінки подій тощо; в цьому випад-
ку біографічні дані використовуються в статистичних цілях, і отрима-
на версія є  анонімною історією, позбавленою особистісної конкрет-
ності; цей тип досліджень найчастіше використовується в соціології, 
соціальній антропології);

• контекстуальна біографія (увагу зосереджено на  атмосфе-
рі й  історичних подіях доби, в якій реалізує себе особистість; життя 
людини є своєрідною ілюстрацією культурно-історичного контексту; 
громадські умови визначають життєвий шлях особистості; завдання 
біографа — реконструкція соціального контексту і вписування в нього 
особливостей свідомості, поведінки, творчих досягнень особистості; 
цей тип досліджень використовується здебільшого в  соціологічних, 
історико-антропологічних дослідженнях);

• життя особистості на  межі норми і  порушення пошире-
них форм поведінки (приховані причини девіантної поведінки, долі 
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людей, що переступають закон або розташованих до правопорушень; 
опис історії життя дозволяє знайти вихідну точку «прикордонної си-
туації», дають матеріал для розуміння прихованих причин відхилень; 
цей тип біографічних досліджень використовується в криміналістиці, 
соціології злочинності, соціальній антропології);

• герменевтичне дослідження (орієнтує дослідника на розумін-
ня життя особистості, особливостей характеру, мотивів поведінки, на-
мірів і задумів, ступеня їх реалізації; цей тип досліджень характерний 
для культурології, соціальної психології, філософської і  культурної 
антропології; на перший план висувається духовний світ особистості, 
ставлення до інших людей, підкреслюється роль діалогу, комунікацій 
між людьми і культурами; особлива увага приділяється свободі вибо-
ру, самостійності прийняття рішень тощо).

Одним із принципів написання наукової біографії є розгляд до-
сліджуваного явища у  контексті історії мистецтва або наукової дис-
ципліни, наукової атмосфери, соціально-політичних відносин тощо.

«Багатовимірність змістів понять у  біографістиці, — вважає 
С.  Ляшко, — потребує коректності в  практиках їх  вживання. Так, 
якщо визнати за  базове поняття “біографія вченого/науковця”, 
а за формальну ознаку — визнання кваліфікації (вчену ступень), то 
Агатангел Кримський — сходознавець, філолог, поет, перекладач, ака-
демік Української академії наук, феномен у світової культурі (за ви-
знанням ЮНЕСКО), не заслуговує права на “наукову біографію” або 
інший її різновид, оскільки дисертації, з різних причин, він формаль-
но не захищав (хоча підготував її як кандидат на підготовку до про-
фесорського звання в  інституті східних мов наприкінці ХІХ  ст.)». 
Так  само штучним, вважає дослідниця, є  поділ біографій учених 
на окремі групи за приналежністю до відповідної наукової дисциплі-
ни, адже «історія розвитку наукових знань знає багато прикладів, які 
не  відповідають цій теоретичній схемі. Як класифікувати біографії 
вчених XVIII–XIX  ст., які за  життя були визнані вченими-енцикло-
педистами — М. В. Ломоносова (природознавець, фізик, хімік, мовоз-
навець, історик, поет), М.  О. Максимовича (історик, архівознавець, 
філософ, природознавець, ботанік, філолог, етнограф, фольклорист, 
письменник, поет, перекладач, видавець, педагог) та ін.?» В історії те-
атру цей перелік можна продовжити прізвищами енциклопедистів — 
Аристотеля, М.  Тихонравова, М.  Черняєва, І. Франка, В. Перетца, 
Д. Антоновича, чиї історико-теоретичні дослідження було здійснено 
ще до виокремлення історії театру у самостійну наукову галузь і по-
яви терміна театрознавство. Те саме стосується і митців, котрі, як 
Мольєр, Гете і Кропивницький, одночасно були драматургами, акто-
рами, режисерами; або Гете, який був не лише письменником і теа-
тральним діячем, але й політиком. І таких прикладів — коли митець 
одночасно був кимось іще — у світовому мистецтві чимало.
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§ 11. МЕТОД ВИБІРКОВИЙ — дослідження, в якому узагальню-
ючі показники досліджуваної сукупності визначаються за  її певною 
частиною, сформованою на  основі принципів випадкового відбору. 
Статистична сукупність, з  якої здійснюється відбір одиниць, нази-
вається генеральною сукупністю, а відібрана з неї частина одиниць, 
що піддається обстеженню, називається вибірковою сукупністю або 
вибіркою. Вибірка повинна бути: 1) пропорційною, тобто представля-
ти генеральну сукупність в  цілому і  всі її  частини; 2) випадковою — 
кожна одиниця спостереження (документ) повинна мати рівний шанс 
потрапити до вибірки; 3) репрезентативною, тобто представницькою 
по відношенню до генеральної сукупності. В історичних дослідженнях 
вибірковий метод використовується при вивченні масових джерел, 
особливо ж коли від минулого залишилося мало або навпаки — дуже 
багато документів, що  відносяться до  категорії масових. У  першому 
випадку постає завдання аргументації репрезентативності обсягу да-
них, що зберігся (природної вибірки), у другому — організація повно-
цінного вибіркового дослідження. Залежно від досліджуваного об’єкта 
і  джерел використовуються різні підходи до  організації вибіркового 
дослідження: статистичний і  соціологічний. Статистична теорія 
вибірки спирається на  випадковий відбір одиниць спостереження. 
Соціологічний підхід, крім випадкового відбору, включає також при-
йоми цільової вибірки. Вибіркове дослідження недоцільне, якщо гене-
ральна сукупність відносно невелика — двісті-триста одиниць.

§ 12. Метод генетичний [метод історико-генетич-
ний] (від грец. γένεσις, γένεση) — один із основних методів дослід
ження, що ґрунтується на аналізі ґенези (походження, етапів розвитку 
явищ). Метод формується у  XVI столітті, коли у  науці дістає поши-
рення ідея розвитку. Генетичний метод передбачає встановлення 
початкового стану й  умов розвитку, головних етапів, основних тен-
денцій і  ліній розвитку. Головна мета генетичного дослідження  — 
розкриття зв’язку явищ у  часі, вивчення переходів від  одних форм 
до  інших. Без доповнення іншими застосування генетичного методу 
створює загрозу вульгарного еволюціонізму, адже передбачає певну 
схематизацію, спрощення і  звуження найрізноманітніших характе-
ристик явища до  фундаментальних, вихідних елементів. Генетичний 
метод базується здебільшого на описовості, однак мета його полягає 
у поясненні фактів і причинових зв’язків між ними.

Генетичний метод пов’язаний з концепцією історико-куль­
турної школи, представники якої значну увагу приділяли питанням 
походження явища. Так, найперші, а здебільшого і найголовніші запи-
тання Івана Франка, звернені до історії драми і театру, зосереджено 
саме на проблемі ґенези (зачатки театру, його еволюція, впливи, запо-
зичення). До перших зачатків театру у Галичині, вважав Фран­
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ко, відноситься вертеп (щоправда, «до вертепів нав’язувались якісь 
зав’язки драми, якісь розмови та  гри»). «Перші початки русько-
українського театру, — вважає Франко, — припадають на середину 
XVI ст. Вже при кінці XVI в. скаржиться український мораліст Іван 
Вишенський на тих українців, котрі, навчившись у єзуїтських колегіях 
“комедіям і машкарам”, переносять їх і на український ґрунт», цура-
ються давньої української простоти і разом з єзуїтами бачать поступ 
у поширенні “машкарського і комедійного набоженства”. Maємо тут 
вказівку, що вже в той час українців приваблював театр, і що вони пе-
реймали його від поляків». Головним джерелом становлення укра­
їнського театру Франко вважав театр польський: «Усі дотеперішні 
дослідники історії українського театру згоджуються на те, що його по­
чатків треба шукати в розвою польського театру, який своєю чергою 
йшов за  слідами середньовікового театру в  Західній Європі». Окре-
мо Франко вирізняє театр український (тобто україномовний): «Аж 
1819 роком можна датувати початок нового драматичного мис­
тецтва українською мовою. Toгo року автор перелицьованої “Ене-
їди”, Іван Котляревський, написав свою “Наталку Полтавку”». Сто-
совно  «перших початків руських представлень театральних 
у Галичині», то, на думку Франка, їх «шукати треба майже рівночасно 
з  першим розбудженням народної літератури під кінець четвертого 
десятка літ сього століття — в греко-католицькій семінарії духовній». 
Цю думку Франко неодноразово конкретизує: «До 1848 р. належать 
також початки Pycького театру в Галичині, до якого ініціативу дав ко-
ломийський парох Іван Озаркевич, виставивши в Коломиї “Натал-
ку Полтавку” Котляревського в своїй переробці». Проблему ґенези 
акцентує Франко й у праці, присвяченій театрові ляльок : «Ляль-
ковий театр від найдавніших часів мав чисто світський характер, ма-
лював типи та ситуації буденного життя, виключаючи коли не прин-
ципіально, то фактично теми релігійні. Се в’яжеться нерозлучно з тим 
огнищем, із якого вийшов сей театр. Тим огнищем були, як показують 
характерним способом оба найстарші свідоцтва про існування ляль-
кового театру в Індії і в Єгипті салони і будуари знатних дам. Призви-
чаєні відмалку бавитися ляльками, а надто змушені своїм суспільним 
становищем і  пануючим обичаєм проводити найбільшу часть cвoгo 
життя в мурах cвoгo гaрему чи гінекею, вони більше ніж хто інший 
мусили споконвіку почувати потребу бачити хоч у ляльковій гpi об-
раз тoгo широкого світу, замкненого для них, мусили найбільше лю-
буватися ляльковим театром. Оце, на мою думку, основна різниця між 
сим театром і тим, де виступають живі особи. Сей останній повстав 
у Греції, скільки знаємо, зовсім з  інших джерел, з культу деяких по-
пулярних божищ, особливо Діоніса». Обґрунтовуючи походження 
театру ляльок, Франко спирався не на конкретні факти, а на припу-
щення й гіпотези: знатні дами «мусили споконвіку почувати потребу 
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бачити хоч у ляльковій гpі образ того широкого світу, замкненого для 
них, мусили найбільше любуватися ляльковим театром». Так само 
й далі: «Тисячі наших людей <…> мусили знайомитися там із виста-
вами тoгo театру і набирати до нього смаку. Зрештою за ним не треба 
було й шукати далеко, бо він із Турції зайшов до Болгарії та Румунії, 
де, переодягнений у національний стрій, держиться серед народу ще 
й  досі, і  в  пограничних північних околицях королівства стрічається 
з пережитками вертепу іродів та бетлейків, занесених сюди з Польщі 
й України. Побачимо далі, що під йогo впливом були й ті лялькові ви-
стави, які бачив 1636–39 р. в Москві німецький подорожник Олеарій». 
І нарешті: «Сцена з жидівською війною в нашім вертепі мусила дуже 
подобатися невибагливій публіці XVIII віку».

Результати, отримані з  опорою на  генетичний метод, зазвичай 
не  піддаються перевірці, сприймаються як аксіоми, хоча насправді 
належать радше до  наукових міфів. Саме тому висновки, що  базу-
ються на генетичному методі дослідження, у багатьох випадках було 
спростовано (приміром, деякі висновки І. Франка було спростовано 
В. Перетцем, М. Возняком, П. Руліним, Р.  Пилипчуком). Так само 
через відсутність доказів не  може бути завершено безпідставну дис-
кусію про походження театру від дифірамбу (Аристотель), духу му­
зики (Ф. Ніцше), міма (Г. Крейґ, М. Геррманн), танцю (А. Кутчер), 
хороводу (так вважали російські історики театру, проти чого виступав 
В. Перетц, який писав, що «спроби виводити початки російського те-
атру з народного хороводу — неможливі», адже «про носіїв “народної 
драми” скоморохів — ми знаємо надто мало»). Отже, подібні генетич-
ні ідеї можуть сприйматися радше у ролі дотепних гіпотез, на яких ба-
зується концепція, а  не  доведених фактів. ► аналогія, анахронізм, 
ҐЕНЕЗА, МЕТОД АНАЛОГІЙ, МЕТОД ПЕРІОДИЗАЦІЇ

§ 13. Метод дискурс-аналізу [Дискурсивний ана-
ліз]  — аналіз дискурсу як результату (текст) і  процесу мовленнєво-
мисленнєвої діяльності з  метою комплексного дослідження екстра-
лінгвістичних, семантичних, когнітивних і мовленнєвих аспектів його 
формування, функціональної спрямованості і соціальної організації.

Один із можливих шляхів аналізу дискурсу запропонував Ро­
лан Барт у  праці «Дискурс історії» (1966): «Історичне висловлю-
вання,  — писав він,  — <…> можна звести до  відносно закритого 
переліку, котрий може бути об’єднано — у певній колекції, одиниці 
якої в  кінцевому рахунку повторюються, хоча й  утворюють, зазви-
чай, різноманітні поєднання». Так, у Геродота ці колекції включа-
ють династії, правителів, воєначальників, воїнів, народи, географіч-
ні місця, і такі дії, як поневолення, приєднання, здійснення походу, 
царювання, звернення до оракула і т. ін. Зрештою, «всі одиниці ге­
родотівської історії у цілому відносяться до одного лексикону — 
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лексикону війни». Так само й «у разі рухливіших колекцій (у менш 
архаїчних істориків, ніж Геродот) одиниці змісту можуть одно-
значно структуруватися на основі не лексикону, але особистої тема-
тики автора; такі тематично значущі (повторювані) об’єкти в безлічі 
присутні у  романтичного історика Мішле; але їх  цілком можна зу-
стріти і  в  авторів, що  мають репутацію “інтелектуалів”: Fama (сла-
ва) утворює персональну одиницю у  Тацита, а  Макіавеллі будує 
свою історію на опозиції двох мотивів — mantenere (підтримувати, 
дієслова, що відсилає до основної енергії правителя) і ruinare (руй-
нувати, за  яким, навпаки, стоїть логіка занепаду речей). Зрозуміло, 
що через такі тематичні одиниці, найчастіше укладені кожна в од-
ному слові, ми виходимо до одиниць дискурсу (а не тільки змісту); 
тут ми торкаємося проблеми номінації історичних об’єктів: одне 
слово може економно висловлювати собою цілу ситуацію або низку 
дій, воно сприяє побудові структури».

Дискурс, у  свою чергу, спирається на  певну жанрову систему 
мовленнєвих жанрів, аналіз яких Костянтин Долінін пропонує здій-
снювати, спираючись на таку систему ознак:

I. Ознаки, пов’язані з адресатом:
• адресованість повідомлення певній особі (особам) або носіям 

(носієві) певної ролі (певних ролей) / відсутність персональної адресо-
ваності — повідомлення призначається «всім, всім, всім» або великій 
нечітко заданій групі осіб (так, приватний лист відрізняється за цією 
ознакою від підручника);

• актуальність — повідомлення пов’язано з  даним моментом 
/ установка на  довгострокове використання (з  одного боку, різного 
роду газетні матеріали, з іншого, — історичний твір);

• повідомлення обслуговує певну немовну або не лише мовну діяль-
ність адресата / повідомлення явно не пов’язано з певною немовною ді-
яльністю адресата (підручник, інструкція, роман і «задушевна розмова»);

• розпорядчий характер / відсутність розпорядчого характеру 
(інструкція і ліричний вірш).

II. Ознаки, пов’язані з адресантом:
• адресант — конкретний суб’єкт, який говорить (пише) 

від власної особи / адресант говорить або пише від імені групи (напри-
клад, редакційна стаття в газеті і т. ін.) або від імені всього суспільства 
(законодавчі акти);

• переважно рольовий / переважно особистісний характер пові-
домлення (у першому випадку адресант виступає здебільшого або ви-
ключно як носій ролі, а у другому — здебільшого як особистість, хоча 
й у рамках якоїсь ролі);

• спонтанність / неспонтанність повідомлення (звичайна роз-
мова зі  знайомою людиною або непідготовлене заздалегідь інтерв’ю 
і доповідь на конференції або стаття).
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  III. Ознаки, пов’язані із самим повідомленням (його змістом 
і структурою, внутрішньою і зовнішньою):

• абстрактність / конкретність змісту (йдеться про 
абстрактні предмети або про конкретні речі й осіб: наприклад, текст 
закону і судовий нарис; ознака має градуальний характер — часто зу-
стрічаються абстрактні тексти з конкретними прикладами і, навпаки, 
тексти, що описують конкретний матеріал, але містять узагальнення);.

• аргументативний / описовий характер повідомлення (пере-
важають у повідомленні докази якихось положень, простий опис ре-
ферентного простору або виклад якихось подій; приміром, доведення 
теореми в підручнику і пейзаж у романі; на цій ознаці засновано тра-
диційне протиставлення міркування, з одного боку, й опису та розпо-
віді — з іншого);

• референціальний зміст повідомлення розгортається у про­
сторі (фізичному або логічному) / референціальний зміст розгорта-
ється у  часі (на  цій ознаці ґрунтується традиційне протиставлення 
опису і розповіді; приміром, опис пейзажу або пристрою холодиль-
ника, де послідовно повідомляється про предмети, що існують одно-
часно і розташовано у певному просторовому порядку, — і кульмі-
наційна сцена пригодницького роману, змістом якої є послідовність 
дій, що відбуваються в одному місці);

• референтні / нереферентні повідомлення (чи відображає по-
відомлення реальний референтний простір (матеріальний або ідеаль-
ний), або ж референтний простір належить до фіктивних;

• емоційність / неемоційність повідомлення (з одного боку, по-
бутова розмовна мова й офіційні документи);

• наявність внутрішньої структури / відсутність явної внут
рішньої структури (офіційний документ, наукова стаття, вірш і т. ін., з од-
ного боку, і побутова розмова без усвідомленої мети і теми — з іншого);

• заданість обсягу (за  мінімумом і  (або) максимумом) / неза-
даність обсягу закінченого повідомлення (науковий текст обсягом 
в 10 сторінок називається статтею, а обсягом у 200 сторінок — моно-
графією; стаття визначається максимальним обсягом, а монографія — 
мінімальним);

 IV. Ознаки, пов’язані із каналом зв’язку і зовнішніми умовами 
спілкування:

• повідомлення реалізується в усній / письмовій формі;
• діалогічне / монологічне повідомлення (діалог, якщо партнери 

по черзі займають позиції адресанта і адресата; монолог, якщо позиції 
закріплено за партнерами);

• контактність / дистантність спілкування (адресант і адре-
сат знаходяться у безпосередньому контакті або роз’єднані у просторі);

• одночасність відправлення і  сприйняття повідомлення / 
відправлення і  сприйняття роз’єднано у  часі (звичайна розмова або 
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лекція, а з  іншого боку — майже будь-який письмовий текст або за-
писане на плівку усне мовлення). 

У  сучасній дослідницькій практиці, залежно від  обраних про-
цедур і одиниць вимірювання, розрізняють різні підходи до дискурс-
аналізу: прагматичний, етнографічний, когнітивний, критичний 
дискурсивний аналіз, наратологічний і  функціональний підхід, 
а також дослідження структур і жанрів дискурсу.

В історичному дослідженні аналіз дискурсу передбачає процеду-
ри виокремлення різних дискурсів у межах одного джерела на основі 
загальної теми, термінології, класифікацію типів дискурсів тощо.

Принципи дискурс-аналізу може бути застосовано у процесі до-
слідження сучасного театрального процесу — вирізняючи й інтерпре-
туючи повторювані ознаки. ► ДИСКУРС, контент-аналіз

§ 14. Метод естетичний  — за  визначенням Володимира 
Перетца, — найпримітивніший метод «дослідження», естетичні оцін-
ки відповідно до власного ідеалу «прекрасного», визначення правил 
і норм, перевірка творів на відповідність еталонам — шкільний театр, 
класицизм. ► критика театральна, художність, ШКОЛА КРИТИЧНО-
ІСТОРИЧНА

§ 15. Метод естопсихологічний (англ. estopsychology) — 
метод, упроваджений Емілем Геннекеном (1858–1888), який вважав, 
що твори мистецтва слід розглядати з трьох точок зору: естетичної, 
психологічної та  соціологічної. Відтак, вважав він, дослідник му-
сить насамперед з’ясувати особливості емоцій, що  їх  викликає твір, 
і засоби (мова, персонажі, сюжет, композиція та ін.), якими вони ви-
кликаються; потім описати властивості психіки письменника, що по-
яснюються  особливостями його мислення, і  нарешті встановити 
зв’язок між митцем і суспільством (твори, які впливають на читача, 
втілюють психічні особливості, подібні до  його психічних особли-
востей; за пам’ятками мистецтва можна відтворити психологію сус-
пільства, але не тому, що середовище зумовлює їхню появу, а через те, 
що твори дістають популярність у шанувальників, чиї психічні риси 
подібні до рис автора, персонажів тощо). 

Естопсихологія,  — вважав Геннекен,  — є  вжитковою психо-
логією — народів і особистості. Розглядаючи стосунки митця та його 
шанувальників, можна порівняти їх  зі  стосунками видатних осіб 
і  маси, що  зумовлено принципом наслідування. Процедура вивчен-
ня твору за естопсихологічним методом передбачає: аналіз складових 
частин твору (того, що він виражає, і способу вираження); побудову 
на  основі наукової психології психофізіологічної гіпотези; розгляд 
твору для виявлення психології тих, кому він подобається. ► метод 
соціологічний
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§ 16. Метод етичний  — за  визначенням Володимира Пе­
ретца — метод, який висуває морально-утилітарну точку зору (Ска­
лігер, Лессінг, Сент-Бев, Лев Толстой) і  межує з  публіцистичним 
або соціально-політичним методом (Бєлінський, Добролюбов), для 
представників якого явища життя і літератури прийнятні настільки, 
наскільки відповідають їхньому громадському ідеалу, корисні для 
народу, суспільства тощо, тобто утилітарний погляд на мистецький 
твір); «публіцист, — писав Перетц, — оцінює твір незалежно від його 
мистецького й  історичного значення, керуючись класовою або гру-
повою зацікавленістю».

§ 17. Метод ідіографічний (від  грец. ἴδιος  — своєрідний 
і  γράφω  — пишу)  — метод дослідження, спрямований на  вивчен-
ня окремих феноменів як унікальних і неповторних. Обґрунтування 
методу здійснено у працях В. Віндельбанда і Г. Ріккерта (баденська 
школа), які розглядали його як основний метод наук про культуру, 
спрямований на опис індивідуальних особливостей «істотних» іс­
торичних фактів. На відміну від номотетичного мислення, орієн-
тованого, за В. Віндельбандом, на пошук загальних законів, яким під-
коряються природні процеси і явища, ідеографічне мислення шукає 
окремі історичні факти, підміняючи аналіз і пояснення описом. ► 
метод описовий ШКОЛА ДУХОВНО-ІСТОРИЧНА

§ 18. Метод іконологічний — метод дослідження іконогра-
фії, впроваджений Ервіном Панофскі — німецько-американським іс-
ториком мистецтва. ► ІКОНОГРАФІЯ, ІКОНОЛОГІЯ

§ 19. Метод історико-динамічний — один із основних 
методів історичного дослідження, спрямований на комплексний ана­
ліз змін (періодичності) історичних об’єктів і процесів у часі. Істо
рико-динамічний метод перетинається з історико-діахронним. ► діа-
хронія

§ 20. Метод історико-політичний — за В. Перетцем — 
один із об’єктивних методів дослідження, представники якого «пере-
конані, що розквіт її  [літератури], як і всіх інших мистецтв, завжди 
співпадає з  розвитком громадської самосвідомості». ► метод соці-
ально-політичний

§ 21. Метод історико-системний — один із головних ме-
тодів історичного дослідження, спрямований на  вивчення об’єктів 
і явищ минулого як цілісних історичних систем: аналіз їхньої струк-
тури і функцій, внутрішніх і зовнішніх зв’язків (морфологія), а також 
динамічних змін (ґенеза). ► ҐЕНЕЗА
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§ 22. Метод історико-типологічний — один із основних 
методів історичного дослідження, спрямований на  створення ти-
пології, в основі якої лежить впорядкування сукупності об’єктів або 
явищ як  якісно однорідних класів (типів) з  урахуванням властивих 
їм загальних ознак. Типологія вимагає дотримання ряду принципів, 
центральним з яких є вибір підстави типології (ознаки), що дозволяє 
відобразити якісну природу як усієї сукупності об’єктів, так і самих ти-
пів — за функцією, конструкцією, стилем тощо.

У  праці «Про метамову типологічних описів культури» Юрій 
Лотман писав: 

«1. Завдання побудови типології культури не можна вважати но-
вим: воно періодично виникає у певні моменти наукового і загально-
культурного розвитку. Можна сказати, що кожен вид культури ство­
рює свою концепцію культурного розвитку, тобто типологію 
культури. При цьому можна виокремити два найзагальніші підходи.

1.0.1. “Своя культура” розглядається як єдина. Їй протистоїть 
некультура інших колективів. Таким буде ставлення грека до вар-
вара, так само як і всі інші види протиставлення обраного колекти-
ву профанічному. При цьому своя культура протиставляється чужій 
саме за  ознакою організованості / неорганізованості. З  точки 
зору тієї культури, котра приймається за норму і мова якої стає ме-
тамовою даної типології культури, системи, котрі протистоять їй, 
сприймаються не як інші типи організації, а як не-організації. Вони 
характеризуються не  наявністю якихось інших ознак, а  відсутністю 
ознак структури. <…>

1.1. Варіант відносин цих двох компонентів типологічного опису 
(в рамках того самого протиставлення культура — не-культура) ми 
виявляємо, наприклад, у європейській культурі XVIII ст. Тут нормою, 
котра визначає метамову типологічного опису культури, виступає 
не культура, а природа. Всі типи культури, що протистоять приро­
ді, мисляться як ціле, що не підлягає внутрішній диференціації. Вони 
описуються як протиприродні і протистоять природним нормам жит-
тя диких народів. Ці останні також внутрішньо не диференціюються, 
адже виступають як втілення єдиної норми Природи людини. Це про-
тиставлення покладено в основу не лише численних художніх текстів 
XVIII ст. і публіцистичних трактатів, а й ряду етнографічних описів, 
визначивши метамову типології культури.

2.0. Інший підхід до явищ культури пов’язано з визнанням існу-
вання в  історії людства кількох (або багатьох) внутрішньо самостій-
них типів культур. Залежно від того, на якій позиції знаходиться сам 
спостерігач, тобто, в кінцевому рахунку, від того, до якої культури він 
сам належить, визначається і метамова типологічного опису: в основу 
кладуться опозиції психологічного, релігійного, національного, істо-
ричного або соціального типу.
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2.1. Незважаючи на відмінності у названих системах опису, вони 
мають і суттєві спільні ознаки.

2.1.1. Мову опису не відокремлено від мови культури того сус-
пільства, до якого належить сам дослідник. Тому створена ним типо-
логія характеризує не тільки описуваний ним матеріал, а й культуру, 
до якої він належить. Так, зіставлення поглядів на основні питання 
типології культури, зафіксовані у текстах різних періодів, є цікавим 
і давно вже оціненим з цієї точки зору матеріалом для типологічних 
досліджень. Незручності, пов’язані з використанням мови своєї куль-
тури як метамови опису, особливо рельєфно виступають у  спробах 
типологічного вивчення своєї культури — подібний опис може дати 
тільки найтривіальніші результати: своя культура виглядає як по-
збавлена ​​специфіки.

2.1.2. Мову опису не відокремлено за змістом від тих або інших 
наукових концепцій, пов’язаних із тим або іншим поясненням суті 
культури. Відкидання тієї або іншої концепції в  хімії або в  алгебрі 
не поширюється на метамову, на яку спирається дана наука. Істотною 
властивістю мови науки є те, що доцільність її перевіряється не тими 
критеріями, якими визначається правильність тих чи інших наукових 
ідей. Тим часом опис явищ культури мовою психологічних, історич-
них або соціологічних опозицій є  частиною певного наукового тлу-
мачення суті досліджуваного явища і не може бути використано при 
іншому змістовному тлумаченні».

У праці «Про типологічне дослідження культури» Лотман писав 
про типологічне вивчення літератур:

«Припустимо, нас цікавить типологія реалізму. Тоді, ймовірно, 
було б доцільно:

1. Виокремити певний об’єкт, еквівалентний поняттю 
“реалістичне мистецтво” в  межах іншої системи мистецтва 
(чим відмінніший цей об’єкт від реалізму, тим змістовнішим буде по-
рівняння). При цьому еквівалентність полягає не  в  збігові тих або 
інших вирваних рис і принципів. Пошук “витоків реалізму” — того, 
що  текстуально збігається з  досліджуваним явищем в  культурах ін-
ших епох і типів, може представляти інтерес у контексті генетичної 
постановки проблеми, але найменше обіцяє щось цікаве у випадку 
типологічного підходу. Еквівалентність буде проявлятися як здат-
ність обслуговувати в різних системах інваріантні функції. Так, якщо 
ми візьмемо античну культуру і культуру XIX ст. (обидві — в межах 
європейського культурного циклу), то, незважаючи на їхні відміннос-
ті, виявимо ряд інваріантних функцій різних рівнів. Зокрема, кожна 
з них в межах своєї епохи є культурою, отже, обслуговує деякі загальні 
функції і має в зв’язку з цим певні ознаки, що дозволяють застосову-
вати до них цей термін. Із загальних функцій нижчих рівнів можна на-
вести, наприклад: “мати поділ писемності на художню і нехудожню”, 
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“мати поділ на  поезію і  прозу”. Якщо ми виявимо загальні функції 
у реалістичному мистецтві XIX ст. і античному мистецтві, то наступ-
ним завданням буде:

а) Визначення найменшої кількості ознак, котра дозволяє да­
ному елементу тексту обслуговувати дану структурну функцію. 
Так, для того, щоб “бути поезією”, текст європейської, наприклад ро-
сійської, літератури і  давньогрецької або російської та  середньовіч-
ної іранської повинен буде мати різні ознаки. А якщо ми зіставимо 
відповідні поняття XIX і XX ст. в російській літературі, то побачимо, 
що кількість необхідних ознак буде з часом скорочуватися. Необхід-
ний мінімум ознак може змінюватися якісно і  кількісно: під пером 
Маяковського виявиться цілком достатнім для того, щоб визначити 
текст як вірші, та  кількість ознак, яка для Фета не  давала би права 
на таку кваліфікацію. Така ознака, як моральний суд автора над геро-
єм, в одній системі буде необхідною для того, щоб текст сприймався 
як мистецтво, в інший буде протипоказана, а в третій може виявитися 
факультативною.

б) Визначення загального в цих найменших списках дозволить 
виокремити і специфічне: як та чи інша структурна функція реалізу-
ється в даній системі.

2. Виокремити функції, наявні в досліджуваному типологічно 
об’єкті і відсутні в узятому для порівняння. Так, у літературі XIX ст. 
існує функція “мати письмову поезію”, а в російської середньовічної лі-
тературі до XVII ст. їй буде відповідати відсутність даної функції. Така 
структурна функція як можливість для автора описувати світ з різних 
точок зору, очима різних героїв, надзвичайно істотна для реалізму — 
в романтичному мистецтві їй буде відповідати неможливість цього.

3. Виокремити функції, наявні в об’єкті, обраному для порів­
няння, і відсутні в досліджуваному типі текстів. Так, у XIX ст. реа-
лізм відрізняється відсутністю жанрової системи як такого структурно 
маркованого елемента, яким вона є, наприклад, в середньовічній літе-
ратурі або у літературі епохи класицизму. Те саме відноситься до сти-
лістичної виразності категорії “високого”.

Здійснюючи порівняння цього типу багаторазово і з різним матеріа-
лом, ми можемо отримати певні набори характеристик типологічної при-
роди реалізму». ► КЛАСИФІКАЦІЯ, ознака, СИСТЕМАТИЗАЦІЯ, ТИПОЛОГІЯ

§ 23. Метод класифікації  — процес віднесення об’єкта 
до певної групи (класу) на основі знаходження заданої ознаки в об’єкті. 
Використовується для систематизації й аналізу явищ і являє собою по-
слідовність логічних процедур: визначення об’єкта класифікації, об-
ґрунтування принципу (ознаки) поділу; виокремлення розділів кла-
сифікації. ► КЛАСИФІКАЦІЯ, метод історико-типологічний, ознака, 
СИСТЕМАТИЗАЦІЯ, ТИПОЛОГІЯ
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§ 24. Метод контент-аналізу (від англ. contents — зміст) — 
якісно-кількісний метод дослідження, предметом аналізу якого є зміст 
текстів  як продуктів комунікативної діяльності. Сутність методу  — 
у  кількісному аналізі текстів з  метою подальшої інтерпретації вияв-
лених закономірностей. Головний принцип контент-аналізу  — роз-
членування й анатомування суцільного масиву текстів таким чином, 
щоб найдрібніша одиниця аналізу включала ознаки цілого, і на під-
ставі домінування тих або інших показників визначення тенденцій. 
Процедури контент-аналізу передбачають: визначення кола й обсягу 
документів — носіїв необхідної інформації; визначення одиниць ви-
мірювання (ознак), за якими буде здійснюватися аналіз документів.

§ 25. Метод культурно-стилістичний — метод, про який 
у  праці «Культурно-історичні епохи» Дмитро Чижевський писав: 
«Чимало гальмувала дослідження також історично-соціологічна 
теорія, що  набула великого значення саме в  ХІХ  віці  — “теорія 
прогресу”, що  мала тенденцію малювати хід історичного розвитку 
як шлях ступневого поліпшення, накупчення культурних придбань. 
Така  — знову цілком абстрактна  — схема, як відома схема позити-
візму, за якою духовна історія людства проходить в своєму розвитку 
три великих доби — “релігійну”, “метафізичну” та “наукову”, — теж 
чимало пошкодила історичній науці. <…> Повстала тенденція знайти 
для кожного часу його характеристику за змістом. Історія мистецтва 
в значній мірі стає історією “стилів”, себто історією зміни певних для 
кожної доби характеристичних, рис мистецької творчості. Помалу ця 
тенденція дослідження переходить до  історії інших сфер культури, 
зокрема, до історії інших мистецтв, не лише образотворчих — маляр-
ства, архітектури та  скульптури. <…> Поруч з  цим охопленням усе 
дальших та  дальших сфер методою “культурно-стилістичного” 
дослідження найважливішою тенденцією є  стремління в  кожному 
періоді з усіма його різними та різноманітними сферами (політикою, 
мистецтвом, літературою, філософією, побожністю і т. д.) бачити ці-
лість, в якій усі сторони однаково репрезентують той самий культур-
ний стиль. Таке уявлення, яке, розуміється, ще мусить бути підперте 
дальшим дослідженням, а поки що є лише “робочою гіпотезою” окре-
мих дослідників, є, до речі, дальшим кроком на шляху зрозуміння іс-
торичного процесу як не  сукупності випадкових дрібних процесів, 
рухів, течій, а великого одностайного руху в різних сферах у тому са-
мому напрямку. <…> Вершки, кульмінаційні пункти історичного роз-
витку лежать в межах певних епох різно: то десь в середині, в центрі 
епохи, то на її початку, то в кінці. Історичні епохи мають різні струк-
тури, належать до різних структурних типів. Отже, встановити вер-
шок або “центр тяжіння”, “центр ваги” певної епохи розвитку 
неможливо суто хронологічним шляхом, знаходячи “осередок” доби; 
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це було б навряд чи можливо і з огляду на ті міркування про початки 
та кінці епох, що ми ними займались вище. Встановлення такого цен-
тру тяжіння, центру ваги доби є в кожнім випадку справою конкрет-
ного дослідження. Котляревський, стоячи (не дивлячись на існування 
його “попередників”, як Некрашевич) на самому початку певної доби, 
є  з  усім тим “вершком”, “центром тяжіння” т. зв. “котляревщини”. 
Шевченко, що виступає вже після численних, та не тільки “дрібних”, 
романтиків, є теж безсумнівним “центром тяжіння” цілої української 
романтики (хоч би він певними елементами своєї творчості і  вихо-
див за її межі). Тичина (в перший період творчості) є представником 
українського символізму… В такому центрі збігаються всі лінії роз-
витку, схрещуються і перетинаються різні шляхи історичного руху».

§ 26. Метод моделювання (від англ. contents — зміст) — 
метод дослідження явищ і процесів, що базується на заміщенні реаль-
них об’єктів їх умовними зразками, аналогами. Моделювання дозво-
ляє виявити структуру об’єкта (статична модель), процес його функ-
ціонування і  розвитку (динамічна модель). Вирізняють предметне 
і знакове моделювання. Предметне моделювання передбачає ство-
рення моделей, що  відтворюють просторово-часові, функціональні, 
структурні й інші властивості оригіналу (конкретно-наукові моделі). 
Знакове моделювання передбачає створення моделі за  допомогою 
символів, схем, формул. Дослідження історії театру шляхом рекон­
струкції вистави вперше було запропоновано Максом Геррман­
ном (знакове моделювання) і  Дж. П. Бейкером і М. Євреїновим 
(предметне моделювання у  процесі здійснення експерименталь­
них постановок). ► метод реконструкції вистави

§ 27. Метод описовий  — метод історичного дослідження, 
в основі якого лежить «інвентаризація» і систематизація історичного 
матеріалу. Кінцевим результатом застосування методу є опис — найпов
ніше розкриття індивідуально-неповторних характеристик дослід
жуваного об’єкта.

Описовий метод передбачає розробку логічної схеми викладу, 
в  якій реалізуються хронологічний, структурно-функціональний 
або причиново-наслідковий принципи систематизації. 

Для структурування тексту в історичному дослідженні застосо-
вується проблемно-хронологічний принцип, в  основі якого лежить 
розподіл матеріалу з урахуванням часового і тематичного критерію. 

Новітні школи театрознавства, котрі базуються на філософських 
методологіях, подеколи демонструють зневажливе ставлення до опи-
сового методу в історії театру, вважаючи його надто «елементарним». 
Однак насправді опис назавжди втраченого минулого вимагає копіт-
ких археологічних досліджень, винахідливості і вміння передати зміст 
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реконструйованого явища у слові. Адже без реконструйованих / опи-
саних вистав історія театру неможлива, вона втрачає свій предмет. 
З іншого боку, слід визнати, що повноцінна реконструкція вистави, як 
і будь-якого іншого твору виконавського мистецтва, — неможлива. ► 
метод проблемно-хронологічний

§ 28. Метод періодизації (від  грец. περίοδος  — кругообіг, 
коло часу) — вивчення історичного процесу шляхом розподілу його 
відрізків (періодів — етапів — стадій — циклів) у часі, відповідно 
до  якісних змін досліджуваного явища; це  динамічна модель дослі-
джуваного явища (зазвичай представлена ​​у вигляді схеми).

Періодизація історії театру — це окреслення суглобів, пово-
ротів, на яких відбуваються злами, мутації предмета дослідження. 

Для створення періодизації може бути використано політичні, 
економічні, соціологічні, технологічні, організаційні та інші критерії.

Аналітична періодизація допомагає систематизувати історич-
ний матеріал і виявити історичні закономірності.

Емпірична періодизація, котра не  спирається на  достатнє до-
слідження історичних джерел, орієнтуючись радше на зовнішні часові 
орієнтири (зміни влади тощо), може створити перешкоди на  шляху 
пізнання явища. 

Критерій наукової цінності періодизації визначається єдиним 
принципом поділу часу на відрізки з урахуванням об’єкта і предмета, 
мети і завдань дослідження, а також чіткістю розмежування періодів, 
які зазвичай маркуються поворотними подіями в історії.

Залежно від концептуальної моделі історії (лінійно-стадійної або 
циклічної) виокремлюють прості, складені, послідовні, ієрархічні, 
стадіальні, лінійні, циклічні, кільцеві, спіралеподібні періодизації.

Перші історичні періодизації відомі ще з  античності. Так, Ге­
сіод у поемі «Труди і дні» виокремив у розвитку людства: золотий, 
срібний, мідний вік, вік героїв і залізний вік. У середньовічній істо-
ріографії вирішальну роль відіграло Святе Письмо (спочатку шість 
днів творення трансформувалися в уявлення про шість століть зем-
ної історії, а у ХІІ столітті виокремилися три світові історичні епохи: 
до  народження Христа; час Христа; і  третій період  — час «святого 
духа». Одночасно у середньовіччі існувала і світська періодизація, за-
снована на «Книзі пророка Даниїла», за якою історія людства — це іс-
торія чотирьох імперій (Східної, Грецької, Римської, Германської). 
Відродження виокремлювало античність  — темні (середні) віки 
і  новий час. У  XIX  столітті з’явилися періодизації Л. Моргана, К. 
Маркса і  Ф.  Енгельса, О.  Конта , у XX столітті — О.  Шпенглера, 
Ф.  Броделя та  інші, на які спиралися й  історики театру. Подеколи, 
однак, дослідники театру залучали до  аналізу специфічніші ознаки. 
Так, Гордон Крейґ, визначаючи основні етапи розвитку театру, спи-
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рався на зміни простору виконання вистави: перший етап — дав­
ньогрецькі фестивалі; другий  — раннє середньовіччя, храм; 
третій — комедія дель арте, площа.

Для істориків українського театру питання періодизації було 
ключовим, про що, аналізуючи праці І.  Франка, Д.  Антонови­
ча, О.  Кисіля та  інших дослідників, Ростислав Пилипчук писав: 
«У кожному з названих видань основною проблемою була періоди-
зація українського театру», а «різні засади трьох різних учених мають 
водночас багато спільного у підходах до проблеми періодизації істо-
рії українського театру». Запропонованої періодизації історії укра-
їнського театру, в  основному, дотримувався і  пізніші дослідники, 
хоча більшість їхніх праць була далека від  академічного стандарту: 
праця Франка «Русько-український театр» (1894), у якій він оголо-
сив про намір «дати начерк розвою театру, а не драматичної 
літератури на Україні» і навести «з сучасних описів тільки те, 
що відноситься до  “зрілища”», не була завершена; праця Анто­
новича , як він сам розумів, «ні в якому разі не претендує на те, щоб 
бути історією українського театру. Для складання такої історії ще 
не прийшов час, бо ще не зроблено відповідних підготовчих дослі-
дів, навіть не зібрано матеріалів»; так само не відповідав завданням 
академічної історії «популярний нарис історії українського театру» 
Олександра Кисіля, який вважав, що «вивчення минувшини укра-
їнського театру та й театру взагалі розпочалося так недавно, що го-
ворити про наукову історію його ще рано»; Володимир Перетц 
навіть не брався за цю справу, вважаючи балачки про періодизацію 
літератури або театру, за відсутності достатньої кількості матеріалів, 
«марними і теоретично зайвими».

Відмінності між періодизаціями, запропонованими різними ав-
торами, зумовлено не лише різним розумінням предмета дослідження, 
а й спокусою дедуктивного підходу і вписування історії українського 
театру у популярні історичні або культурологічні схеми. На цю спо-
кусу звертав увагу ще Микола Дашкевич, рецензуючи працю Миколи 
Петрова: «г. Петров, попытавшись распределить материал, который 
был в его распоряжении, принял отчасти то деление на периоды, ко-
торое встречается и в курсах русской литературы, а отчасти дополнил 
его тем, какое нашёл у предшествовавших ему обозревателей украин-
ской литературы. Добытая так схема оказывается непригодною». Так 
само критично ставився і до запропонованої Петровим періодизації, 
і  до  «молодечого жару», з  яким той «кинувся до  студіовання давніх 
шкільних рукописів» Михайло Возняк.

Цієї спокуси уник Іван Франко, чия концепція історії україн­
ського театру була викладена 1894 року у праці «Русько-український 
театр», вперше видрукуваній 1930 року М. Возняком.

В історії українського театру Франко вирізняв такі теми: 
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• Зав’язки драматичних дійств у народних обрядах і гpax старої 
Русі.

• Скоморохи і шпільмани на Русі.
• Візантійські «церковні дійства» і їх сліди на Русі. 
•  Релігійна драма в Західній Європі.
• Західна релігійна драма в  Польщі і  на  Русі в  XVI в. Русько-

польські містерії.
• Вертепний театр на Русі.
• Шкільна драма в Польщі і на Русі XVI–XVIII в. 
• Інтермедії і діалоги шкільні.
У «новому театрі» ХІХ ст. (до р. 1880). Франко виокремлює також 

вісім напрямів: 
•  Початки нового театру в Польщі і в Московщині: впливи 

англійські, німецькі, італіянські і французькі. 
• Некорисне положення України Русі в Росії і Австрії. 
• Російський театр на Україні (в Харкові) 1780–1826. 
• Польський театр у Кам’янці Подільськім 1798–1823 і в Києві. 
• Аматорські і кріпосні театри в Полтаві і в Кибинцях. 
• Харківський театр 1827 і далі: драми Квітки.
• Український актор Соленик. 
• Пізніші українські драми і драматичні вистави в 60-х роках. 
Третій розділ Франко присвячує Руському театрові у Галичині.
Застереження Дашкевича і Возняка не зупинило однак звично-

го до дедуктивного підходу із домішками догматизму Івана Стешен­
ка, який створив компілятивну «Історію української драми» (1908), 
розраховану вочевидь на  вихованців музично-драматичної школи 
М. В. Лисенка, де він викладав спочатку історію драми, а згодом ло-
гіку та інші допоміжні дисципліни. У цій праці він розглянув історію 
української драми від витоків до середини XVIII століття, посилаючись 
то на «Августа Вільгельмовича Шлегеля», то на Івана Франка, то 
на  Миколу Петрова, то на  Миколу Тихонравова й  інших дослід-
ників, і не надто послідовно спираючись на концепцію міфологічної 
школи, котра виводила історію драми з обряду. Теоретичний концепт 
праці Стешенка — твердження, що драма — «це внутрішня наша ді-
яльність, що має на меті естетичне задоволення», а «наслідування чо-
мусь є  метою грища». Конспектуючи праці Олексія Веселовського, 
Миколи Петрова, Миколи Сумцова та  інших дослідників ХІХ ст., 
він писав про «народні романо-германські обряди з  елементом дра-
матичності» і про «такі ж слов’янські обряди». У вступі до своєї пра-
ці він обґрунтовує значення історичної науки, котра, на його думку, 
«має на  меті встановити зв’язок між різними світовими з’явищами, 
показати їх  походження від  якогось природного, чи культурно-істо-
ричного осередку, та вплив на з’явища наступні», і така історія мусить 
бути «оперта на порівнюючі дані». Виводячи потяг до театральної гри 
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з природних нахилів людини, Стешенко подав у конспективному ви-
кладі історію європейської, здебільшого германо-романської драми, 
переніс на історію української драми висновки дослідника старовин-
ної європейської драми Олексія Веселовського, а в історії української 
драми виокремив такі етапи: 

• Старовинні обряди (весільна драма та ін.); виконавці народної 
обрядовості — скоморохи та ін. 

• Народні романо-германські обряди з елементом драматичнос-
ті. Такі ж слов’янські обряди.

• Поганські драматичні розривки і драматичний елемент в цер-
ковній одправі.

• Розвій духовної драми в  різних слов’ян і  подібність розвою 
нашої драми до  розвою західноєвропейської (Різдвяні драми та  ін., 
«Дійство на Страсті Христові», «Слово про збурення Пекла», «Комедія 
на Різдво Христове» Дм. Ростовського та ін.). 

•  Твори перехідного періоду («Алексій, чоловік Божий»). 
•  Твори другого періоду («Мудрість предвічна», «Владимер», «Іо-

сиф Патріарха», «Милість Божа» та ін.). 
Незважаючи на методологічні хиби досліджень Стешенка, від-

значені ще Агатангелом  Кримським (суб’єктивність, дифірамбіч-
ність, гіперболізація, домінування політичних мотивів над наукови-
ми, «нежелание осматриваться на старинную малорусскую литерату-
ру» і т. ін.), його праця є маркером уявлень певної частини української 
інтелігенції початку ХІХ століття про історію національного театру.

Петро Рулін у  «Студіях з  історії українського театру», апелю-
ючи до Макса Геррманна, вирізняв в історії українського театру такі 
основні періоди: 

• давній український театр XVII–XVIII вв.; 
• театр ХІХ століття, в якому, вважав він, «позначити можна 

власне два періоди: 1) театр “дилетантський” — кріпацький ама-
торський, та той професійний, в якому були українські вистави більш-
менш поодинокими винятками; 2) театр професійний з 1881 року, 
коли дозволено було вистави українською мовою». 

Той самий принцип періодизації простежується й у праці Рулі-
на «Завдання історії українського театру».

Однак в  іншій праці, описуючи план розгортання відділів теа-
трального музею, Рулін подає таку схему: 

• український народний театр (вертеп); 
• релігійний театр українського середньовіччя; 
• чужоземна театральна культура на Україні; 
• український театр підготовчої доби (від  «Наталки-Пол­

тавки» до 1881 р.); 
• український «побутовий» театр 1881–1917 рр., як на Укра

їні, так і поза її межами; 



 156          § 28. МЕТОД ПЕРІОДИЗАЦІЇ  

• театр з  часів революції (театри українські поза межами 
України; театри нацменшостів та  гастролерів на  Україні; теа­
тральна освіта на Україні); 

• театр у Галичині.
Олександр Кисіль у «популярному нарисі історії українського те-

атру» (1925), посилаючись на Макса Геррманна і вважаючи, що «чис­
тою формою театрального мистецтва є рух», здійснив спробу «хоч 
би в головних рисах, але послідовно» подати «найвидатніші факти з іс-
торії нашого театру і драми <…> від початку аж до останніх днів», ви-
окремивши в історії українського театру такі періоди:

• Старий, що охоплює XVII–XVIII ст. і характеризується пану-
ванням схоластичної шкільної драми;

• Середній — від кінця XVIII ст. до заборони українського театру 
1876 року, коли українські вистави були тільки спорадичними;

• Новий, що  починається з  моменту відновлення українських 
вистав 1881 р. і характеризується з організаційного боку існуванням 
постійних українських труп, а з боку внутрішнього — своїм побутово-
етнографічним характером.

Поза цими періодами, — писав О. Кисіль, — стоїть театр на­
родний, власне, його елементи в народній поезії, галицький театр, 
що жив своїм окремим життям, і театр найновіший, вже часів рево-
люції, що характеризується швидкою зміною художніх форм.

Дмитро Антонович у праці «Триста років українського театру» 
(1925) вирізняв в історії українського театру такі періоди:

• Шкільний театр;
• Світський театр;
• Побутовий театр;
• Театр революційний.
У лекціях з історії української культури (1930‑ті) Антонович за-

пропонував іний принцип періодизації:
• Ренесанс;
• Бароко;
• Рококо;
• Класичність;
• Еклектизм;
• Сучасність.
Степан Чарнецький вирізняв старий театр, початки ново­

го театру (епоха мистецької української драми, І. Котляревський), 
Наддніпрянський театр 1850–1870-х років тощо.

Григор Лужницький, спираючись на етнотеатрознавчу концеп-
цію Артура Кутчера, вирізняв: 

• Стару добу (до 1619 року);
• Театр козацького бароко (1619–1788);
• Театр українського ренесансу (1819–1864);
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• Театр побутового реалізму (1864–1917);
• Революційно-модерний театр (1917).
Головні відмінності між запропонованими періодизаціями ви-

значаються не тим, що якась одна із них правильна, а всі інші — хибні. 
Ці відмінності, крім різного розуміння самого предмета дослідження, 
зумовлено зокрема такими чинниками: переконливістю доказової 
бази й  опорою на  дедуктивний або індуктивний метод (М. Пе­
тров, а  ще більше І. Стешенко, підпорядковували історію україн-
ської драми і  театру схемі, поширеній в  історії західноєвропейської 
і російської культури); пошуком універсалій або навпаки — відмін­
ностей (ігнорування історико-політичних і  культурних особливос-
тей, міфологізація обрядової театральності і  майже безмежно роз-
ширення історії предмета  — театру, чи навпаки  — спроби виявити 
неповторність); акцентуванням історико-політичних і  загально­
культурних обставин (мова, культурні впливи тощо) або, навпа­
ки, організаційних і  формальних ознак. Вибір на  користь одного 
з можливих підходів визначав переважну увагу дослідників до драма-
тургії або безпосередньо до театру.

Ростислав Пилипчук, схиляючись до періодизації, запропоно-
ваної І. Франком, намагався реалізувати у своїй концепції здобутки 
пізніших дослідників, сприйняв завдання, висунуті перед українськи-
ми істориками театру П. Руліним, виклав свою концепцію у праці «Про 
засади створення багатотомної “Історії українського драматичного те-
атру” і частково реалізував у розділах багатотомної «Історії української 
культури» (2001–2005), де серед інших висвітлено такі теми:

• Зародки театру (ігри й  обряди, скоморохи, літургійне дій­
ство);

• Шкільний і народно-містеріальний театр;
• Шкільні декламації;
• Містерія;
• Ярмаркові вистави;
• Інтермедії;
• Фарс;
• Вертеп;
• Декламації і діалоги;
• Шкільна драма;
• Інтермедії;
• Іншомовна драма в Україні;
• Балаган;
• Спроби утворення гетьманського придворного театру;
• Російський театр в Україні;
• Польський і австрійський німецькомовний театр в Україні;
• Початки нового українського театру  — професіонального 

й аматорського;
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• Російські і  польські професіональні трупи, палацово-помі­
щицькі театри;

• Український професіональний і аматорський театр;
• Золота доба українського театру та ін.
На відміну від попередніх, періодизація Ростислава Пилипчука 

відрізняється тим, що:
• має більш гомогенний (однорідний) характер, що особливо 

яскраво виявляється у порівнянні з гетерогенною (неоднорідною) пе-
ріодизацією Г. Лужницького, в якого поряд стоять несумісні поняття 
стара доба, бароко, побутовий реалізм і революційно-модерний 
театр;

• виводить розгляд театру з-під впливу загальнополітичних 
концепцій;

• змінює співвідношення між імовірними і достеменними фак­
тами на користь тих, які засвідчено джерелами;

• розрізняє аматорський і професіональний театр, уточню­
ючи дати;

• враховує розвиток окремих видів театру і жанрів (містерія, 
ярмаркові вистави, інтермедії, фарси, вертеп, декламації і діало­
ги, балаган тощо);

• бере до уваги не лише україномовний, а й  іномовний театр 
на етнічній території України, адже, «якщо враховувати фактор гля-
дача, який формував свої естетичні смаки на тій мистецькій поживі, яку 
йому пропонували, то ми не можемо скидати з рахунку весь цей кон-
гломерат сценічних культур, який мав місце в Україні упродовж сто-
літь, формуючи й часом стимулюючи українську театральну культуру».

У  1920-х роках інший спосіб періодизації було запропонова-
но Олексієм Гвоздєвим, який впровадив у радянське театрознавство 
термін театральна система, у  характеристиці якого враховував 
не лише соціокультурні обставини впливу на театр, а й елементи, без-
посередньо пов’язані зі специфікою театру як виду мистецтва.

Крістофер Бальме найменш прийнятними для театрознавства 
вважає періодизації на основі національно-державних та загальноіс-
торичних критеріїв і, посилаючись на американського історика театру 
Т. Постлвейта, виокремлює такі критерії періодизації історії театру:

• можновладці або політичні династії (Єгипет, Рим);
• монархії (єлизаветинська, реставрація);
• загальноісторичні епохи (античність, середньовіччя, просвіт-

ництво);
• національно-державний (англійський, німецький тощо); 
• філософські школи (гуманізм);
• літературні течії (романтизм, реалізм, натуралізм тощо);
• знамениті діячі (доба Шекспіра);
• образотворче мистецтво (бароко) та ін.
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Найпродуктивнішим, на  думку Крістофера Бальме, є  підхід, 
запропонований Ерікою Фішер-Ліхте — прагматична, сконцен­
трована на  окремій проблемі стратегія. «Якщо сконцентруватися 
на окремій проблемі, тобто ставити конкретні питання до історії теа-
тру, — пише Фішер-Ліхте, — тоді неможливо не вдатися до періоди-
зації і не окреслювати епохи за тим напрямом, що його визначає пере-
біг дослідження. Тоді доведеться вибирати критерії залежно від про-
блематики. Критерієм можуть виступати, наприклад, зміни в соціаль-
ній структурі інституалізованого театру або зміни в  його соціальній 
функції; можливими критерієм може бути й зміна пропагованих теа-
тром норм, цінностей і поглядів, так само як і зміна його естетичних 
принципів». ► СИСТЕМАТИЗАЦІЯ

§ 29. Метод порівняльно-історичний [метод ком-
паративний]  — метод, упроваджений у  театрознавстві Олексієм 
Веселовським, автором праці «Старовинний театр у Європі» і братом 
фундатора порівняльного метода у літературознавстві — Олександра 
Веселовського (1838–1906)  — російського історика літератури, про-
фесора Петербурзького університету (з 1870), академіка (з 1877).

Пафос досліджень Олександра Веселовського, — писав у передмові 
до видання його вибраних праць В. Жирмунський, — в ідеї побудови іс-
торії літератури як науки. Характеризуючи Веселовського як позитивіс-
та, Жирмунський продовжує: «Розвиток історико-літературних поглядів 
Веселовського видавався його пізнішим критикам шляхом від  історії 
культури до історичної поетики. З точки зору формалізму, який на­
магався спертися на авторитет Веселовського, це означало — від іс­
торії ідей до  історії форм. Таке формалістичне протиставлення спо-
творює дійсний зміст “Історичної поетики”: хоча Веселовський підійшов 
до проблем поетики не відразу, в основу його концепції поетичного роз-
витку покладено культурно-історичний принцип, висунутий в  його 
перших теоретичних роздумах про завдання історії літератури як науки».

Сам Олександр Веселовський вважав, що  «історія літератури 
може і повинна існувати у цьому сенсі, замінивши собою ті гнилі тео-
рії прекрасного і високого, якими нас зацікавлювали досі». 

Серед багатьох нових підходів, висунутих О. Веселовським, особ
ливе значення для театрознавства мають ідеї, що стосуються еволюції 
жанрів, соціального статусу митця і  громадської функції поезії, 
розвитку художньої мови і поетики сюжетів. 

Методологічні аспекти дослідження частково сформульовані Ве­
селовським у лекції «Про методи і завдання історії літератури як науки» 
(1870): «Ви вивчаєте, приміром, якусь добу; якщо ви бажаєте виробити 
свій власний самостійний погляд на неї, вам необхідно ознайомитися 
не тільки з її видатними явищами, але і з тими життєвими дрібницями, 
які зумовили їх; ви спробуєте простежити між ними зв’язок причин і на-
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слідків; для зручності роботи ви станете підходити до предмета по час-
тинах, з якогось одного боку: щоразу ви прийдете до якогось висновку 
або до ряду окремих висновків. Ви повторили цю операцію кілька разів 
стосовно різних груп фактів; у вас вийшло вже кілька рядів висновків, 
і водночас з’явилася можливість їх взаємної перевірки, можливість пра-
цювати над ними, як ви досі працювали над голими фактами, зводячи 
до ширших принципів те, що в них трапилося загального, спорідненого, 
інакше кажучи, залишатися на ґрунті логіки, але з постійною фактич-
ною перевіркою другого ряду узагальнень. Таким чином, простуючи 
далі і далі, ви прийдете до останнього, найповнішого узагальнення, яке 
по суті і виявить ваш кінцевий погляд на досліджувану сферу. Якщо ви 
надумаєте зобразити його, цей погляд надасть вашому узагальненню 
природне забарвлення і цілісність організму. Це узагальнення можна 
назвати науковим, зрозуміло, настільки, наскільки в ньому дотрима-
на поступовість роботи і постійна перевірка фактами, і наскільки у ва-
шому узагальненні не опущено жодного члена порівняння».

Інший принцип, на  який спирався у  своїх дослідженнях Олек­
сандр Веселовський, — виокремлення відносно незалежних одиниць 
аналізу — сюжетних мотивів (мотивом Веселовський називав «фор-
мулу, яка відповідає на початковій стадії громадського життя на пи-
тання, поставлені людині природою. <…> Ознака мотиву  — його 
образний, одночленний схематизм; такі нероздільні елементи нижчої 
міфології і  казки: сонце хтось викрадає (затемнення), блискавку-во-
гонь зносить з неба птах»; метою диференціації мотивів мусило б ста-
ти створення «словника типових схем і  положень, до  яких фантазія 
звикла звертатися для вираження того або іншого змісту»). 

Про порівняльний метод, який «у справі історико-літератур-
них досліджень заступив методи естетичний, філософський, і, якщо 
завгодно, історичний», Веселовський писав: «Це метод зовсім не но-
вий, він не пропонує якогось особливого принципу дослідження: він 
є лише розвитком історичного, той самий історичний метод, тільки 
повторений у паралельних рядах, у видах досягнення найповнішого 
узагальнення <…>. Вивчаючи ряди фактів, ми помічаємо їхню по-
слідовність, відношення між ними подальшого і попереднього; якщо 
це  відношення повторюється, ми починаємо підозрювати в  ньому 
певну законність; якщо воно повторюється часто, ми перестаємо го-
ворити про попереднє і наступне, замінюючи їх причиною і наслід-
ком. Ми навіть схильні піти далі й охоче переносимо це тісне поняття 
причинності на найближчі із суміжних фактів: вони або викликали 
причину, або є відлунням слідства. Беремо на перевірку паралельний 
ряд схожих фактів: тут ставлення даного попереднього і даного по-
дальшого може не повторитися, або якщо випаде, то суміжні з ними 
члени будуть різні, і  навпаки, виявиться схожість на  віддаленіших 
ступенях рядів. Згідно з цим, ми обмежуємо або розширюємо наше 
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поняття про причинність; кожен новий паралельний ряд може при-
нести з собою нову зміну поняття; що більше таких перевірочних по-
вторень, то більша вірогідність, що  отримане узагальнення підійде 
до точності закону». 

Інша методологічна праця Веселовського  — «Зі вступу до  істо-
ричної поетики»  — пронизана запитаннями: чому це  сталося? звід-
ки? чому не  сталося? чим пояснюється? Власне, цим запитанням  — 
чому? — і завершується праця. 

У радянський період ідеї Веселовського було сприйнято спочатку 
співчутливо, однак у період боротьби спочатку з формалізмом, а зго-
дом і  з  космополітизмом поширення його концепцій було унемож
ливлено пануванням жданівської концепції мистецтва, а самого Весе­
ловського було оголошено космополітом і родоначальником «низко-
поклонства перед Западом».

Ідеї Веселовського перегукувалися з підходами інших дослідни-
ків, які прагнули виявити першоелементи, пропонуючи для цього 
різні одиниці вимірювання: типи (А. Аарне), драматичні ситуації 
(Ж.  Польті; В.  Перетц доволі поблажливо поставився до  цієї пра-
ці, відгукнувся позитивною рецензією і навіть розлого цитував), міфи 
(К. Леві-Строс), історична топіка (Е. Курціус), мотивеми (Е. Дан­
діс); це також праці дослідників, які у той або інший спосіб обстоюва-
ли ідеї формальної школи у літературо- і мистецтвознавстві; переду-
сім — праці театрознавчої школи О. Гвоздєва, П. Руліна, Б. Варнеке, 
І. Клейнера та ін.

Володимир Перетц писав про порівняльний метод: «Сутність 
його полягає в  тому, що  досліджуване літературне явище в  цілому 
і в частинах зіставляється з попередніми йому у часі фактами в межах 
тієї самої літератури або створеної іншою нацією, але відомої авторо-
ві, за умови, що є дані робити висновок про знайомство його з цією 
літературою . Таке зіставлення, послідовно проведене, може показа-
ти, що: 1) Розглянутий твір, незалежно від зразків, і ідейно і формаль-
но (своєю тематикою, композицією, стилем, тобто взагалі словесним 
оформленням) — самостійний, оригінальний. Це не означає, що автор 
творив “незалежно” від впливів навколишнього середовища, а лише 
те, що при відтворенні своїх ідей він не користувався раніше сформо-
ваним зразком, шаблоном. 2) Досліджуваний твір створено автором 
в залежності ідейній або формальній від якогось з  існуючих раніше. 
3)  Автор у  своєму творі допустив навмисне (як це  спостерігається 
у Карамзіна або у д’Аннунціо) наслідування, близьке до зразка або не-
навмисне, внаслідок мимовільної ремінісценції, — і  при цьому вніс 
щось своє, по-своєму опрацював запозичене, показав з  нового боку 
вже раніше використаний сюжет, ідею, і т. д.»

Щодо подальшого розвитку порівняльного аналізу, то, як писав 
К. Гільєн, «у статті 1943 р. Ренато Поджіолі дійшов висновку, що на-
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прикінці ХІХ  ст. в  літературній компаративістиці існувало чотири 
головні напрями досліджень: перший — тематичний, вивчення фоль-
клорних тем, походження і трансміграції легенд і середньовічних опо-
відей <…>; другий напрям — морфологічний, або дослідження жанрів 
і форм, котре тоді означало перш за все дарвінівську теорію l’ évolution 
des genres, позицію, яку обстоював Фердинанд Брюнетьєр; третій — 
визначення джерел, або crenologia, від  грецького “krene” (джерело); 
і четвертий — вивчення письменницької fortune (фортуни, щастя, та-
лану), що, своєю чергою, означало увагу до посередників цієї fortune, 
тобто журналів, перекладів і т. ін.».

Головна відмінність порівняльно-історичного методу від  куль-
турно-історичного (крім, власне, процедури порівняння) — програм-
не включення в коло своїх досліджень поетики творів, розгляд поети-
ки в історичному аспекті. ► АНАЛІЗ ФОРМАЛЬНИЙ, МЕТОД ГЕНЕТИЧНИЙ, 
ОДИНИЦЯ АНАЛІЗУ, поетика

§ 30. Метод проблемно-хронологічний — виокремлен-
ня у широкій темі вузьких проблем, кожна з яких розглядається у хро-
нологічній послідовності. Розгляд проблем у межах періодів дозволяє 
виокремити проблемні блоки і розглянути певні явища синхронно.

§ 31. Метод реконструкції вистави  — запропонований 
Максом Геррманном метод докладного відтворення / опису виста-
ви минулого на  підставі опосередкованих джерел (театральна архі-
тектура, іконографія, технічні засоби тощо). Мета реконструкції, 
за Геррманном , — «повернення втрачених надбань у формі наочної 
копії», а також їхня реалізація у практичній постановці. Відмінність 
реконструкції сцени, запропонованої Максом Геррманном ,  — пи-
сав Олексій Гвоздєв, — «полягає, по-перше, в неухильному бажанні 
відтворити просторово-сценічні умови саме цієї одиничної виста-
ви (трагедії про ріг Зигфріда 1557 р.), а не театру тієї чи іншої епохи 
<…>. По-друге  — в  методичному використанні цих підсумків при 
кожному наступному кроці дослідження. Чи обговорюється пробле-
ма акторського руху по сцені, форма бутафорських предметів, та чи 
інша співучасть фантазії глядачів  — щоразу нові факти звіряються 
з виявленим раніше пристроєм сцени, контролюються ним і в свою 
чергу по-новому його висвітлюють. Таким шляхом неухильного по-
вторного експерименту досягається рідкісна чіткість висновків; ряд 
нових і несподіваних гіпотез зміцнюється, інші зникають, а в цілому 
дослідження рухається вперед, маючи під собою міцну, незаперечну 
базу. Виходячи з мізерних архівних даних, що вказують на церкву св. 
Марти, як на місце дії театральних дослідів нюрнберзьких мейстер-
зингерів, Макс Геррманн індуктивним шляхом приходить до кон-
кретного визначення всієї постановки. <…> Аналіз сценічних рема-
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рок і вивчення тексту 63 трагедій і 65 комедій Ганса Закса вводить ряд 
детальних визначень, як-от: пристрої підмостків у вівтарі, розташу-
вання входів і виходів для акторів, ролі ризниці, кафедри та клірос-
ного крісла — як учасників вистави, і значення заолтарного простору, 
закритого завісою  — як місця для перевдягання акторів. Труднощі 
вирішуються шляхом зіставлення і  підрахунку сценічних ремарок, 
шляхом порівняння з книжковими ілюстраціями епохи і вправного 
використання нових даних про фантазію глядачів. Завдяки надзви-
чайній гнучкості і  різнобічності кон’юнктур, вигадуваних автором, 
на реконструйованій сцені виростають поступово всі деталі видови-
ща, наочно, в точних обрисах, розташовуючись на топографічно ясно 
відтвореній сцені». Однак «проблематичність цього методу,  — вва-
жає Крістофер Бальме, — стала очевидною ще за життя Геррман-
на». Після спростування результатів дослідження Геррманна і його 
запеклої дискусії з Альбертом Кестером, — пише Бальме, — «тези 
обох дослідників цілком і  повністю спростовано», хоча системні 
принципи Геррманна залишаються незаперечними. Новизна підхо-
ду Геррманна визначалася зміною характеру запитань, які він ставив 
минулому, і  внаслідок цього необхідністю розширення джерельної 
бази дослідження. ► іконографія, метод аналізу ремарок 

§ 32. Метод синергетичний [синергійний] — метод до-
слідження, сутність якого полягає в дослідженні процесів самоорга-
нізації і становлення нових структур, механізмів спонтанного форму-
вання і збереження систем, нелінійних ефектів еволюції систем тощо. 

Синергетичний підхід базується на дослідженні нелінійних сис-
тем, що включає багатоваріантність, альтернативність шляхів еволю-
ції та її незворотність.

Синергетичний підхід розглядає хаос як чинник творення, кон-
структивний механізм еволюції.

В  українському театрознавстві синергетичний підхід, проти-
ставляючи його історичному, пропагує Неллі Корнієнко, котра впро-
довж багатьох років закликає театрознавство до  іншого мовлення: 
«Ми збираємо, реконструюємо потрібні історії факти, події, рефлексії 
як вони є. Такий собі “натуралізм” чи “акинізм” (від акин — “що бачу, 
те співаю”). Тоді логічно було б бути послідовним — піти далі, і нако-
пичувати тотально усі, без винятку, феномени і артефакти художньо-
го всесвіту всіх часів і народів з очікуванням якогось кумулятивного 
ефекту в якомусь майбутньому, що об’єктивно є абсурдним на рівні 
постановки завдання».

Основні поняття, на  які спирається Н.  Корнієнко, реалізуючи 
синергетичний підхід: ноосфера, пасіонарність, простір, час, код, 
лінійність / нелінійність, дивергенція, постнекласична методоло­
гія, енергія, планетарна цивілізація тощо.
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§ 33. метод синтетичний — умовна назва типу досліджен-
ня і викладу, що базується на узагальненні отриманих попередника-
ми знань про особливості окремих елементів досліджуваного явища 
і перенесення цих особливостей на весь об’єкт дослідження. До тако-
го типу дослідження відносяться праці Є. Іоффе «Синтетична історія 
мистецтв», праці Ерика Гобсбаума та ін.

§ 34. Метод соціально-політичний  — метод досліджен-
ня явищ культури і мистецтва, про який Дмитро Чижевський писав 
«Після большевицької революції соціально-політичний підхід по-
чинає опановувати історію української літератури <…>. Старіші до-
слідники стояли майже виключно на  засадах народництва, радян-
ські — на засадах марксизму. Але спільне в них — шукання в творах 
старої й нової літератури рефлексів, відображення соціального та полі-
тичного життя в часи постання творів. <…> Спільною рисою всіх до­
слідників соціально-політичного напряму є  оцінка літератур­
них творів з  погляду їх  корисності для “народу”, “пролітарія­
ту”, “революції”  і т. д. Сама по собі така оцінка може і не шкодила 
б дослідженню пам’яток, але для дослідження здебільшого вибирають 
пам’ятки, що відрізняються “народолюбством” або подібними “по­
зитивними” властивостями, а з другого боку оцінюють старі пам’ятки 
не з погляду їх доби, а з погляду сучасних дослідникам політичних про-
грам, що робить суди дослідників неісторичними та необ’єктивними. 
І дехто із згаданих вище представників філологічної школи не вберігся 
від поверхових судів соціально-політичного характеру (напр., Пи­
пін, а іноді й Франко)». ► МЕТОД ІСТОРИКО-ПОЛІТИЧНИЙ

§ 35. Метод соціологічний  — у  театрознавстві — метод, 
спрямований на розкриття зв’язків між мистецтвом і соціумом, відо-
браження соціальних реалій у творах мистецтва, розгляд твору мисте-
цтва як соціального феномену і результату соціального життя автора. 
Зародки такого підходу можна виявити не лише у критичних текстах 
В.  Бєлінського, а й набагато раніше — у XVII–XVIII ст., — коли на-
родилися поняття про «художній смак», «високохудожність», «ма­
сове й елітарне мистецтво» тощо. Розквіт методу, подеколи з вуль-
гарним відтінком, припадає на  1920‑ті роки, коли під впливом ідей 
формалізму і діалектико-матеріалістичного підходу, було видрукувано 
праці Вс. Всеволодського-Гернгросса, О. Гвоздєва, П. Руліна та ін.

Надзвичайну популярність у  1920-х роках дістали соціологічні 
методи, спрямовані на вивчення глядача шляхом анкетування, фікса-
ції його реакцій на виставу у реактологічних картках, однак подаль-
шого розвитку ці дослідження не дістали. Петро Рулін писав: «Прова-
див колись “Березіль” велику, піонерську на Україні роботу вивчення 
глядача через анкети, статистику, або безпосередній запис реагувань 
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на п’єсу. Щоправда, сама справа вивчення глядача, за яку так багато 
й марно писалось, зайшла тепер в сліпий кут; може тому й зникла в те-
атрах енергія до цієї роботи, бо практика революційних театрів не ви-
робила й досі солідної методики її. <…> Тільки вивчаючи свого спо-
живача, певніше й певніше прямуватиме театр».

У  1920-х роках соціологічний (вульгарно-соціологічний, фор-
мально-соціологічний) метод провокував критику з  усіх боків — 
як  із  боку влади, так і  з  боку її  опонентів: «Перехід на  бік марксиз-
му,  — писав Ярослав Гординський у  праці «Літературна критика 
підсовєтської України» (1939), — виявлявся звичайно скріпленням 
“соціологічного еквіваленту” в  критиці — тому таку переміну озна-
чають назвою форсоцизму  — змішанням методи формалістичної 
з соціологічною. Форсопів зачисляє марксистська критика до еклек-
тиків, що  послуговуються різними критичними методами. Отже вci 
ці  футуристи-ліфовці, символісти, динамісти, неокласики й  подібні, 
що прийшли в цілому чи частково до марксизму — є форсоцистами 
й еклектиками, як їх іронічно називають марксисти. По правді, фор­
сопи й еклектики — це інтелектуалісти, критики з солідною освітою 
та  ясно виробленою методою, люди, що  вийшли з  доброї ще росій-
ської або української школи (передусім В. Перетца). Це ті, що поста-
вили високо історично-наукові досліди в українській літературі та лі-
тературну критику на підсовєтській Україні — як ще ніколи досі».

У  1960-х роках соціологічні дослідження театру здійснювали-
ся у Ленінградському інституті театру, музики і кіно — здебільшого 
Г.  Дадамяном,  В.  Дмитрієвським та  ін. Відштовхуючись від  ідей 
«третьої хвилі соціології», вони зосередили увагу на  дослідженні 
публіки (типологія тощо). «Соціологія театру, — писали ленінград-
ські автори у передмові до колективної монографії “Театр і публіка” 
(1979), — виникає на стику наук — соціології, соціальної психології, 
економіки, історії і  теорії театру  — як один із напрямів соціології 
культури, що вивчає роль і призначення театру в конкретних суспіль-
них умовах, відображення в театрі соціальної дійсності у жанрах, про-
блематику репертуару і  виразні засоби сценічного мистецтва. <…> 
У чому ж полягають концептуальний задум і завдання даного соціо-
логічного дослідження? До  недавнього часу в  дослідженнях театру 
і  публіки підтримувалося цілком певний розподіл праці: соціологи 
вивчали глядача, а театрознавство — театр. Для перших сцена, а для 
других зала для глядачів залишалися хіба що “фоном”, передумовою 
існування і функціонування предмета дослідження, але не самим по-
лем цього дослідження. На даний момент спостерігається прагнення 
до інтеграції, об’єднання соціологічних і театрознавчих аналізів. Од-
нак справжній синтез передбачає переосмислення самого предмета 
дослідження, яким є театральне життя. Комплексне дослідження те-
атрального життя передбачає створення такої теоретичної схеми, яка 
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включала б у себе як театр, так і глядача, а також і систему зв’язків між 
ними. <…> Театр розглядається дослідниками як особливий соці­
альний організм, який продукує театральне мистецтво. Остан-
нє, на  думку соціологів, може бути представлено як безліч вистав, 
які є продуктом театрального “виробництва”, і разом з тим як об’єкт 
глядацького “споживання”. Соціологічна інтерпретація театраль-
ного мистецтва як безлічі театральних репертуарів має вирішальне 
значення для здійснення нашого дослідницького задуму, адже цим 
створюється можливість представити функціонування театру й ауди-
торії як масові соціальні процеси, котрі: по-перше, доступні соціо-
логічному спостереженню й оцінюванню; по-друге, піддаються опису 
із застосуванням загальної елементарної одиниці або “клітинки” 
аналізу, якою у  даному випадку є  вистава (театральна постановка). 
Вибір саме цієї одиниці аналізу створює передумови для: виявлення 
реальної картини діяльності конкретного театру або сукупності теа-
трів із залученням засобів не тільки якісного, але й кількісного ана-
лізу; виявлення емпіричної достовірної картини ставлення аудиторії 
до театру; зіставлення цих двох картин за рахунок присутності в тому 
чи іншому спектаклі <…> “точки відліку” для емпіричного спосте-
реження. Таким чином, взаємини театру й аудиторії розкриваються 
шляхом порівняльного вивчення процесів театрального “виробни-
цтва” і  глядацького споживання, для яких, незважаючи на всю сво-
єрідність природи кожного, знайдено єдину “мову” наукового опису. 
Отже, об’єктами дослідження є: репертуар професіональних театрів 
Ленінграда (драматичних і музичних), ленінградська потенційна ау-
диторія цих театрів. Обидва об’єкти розглядаються як самостійно, 
так і в їхній взаємодії. <…> Реалізацію викладеного концептуально-
го задуму дослідження може бути здійснено шляхом використання 
комплексу методів, які раніше в соціологічних дослідженнях театру 
застосовувалися розрізнено. До зазначених методів належать: метод 
компетентних суддів (експертні процедури), аналіз статистич­
них документів, масове анкетне опитування. <…> Процедури до-
слідження будувалися з  таким розрахунком, щоб дані, виявлені од-
ним методом, не  тільки зіставлялися з  даними, виявленими іншим, 
а й використовувалися при обробці інформації, отриманої цими й ін-
шими методами». ► МЕТОД ІСТОРИКО-ПОЛІТИЧНИЙ, МЕТОД СОЦІАЛЬНО-
ПОЛІТИЧНИЙ, метод суб’єктивний

§ 36. Метод структурно-функціональний — дослі-
дження явища як підсистеми цілісної системи, кожний елемент якої 
виконує службову роль у загальній системі. Спираючись на аналіз бі-
нарних опозицій, метод дозволяє виокремити всі структурні елемен-
ти, виявити взаємозв’язок між ними і системою, а також виконувані 
елементами ролі, що забезпечують функціонування системи.
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§ 37. Метод суб’єктивний — у  дихотомії, запропонованій 
Володимиром Перетцем («З лекцій по методології історії російської 
літератури», 1914), — одна з двох груп методів дослідження (розмежу
вання на  суб’єктивні й  об’єктивні методи, на  критику і  літературоз-
навство, на  журналістику і  науку). Перетц писав: «Разница между 
“субъективным” и “объективным” в нашей науке, именно — в приемах 
научной истории литературы и литературной критики. Констатирова-
ние явлений в жизни поэтического творчества и определение его гене-
зиса — одно; оценка этих явлений — эстетическая, моральная — другое, 
и  относится к  области литературной критики. Для работающего над 
объяснением литературных памятников — едва ли не самой крупною 
ошибкой является смешение этих двух приемов — подмена суждения 
оценкой». Відповідно до цього, Перетц поділяв методи на об’єктивні 
і суб’єктивні, а серед останніх виокремлював такі: естетичний (Арис­
тотель, Буало, Готшед); етичний метод (Скалігер, який услід за ан-
тичністю висунув морально-утилітарну точку зору, Лессінг, Сент-Бев, 
Лев Толстой); публіцистичний метод (Бєлінський, Добролюбов).

До об’єктивних Володимир Перетц відносив такі методи: 
• історичний; 
• історико-політичний («последователь историко-политичес

кого взгляда на историю литературы убежден, что расцвет её, как и дру-
гих искусств, всегда совпадает с расцветом общественного самосозна-
ния»);

• історико-психологічний (Сент-Бев);
• психопатологічний (різновид психологічного);
• культурно-історичний (І. Тен); 
• естопсихологічний;
• порівняльно-історичний (О. Веселовський);
• еволюційний (Ф. Брюнетьєр, О. Веселовський);
• еволюційно-етнографічний (О. Веселовський);
• філологічний.

§ 38. підхід Інституціональний — одна з форм вивчення 
історичної реальності, спрямованих на інтерпретацію історичної дій-
сності у річищі інституційних теорій, де у значенні «інституту» або 
об’єкта дослідження можуть виступати: організації; правила і норми; 
моделі поведінки і соціальні практики; когнітивні образи й уявлення.

§ 39. схема структурно-логічна — узагальнення резуль-
татів дослідження у вигляді наочної схеми, котра дозволяє оглянути 
сутність предмета дослідження, відкинувши другорядні деталі тощо. 
Структурно-логічна схема — це скелет самого дослідження або дослі-
джуваного явища. За словами, Л. Гумільова, «схема — це скелет дослі-
дження, за відсутності якого воно перетворюється на медузу».
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§ 40. Анархізм методологічний [анархізм епістемо-
логічний]  — філософсько-методологічна концепція Пауля Фе­
єрабенда (1924–1997), який обґрунтував її  у  працях «Проти методу. 
Нарис анархістської теорії пізнання», «Наука у вільному суспільстві», 
«Прощавай, розуме!» Пропагуючи свободу від методологічного при­
мусу, тобто від  претензій наукової методології на  універсальність 
і  об’єктивність, методологічний анархізм заперечує будь-які форми 
фундаменталізму, фундаментальні теорії й емпіричний базис. ► МЕ-
ТОД НАУКОВИЙ, ШКОЛА НАУКОВА
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Контрольні завдання:

 Охарактеризувати основні відмінності між об’єктивними і  суб’єктив
ними методами.

 Охарактеризувати основні методи театрознавчого дослідження.
 Визначити зв’язок між парадигмою, науковою школою, об’єктом, пред-

метом і методом дослідження.



9. процедури

§ 1. Дихотомія (грец. διχοτομία, від δῐχῆ — надвоє + τομή, по-
діл) — послідовний поділ на два не пов’язаних між собою взаємови-
ключних поняття; використовується як допоміжний прийом у  про
цесі створення класифікації. ► опозиції бінарні, класифікація

§ 2. Опозиції бінарні  (англ. binary oppositions) — термін, 
упроваджений лінгвістом М. С. Трубецьким і запозичений структура-
лізмом для позначення такого опису об’єкта, який дозволяє одночас-
но розглядати дві протилежні характеристики, одна з яких стверджує, 
а інша заперечує якусь властивість, ознаку тощо («життя — смерть», 
«верх — низ» і т. ін.). 

Різні наукові школи, як і явища театрального мистецтва, можна 
описати за  допомогою системи опозицій — приміром, таких: авто­
номія — інкорпорованість; громадянська позиція — аполітизм, 
асоціальність; есенціалізм — антиесенціалізм; етноцентризм, 
патріотизм — космополітизм; популізм — академізм; прагма­
тизм  — ідеологізм; увага до  форми — увага до  «змісту»; словник 
(чіткий — мерехтить).

• Генрих Вельфлін, чиї праці заклали підвалини формального 
аналізу історичного стилю, вирізняв у своїх дослідженнях такі опози-
ційні пари: лінійність — живописність; площинність — глибина; 
ясність / неясність; замкненість — відкрита форма; множинна 
єдність — цілісна єдність.

• Людмила Софронова, досліджуючи старовинний український 
театр, вирізняла такі пари: православ’я — католицизм; зовнішні — 
внутрішні межі; сакральне — світське; учена — народна культура; 
високе — низьке, наука — мистецтво. ► Дихотомія

§ 3. Діахронія (від грец. δια — крізь і χρονος — час) — розгляд 
фактів і розвитку явищ у часовій послідовності, на відміну від синх-
ронії — розгляду взаємозв’язку елементів, які належать одній системі 
у горизонтальному вимірі. ► МЕТОД ПЕРІОДИЗАЦІЇ

§ 4. Синхронія (від грец. συν — спільно і χρονος — час) — го-
ризонтальний зріз явища, тобто умовне виокремлення певного істо-
ричного етапу в  його розвитку, який обрано за  об’єкт дослідження. 
Синхронне дослідження передбачає аналіз явищ в одному часі.

Технологія синхронного аналізу — це сукупність методів і спосо-
бів порівняльного аналізу структури і функцій досліджуваних об’єктів 
у певний проміжок часу з метою виявлення загального й унікально-
го (на  відміну від  діахронного аналізу, спрямованого на  порівняння 
за вертикаллю, у процесі розвитку). 
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Методологія синхронного аналізу запропонована швейцарським 
мовознавцем Фердинандом де Сосюром. 

Синхронний метод аналізу застосовувався і  в  історії театру. Так, 
П. Богатирьов у передмові до збірника своїх праць писав: «У ці роки 
[1920‑ті] увагу російських лінгвістів привернули роботи швейцарсько-
го лінгвіста Фердинанда де Сосюра. Його статичний (синхронний) 
метод вивчення мови зацікавив і мене. У 20‑ті роки я здійснив кілька 
експедицій на Закарпатті та прагнув застосувати метод де Сосюра при 
збиранні та дослідженні етнографічного матеріалу. <…> Пафос цієї кни-
ги — вивчення сучасного стану обрядів. Синхронний аналіз календарних 
і сімейних обрядів і звичаїв, оповідань закарпатських селян про надпри-
родних істот і явища показав, що ми маємо справу з постійною зміною 
і форми, і функції цих етнографічних фактів, а також дозволив створити 
класифікацію обрядів залежно від актуальності в них магічної функції, 
простежити, як естетична функція при переході мотивованого магічно-
го дійства в невмотивований обряд стає домінантною». Про особливості 
використаного методу П.  Богатирьов писав: «Моя праця — скромна 
спроба аналізу форми і функцій народного театру як художньої струк-
тури. Робота будується в основному на матеріалі народного театру чехів 
і словаків, проте я вважаю, що вона покаже велике багатство, різноманіт-
ність і оригінальність художніх прийомів народного театру взагалі». Від-
повідно до цих завдань, окремі розділи своєї праці, вирізняючи форму 
предмета та його функції, Богатирьов присвятив: функціям народ­
ного театру, сценічному майданчику і залі для глядачів, декораці­
ям, театральному освітленню, колективній творчості акторів, 
режисерові, костюму і  масці, театральному руху, театральній 
декламації, театру ляльок, театральній мові. Аналіз дозволив Бо­
гатирьову наблизитися до відповіді на питання, що найбільше цікави-
ло формалістів: як зроблено твір; у даному разі — виставу народного 
театру. ► аналіз формальний, ДІАХРОНІЯ, метод порівняльний

§ 5. Анкетування (від фр. enquete) — процес збору первин-
них матеріалів у дослідженнях. Одним із перших анкетування у сфе-
рі дослідження театру застосував Володимир Перетц, про що свід-
чить лист до  редакції «Київської старовини», видрукуваний за  два 
роки після публікації його праці про театр ляльок: «М[илостивые] 
Г[осудари]! <…> Предпринимая работу по  исследованию развития 
кукольного народного театра и нуждаясь в русских и других матери-
алах по интересующему меня вопросу, покорнейше прошу вас, м. г., 
не отказывать в сообщении ответов на нижеследующие пункты: 

• Существует ли в той местности, где вы живете постоянно 
или временно, кукольный театр: а) религиозный (вертеп, бетлей-
ка, шопка) или б) светский (“Петрушка” или что нибудь в этом роде). 
(Местность обозначать точно).
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• Каково отношение а) местных жителей и б) главным образом — 
полиции к показывателям кукольного театра? Если существуют какие-
либо циркулярные или местные распоряжения полиции, запрещающие 
кукольные представления, прошу не отказывать в сообщении <…>.

• Кто обыкновенно занимается устройством и показыванием 
кукол? а) национальность, вероисповедание, возраст, имена и фами-
лии показывателей и музыканта (если таковой сопровождает куколь-
ника и участвует в представлении); б) от кого усвоили это искусство 
показыватели кукольной комедии и почему избрали это занятие? Воз-
награждение, получамое ими?

• Каково устройство кукольного театра: сцены и кукол? (про-
шу сообщить план, рисунок или хотя бы набросок). 

• На каком языке происходит представление? Содержание их? 
Прошу записать текст представляемой куклами пьесы; а  если пред-
ставление ведется по  печатной книжке (редко), то сообщить точ-
ное заглавие этой книжки (списать титульный лист ее). Записывать 
устный текст следует с  соблюдением особенностей произношения 
показывателя, не стесняясь современной принятой орфографией. Так 
как существует два рода пьес: одни удобные для смешанной публики, 
другие неудобные, то прошу обратить особенное внимание на послед-
ние: эти пьесы кукольники остерегаются показывать кому попало или 
когда заподозрят присутствие полицейского надзора. Особенно тща-
тельно прошу отметить имена действующих в пьесах лиц.

• Существует ли в  вашей местности панорама (раек)? Со-
общите устройство его (план, рисунок, список картин), а также текст. 
Нет ли текста на самих картинах? Где последние обретаются и часто ли 
меняются? У кого учатся раешники?»

Із подібними проханнями, щоправда, неконкретизованими, 
звертався до читачів Іван Франко: «Підглянути та записати які-небудь 
останки з народних представлень театральних, руських чи польських, 
щоб були ласкаві всякі такі знадоби надсилати до редакції».

Анкетування використовувалися у практиці дослідження народно-
го театру (П. Богатирьов), вивчення глядача (Вс. Мейєрхольд, Лесь Кур-
бас), дослідження історії театру (М. Вороний). ► метод соціологічний

§ 6. ШКАЛА ОЦІНОк [рейтинг] — розподіл сукупності дослі-
джуваних об’єктів (ознак) за ступенем вираженості (значення) спіль-
ної для них ознаки. Такий розподіл базується на суб’єктивних оцінках 
даної властивості, здійснених групою експертів. Приклади шкали оці-
нок — система балів у  системі освіти, різноманітні рейтинги, індекс 
цитування і  т. ін. Бажано, щоб шкала оцінок мала від  п’яти до  оди-
надцяти інтервалів, адже вважається, що психологічні можливості лю-
дини не дозволяють їй утримувати у колі уваги більше одинадцяти — 
тринадцяти позицій. ► анкетування
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§ 7. Тезаурус (лат. thesaurus — скарб, скарбниця) — словник, 
який відображає сукупність понять, на  які спирається автор дослі-
дження. Так, аналізуючи театрознавчий тезаурус Івана Франка, можна 
виявити домінування в ньому таких понять як народ, вплив, почат­
ки, розвиток, а  також понять, пов’язаних із національними ознака-
ми (польський, руський), що дозволяє виявити і систему пріоритетів, 
і сам предмет дослідження історика. ► історія ідей, історія понять

§ 8. Аналіз формальний  — принцип дослідження, основні 
ідеї якого було сформульовано Г. Вельфліном, В. Перетцем («не  що, 
а як») й іншими дослідниками початку ХХ століття і теоретично обґрун-
товано т.  зв. формалістами  — представниками Московського лінг­
вістичного гуртка  (О.  Брик, В.  Жирмунський, Б.  Томашевський, 
Ю.  Тинянов, В.  Шкловський, Г.  Шпет, Б.  Ярхо, П.  Богатирьов 
та ін.) й ОПОЯЗ’ом (Общество изучения поэтического языка, до іні-
ціативної групи якого входили Б.  Ейхенбаум, О.  Брик, Р.  Якобсон, 
Ю. Тинянов, Б. Томашевський, В. Жирмунський та ін.). З діяльністю 
цих об’єднань пов’язано впровадження формального методу, ядром яко-
го був принцип функціонально-структурального вивчення мис­
тецьких творів. Формальна школа і методи формального аналізу по-
стали як негативна реакція проти імпресіоністичної мистецької критики 
і академічних теревенів про дух народу, духовність, прогрес і т. ін.

Однією з провідних постатей у формалізмі був Віктор Шклов­
ський (1893–1984),  який активно виступав не  лише як теоретик, 
а  й  як  театральний критик. Ключовий прийом одивнення Шклов-
ський описує таким чином: «Прийом одивнення у Л. Толстого полягає 
в тому, що він не називає річ її іменем, а описує її, наче вперше бачену, 
а випадок — наче він уперше стався, при цьому він вживає в описі речі 
не ті назви її частин, які прийняті, а називає їх так, як називаються від-
повідні частини інших речей».

На відміну від естетичної критики й історії мистецтва, формалісти 
першими стали говорити не про «літературу», а про «літературність», 
не про «театр», а про «театральність», тобто про те, що робить той або 
інший твір мистецьким твором. Відхід від історії мистецтва знамену-
вав перехід до теорії мистецтва, спрямованої на пошуки загальних ме-
ханізмів, прийомів, поза індивідуальністю того або іншого майстра.

Ідеї формалістів дали потужний поштовх розвиткові методології 
театрознавства, адже найсучасніші методи дослідження — як театраль-
на семіологія (аналіз театрального видовища виключно як формальної 
структури) — зосереджують увагу саме на питаннях форми. Проте ро-
зуміння це прийшло не одразу; у двадцятих роках формалізм сприймав-
ся як політично шкідливий, натомість утверджувалася ідея пріоритету 
змісту над формою і т. ін. З політичних причин методичні принципи 
формалістів в СРСР (крім перелічених авторів, частково на них спира-
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лися театрознавці О. Гвоздєв, В. Всеволодський-Гернгросс, І. Клей­
нер, В. Соловйов та ін.) не дістали поширення. ► ІСТОРІЯ МИСТЕЦТВА 
БЕЗ ІМЕН, ШКОЛА МИСТЕЦТВОЗНАВСТВА ВІДЕНСЬКА, формалізація

§ 9. Аналогія (від  грец. αναλογία  — відповідність, подіб
ність)  — подібність, схожість у  цілому відмінних предметів, явищ 
за  певними властивостями, ознаками. Висновок за  аналогією  — 
це міркування, в якому на основі подібності предметів за окремими 
ознаками робиться припущення про можливість їхньої подібності 
за  іншими. Мислення за аналогією має евристичне, але не доказове 
значення, адже небезпеку висновків, що базуються на принципі ана-
логії, зумовлено тим, що для зіставлення може бути обрано випадкові 
ознаки, виходячи зі  звички, традиції, забобону, власного смаку до-
слідника тощо. Типовим прикладом міркування за аналогією є ево-
люційна концепція походження людини Ч. Дарвіна, у  мистецтвоз-
навстві — концепції походження театру (від дифірамбу, обряду, тан-
цю, руху тощо). Про небезпеку використання методу аналогій Олексій 
Дживелєгов писав: «Протягом тривалого часу великою популярністю 
користувалася думка про те, що комедія дель арте у  своїх найтипо-
віших рисах продовжувала традиції давньоримського міму. Маски 
там, маски тут; буфонада там, буфонада тут, імпровізація  — також. 
І навіть якщо розібрати маски, кожну окремо, то аналогій знайдеться 
скільки завгодно. Що ж іще треба? — запитували себе захисники ідей 
далеких коренів. А треба багато чого. Передусім факти. <…> Паралелі 
та аналогії вказують лише на одне: що в певний час певне поєднання 
явищ може народжувати схожі результати». Інакше кажучи, внутріш-
ні причини народження схожих за зовнішніми ознаками жанрів, на-
віть якщо вони й носять однакову назву, — різні (приміром, трагедія 
античності і класицизму — не одне й те саме). І саме їх, ці причини, 
слід виявити, аби усвідомити природу того або іншого мистецького 
явища. ► аксіома, анахронізм, МЕТОД АНАЛОГІЙ, МЕТОД ГЕНЕТИЧНИЙ

§ 10. Формалізація (від лат. forma — вид, образ, контур) — 
у логіці й інформатиці — відображення результатів мислення у вигля-
ді формальної системи, створеної на базі певних абстракцій, ідеаліза-
цій і штучних мов, зокрема візуалізації структур (схема, таблиця, гра-
фік, діаграма). Метод формалізації — це переклад фрагментів знання 
мовою, підпорядкованою чітким правилам побудови і перетворення 
формул. Побудова формальної системи передбачає: створення алфа­
віту (певного набору знаків) і  правил (за  якими зі  знаків алфавіту 
можуть бути отримані слова і формули). Формалізація дозволяє вия-
вити істотні зв’язки і закономірності у структурі досліджуваного яви-
ща. Прийом візуальної формалізації застосовували у своїй практиці 
Ґ.  Фрайтаг, К.  Станіславський, Вс. Мейєрхольд, С. Ейзенштейн, 
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Вс. Всеволодський-Гернгросс, Р. Шехнер та ін. ► аналіз формальний, 
Одиниця аналізу, одиниця вимірювання, систематизація

§ 11. Класифікація — різновид поділу, послідовний поділ 
з  утворенням розгорнутої системи, кожен член якої (вид) ділиться 
на підвиди і т. ін. Класифікації поділяються на видові (група крові), 
дихотомійні (органічна / штучна), органічні (за істотними ознаками) 
і додаткові (за неістотними ознаками).

Приміром, Микола Павлович Ізвєков, співробітник Державного 
Інституту Історії Мистецтв (ГАХН), створивши першу в СРСР театраль-
ну лабораторію з експериментального вивчення «театрально-технічних 
удосконалень», здійснив спробу створити «класифікацію театральних 
процесів», у якій намагався формалізувати основні види діяльності у те-
атрі. Прагнучи «уникнути глухих кутів думки», він запропонував «за до-
помогою порівняльного методу <…> встановити загальні ознаки те-
атру у різних народностей, незважаючи на територіальне їхнє розмеж-
ування» і вирізнив «групи, які у сумі дають скелет театру»:

• група збудників («Це сума тих причин, якими зумовлено заро-
дження, існування і характер театру в тому чи іншому місці і часі. Тут 
ми можемо знайти і вдале полювання, і релігійний обряд, і револю-
ційні зміни у суспільстві. Словом, “середовище” й умови громадських 
взаємин дають значний матеріал для відшукування коренів театру»);

• група організаторів («Причини, що  стали поштовхом 
до утворення театру (група збудників), викликають до існування при-
родно наступну “групу організаторів”, також украй різну за своєю бу-
довою в різні епохи. Громада, меценат, антрепренер, держава і т.  ін. 
змінюють один одного у процесі історичного розвитку. Сюди ми по-
винні зарахувати не тільки тих, хто під впливом групи збудників дав 
життя театру, а й все те, що сприяє його організованій діяльності (ви-
робництву). Таким чином, до неї можуть увійти, з одного боку, такі 
явища, як театральне законодавство, цензура, професійні організації 
і  театральні школи, а, з  іншого боку, той же адміністратор, а  разом 
з ним і касир, пожежник, реклама і клака»);

• архітектурна група («Найпростіше розуміння “організації” 
театру вже підказує нам наступну групу устаткування місця театраль-
ної дії, чи то майданчик у незайманому лісі, візок мандрівних акторів 
або сучасний електрифікований театр наших днів. Все це ми однако-
вою мірою вважаємо “архітектурною групою”»);

• група речового оформлення («Те, що має бути готове, — той 
самий грим, як і  маска дикуна, котурни античного актора, туфель-
ки балерини, хрест для розп’яття в середньовічній містерії і розма-
льований задник сучасного театру, все це  однаковою мірою супро-
воджує театральне видовище і об’єднується нами в “групі речового 
оформлення”»);
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• освітлювальна група (умови освітлення вистави);
• звукова група;
• група руху;
• група конструкторів («До  “групи конструкторів” ми зара-

ховуємо все те, що не тільки передує створенню спектаклю, але й бере 
участь в  ньому, проте не  шляхом безпосереднього злиття у  виставі 
з глядачем, а через своїх провідників. До групи конструкторів у театрі 
сьогоднішнього дня ми повинні зачислити драматурга, композитора, 
художника, режисера, артиста і т. ін.»);

• група виконавців.
У різних театральних системах ці групи утворюють різні струк-

турні стосунки, вивчення яких є одним із завдань театрознавства. ► 
Систематизація, типологія

§ 12. Таблиця (англ. table) — графічна форма представлен-
ня кількісних показників або текстового матеріалу для унаочнення 
інформації, полегшення сприйняття її  смислу, порівняння двох або 
кількох об’єктів (подій, фактів, явищ, персоналій тощо), здійснення 
групування, систематизації, класифікації об’єктів.

Залежно від одиниць вимірювання таблиці поділяють на цифро­
ві (в яких усі графи містять тільки цифрові дані й окремі математичні 
знаки); текстові (у яких усі колонки прографки містять тільки текст); 
змішані (у яких одна частина колонок текстова, а інша — цифрова); 
математичні (у яких хоча б один стовпчик містить математичні чи 
хімічні формули) і таблиці із зображеннями (ілюстрації).

За  функціональним призначенням розрізняють таблиці роз’яс­
нювальні (полегшують розуміння теоретичного матеріалу), порів­
няльні (зіставлення, протиставлення або порівняння об’єктів), описо­
ві («об’єкт — його властивості»; містить інформацію про властивості 
окремих об’єктів, що належать до одного класу); бінарні (таблиця має 
дві колонки, в яких фіксуються відповіді «так — ні», аргументи «за — 
проти» або одна колонка відводиться під позитивні асоціації, а пра-
ва  — під негативні тощо), синхроністичні (представлення подій, 
явищ або процесів, що відбувалися одночасно), діахронічні (розкри-
вають якісні зміни під час розвитку подій та  явищ, що  вивчаються, 
особливостей їхньої форми або змісту на певних етапах історичного 
розвитку) тощо. ► Систематизація, типологія

§ 13. аналіз факторний — метод, який дозволяє виявити 
об’єктивні фактори впливу на поведінку досліджуваного об’єкта. Сут-
ність методу — у заміні множини характеристик меншою кількістю 
змінних. Метод стає доцільним у випадку застосування великого об-
сягу вихідних статистичних даних, котра слід стиснути до  реальних 
розмірів за рахунок відбору найсуттєвіших і вираження великої кіль-
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кості початкових непрямих ознак меншою кількістю характеристик 
явища, отже, перехід від  множини до  меншого числа максимально 
інформативних глибинних змінних, що  відображають найістотніші 
властивості явища. Такого роду змінні називаються факторами, зде-
більшого прихованими (латентними). Застосування факторного ана-
лізу передбачає можливість використання показників, які можуть 
бути виміряні. ► Одиниця аналізу, одиниця вимірювання, ознака

§ 14. Екстраполяція (від лат. extra — поза і polio — змінюва-
ти) — логіко-методологічна процедура перенесення якісних характе-
ристик з однієї галузі на іншу, з минулого і сьогодення на майбутнє, 
певних спостережень з однієї предметної галузі на інші, що пов’язано 
з модифікацією цих висновків і т. ін. Екстраполяція потребує обереж-
ного вибору характеристик для перенесення. Не можна переносити 
ознаки якоїсь системи на її елементи і навпаки, адже властивості ав-
томобіля відрізняються від властивостей коліс і мотору. Приміром, 
Дмитро Антонович створив періодизацію українського театру, спи-
раючись на  періодизацію, прийняту для театру західноєвропейсько-
го (Ренесанс, Бароко, Рококо, Класичність і т. ін.), без урахування 
особливостей розвитку української культури. Впродовж століть до-
мінує й  адаптується до  «місцевих умов» концепція Аристотеля про 
походження театральних видовищ (трагедії) від  релігійних відправ 
на честь Діоніса й дифірамбу тощо. ► аналогія

§ 15. перейменування — очуження досліджуваного явища 
шляхом надання йому назви, котра розкриває його сутність. Приміром, 
Бертольт Брехт, позбавивши свій об’єкт пафосу, писав: «знання — це 
лише товар. Його купують для того, щоб потім перепродати або пере-
продавати за найвищою ціною»; театр — це місце, в якому «щовечора 
торгують розвагами»; ремесло драматурга  — «продаж п’єс», ремесло 
критика — «продаж слави», глядачі — «покупці квитків» і т. ін. Інколи 
для оголення явища достатньо викласти звичну історію іншою мовою, 
як Лев Гумільов, який 1939 року виклав офіційну «Историю отпаде-
ния Нидерландов от Испании» мовою таборових буднів: «В 1565 году 
по всей Голландии пошла параша, что папа — антихрист. Голландцы 
начали шипеть на папу и раскурочивать монастыри, римская курия, 
обиженная за пахана, подначила испанское правительство. Испанцы 
стали качать права — нахально тащили голландцев на исповедь (сова-
ли за святых чурки с глазами). Отказчиков сажали в кандей на трехсот-
ку, отрицаловку пускали налево. По всей стране пошли шмоны и стук. 
Спешно стряпали липу. <…> Граф Эгмонд на пару с графом Горном 
попали в  неприятное, их по  запарке замели, пришили дело и  дали 
вышку». Тогда работяга Вильгельм Оранский поднял в стране шухер. 
<…> Так владычество испанцев в Голландии накрылось мокрой…»
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§ 16. Спростування — логічна процедура знищення (руйну-
вання) аргументів шляхом встановлення необґрунтованості хибної 
тези, логічної або фактичної помилки, хиткості вихідних положень 
(аксіом), наведення контрприкладу, доведення антитези, зведення 
до абсурду (виведення зі спростовуваної тези абсурдних висновків). ► 
верифікація, демагогія, догматизм, забобон, спекуляція
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Контрольні завдання:

 Охарактеризувати особливості понять «дихотомія» й «опозиція бінар-
на»; пояснити значення цих підходів і  можливості подальшого застосування 
для театрознавчого дослідження.

 Охарактеризувати особливості понять «діахронічного» і «синхронічно-
го» підходу.

 Охарактеризувати особливості формального аналізу, навести приклади 
його застосування у працях істориків театру.

 Створити таблицю, в якій подати результати аналізу однієї з класичних теа-
трознавчих праць або порівняльного аналізу методів театрознавчого дослідження.



театрознавство

в україні



«Скільки не  перелічуй того, що  знає 
цей чолов’яга,  — сказав я  собі,  — ні-
защо не  здогадаєшся, навіщо це  йому 
треба і  який фах вимагає такого спо
лучення! Краще вже не сушити собі го
лову даремно». Здається, я  вже згаду-
вав, що Холмс чудово грав на скрипці.

     Д-р ВАТСОН



10. іван франко
 
Іван Франко (1856–1916, псевдоніми та  криптоніми: Джеджа-

лик, Мирон, Мирон Сторож, Мирон Ковалишин, Руслан, Іван Жи-
вий, Невідомий, Не-Давид, Не-Теофраст, Nonseverus, Vivus, Марко 
В-а, Один з  молодіжи, Один з  русинів міста Львова, І. Ф., Ів. Фр., I. 
F., Iw. Fr., Ккк й ін.) — український письменник, поет, публіцист, пе-
рекладач, учений, громадський і  політичний діяч, історик театру, 
доктор філософії (1893), дійсний член Наукового товариства імені 
Шевченка (1899), почесний доктор Харківського університету (1906). 
Його батько був заможним сільським ковалем; мати походила із т. 
зв. «ходачкової» (збіднілої) шляхти. За  однією з  версій, в  яку вірив 
і сам Іван Франко, його рід походив від німецьких колоністів (стаття 
«Дещо про себе самого». Рано залишившись сиротою, Франко спро-
мігся здобути освіту, ще в нижчій гімназії почав писати віршем і про-
зу, заробляючи на  життя репетиторством. Ще в  нижчій гімназії по-
чав збирати фольклор. 1875 року, закінчивши Дрогобицьку гімназію 
з похвальним свідоцтвом зрілості, вступив на філософський факультет 
Львівського університету, де вивчав класичну філологію, брав участь 
у  діяльності студентського громадсько-культурного товариства мо-
сквофільської орієнтації «Академический кружок». Під впливом Ми-
хайла Драгоманова перейшов на радикально зорієнтовані світоглядні 
позиції. За громадсько-політичну діяльність, яку було кваліфіковано 
як соціалістичну пропаганду, Франка чотири рази було ув’язнена ав-
стрійською владою, внаслідок чого йому довелося перервати навчан-
ня в  університеті (відновив навчання у  1878–1879  роках, прослухав-
ши 7 семестрів; повну вищу освіту завершив у 1890–1891, навчаючись 
у Чернівецькому університеті). У 1870–1880‑х роках Франко провадив 
активну журналістську та публіцистичну діяльність: разом із М. Пав-
ликом видавав журнал «Громадський друг», альманахи «Дзвін» і «Мо-
лот» (1878), спільно з І. Белеєм — журнал «Світ» (1881–1882), із гурт-
ком львівського студентства — молодіжний журнал «Товариш» (1888). 
Співпрацював також з  виданнями українських народовців («Діло», 
1883–1886; «Зоря», у 1883–1886; «Правда», 1888; та ін.). 1890 року став 
одним із засновників і першим головою Русько-української радикаль-
ної партії (РУРП) — першої української політичної партії, редактором 
її  друкованих органів («Народ», 1890–1895; «Хлібороб», 1891–1895; 
«Громадський голос», з 1895); тричі балотувався від цієї партії на ви-
борах до  галицького сейму та  австрійського парламенту (1895, 1897, 
1898), щоразу безуспішно (через виборчі махінації влади). 1893 року 
у Віденському університеті під керівництвом відомого славіста В. Яґи-
ча захистив дисертацію «Варлаам і Йоасаф, старохристиянський духо-
вний роман і його літературна історія» і здобув учений ступінь доктора 
філософії, однак до  викладання на  кафедрі української словесности 
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Львівського університету, що звільнилася по смерті О. Огоновського, 
допущений не був (хоча габілітація успішно відбулася 1895 року).

Франко був одним із перших професійних українських письмен-
ників, який заробляв на життя літературною працею, і впродовж жит-
тя плідно працював як письменник (поет, прозаїк, драматург), перекла-
дач, літературний і театральний критик і публіцист, літературознавець 
та  історик театру, етнолог і  фольклорист, соціолог і  політолог, еко-
номіст і філософ. Його творчий доробок писаний українською, поль-
ською, німецькою, російською, болгарською, чеською мовами.

Від праць Франка, на думку Ю. Костюка, Р. Пилипчука, упоряд-
ників і  авторів «Енциклопедії українознавства» й  інших дослідників, 
пішло українське театрознавство. Однак у цієї тези існують й опонен-
ти  — приміром, Валеріян Ревуцький, який підкреслював літературо-
центризм театральних досліджень Франка. Або Григор Лужницький, 
який писав: «Франко ще в 1894 р. починає свої “історичні обриси” (не-
докінчений твір про “Русько-український театр” і  пише їх  виключно 
в аспекті історії літератури театру». Ту саму думку Лужницький повто-
рив у праці 1961 року: «Навіть І. Франко, який живо цікавився історією 
усесвітнього театру, пише свої “історичні обриси” про театр виключно 
під кутом історії літератури театру». І стосовно досліджень І. Франка 
з історії театру Лужницький пояснює: «Скаже хтось: а може, Франка зо-
всім не цікавила режисерія чи, врешті, що його могла цікавити так зва-
на “ідеальна четверта стіна”, чи “принцип грати не для глядачів, а перед 
ними”, чи навіть принцип внутрішнього переживання, або твердження 
Е. Г. Крейґа, що театральне мистецтво є тільки синтезою жесту, ритму, 
лінії і кольорів? Це все могло бути для Франка зовсім нецікаве».

Однак літературоцентризм — це не хиба Франка, радше осо-
бливий етап в  історіографії театру. Адже «історія театру, — писав 
Петро Рулін, — належить до тих дисциплін, котрі й досі ще до краю 
не з’ясували обсяг матеріалу, що їхній аналізі підлягає, котрі, до всьо-
го, не виробили й власної методи. Багато книжок понапису-вано про 
минуле театру, але головну в  них увагу зосереджувано на  самій-но 
драмі: історію театру щирісінько ототожнювали з  історією драми». 
«Ще року 1912, — вів далі Рулін, — зробив М. Возняк [у розвідці “Ста-
ра українська драма і  новійші досліди над нею”] спробу дати огляд 
розробки історії українського театру», в якій він здійснив ґрунтовний 
аналіз основних праць, присвячених історії українського театру. Пе-
релік розпочинали праці Миколи Тихонравова, продовжували Олек-
сій Веселовський, Микола Петров, Михайло Драгоманов, Петро Мо-
розов, Іван Франко, Володимир Перетц, а на додаток ішли Володимир 
Рєзанов та Іван Стешенко.

Франко у цьому ланцюжку посідає місце між двома покоління-
ми — між джерелознавцями і  представниками культурно-історич-
ного методу, з одного боку, і Володимиром Перетцем, методи якого, 
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на думку пізніших дослідників, мали «певне значення у процесі розви-
тку формального методу», та його учнем Петром Руліним, — з іншого.

Серед істориків театру, методологічні принципи яких він поді-
ляв, Франко вирізняв «слов’янських письменників, що  писали про 
старий театр (братів Веселовських, Тихонравова, Морозова, Перет-
ца)». Менш обізнаним Франко був у царині тогочасного європейсько-
го театру: гарно орієнтуючись у сучасній драматургії, про режисерів, 
імена яких тоді були на вустах в усієї театральної Європи (Андре Анту-
ан, Отто Брам), він згадує лише одного разу, а прізвища Гордона Крей-
ґа, Макса Райнгардта ним узагалі не згадуються. Уявлення Франка про 
театр Наддніпрянської України базувалися здебільшого на  відгуках 
преси і на творах драматургії.

Хоча ранні театральні зацікавлення Франка пов’язано з  драма-
тичною літературою, а час його безпосереднього знайомства з театром 
визначається лише гіпотетично, відомо, що 1875 року він познайомив-
ся з О. Бачинським, про співробітництво з яким згадував: «Познайо-
мився в Дрогобичі з директором Бачинським і перекладав для нього 
між іншим “Прекрасну Єлену”, перероблену на “комедію до співання”».

Проте виразний науковий інтерес Франка до історії саме театру, 
а  не  драматургії, фіксується лише від  1894 року, коли було написано 
працю «Русько-український театр» (уперше видрукувано 1930 року). 
Формування цього інтересу проходить різні етапи: від  театральних 
рецензій (1883), перекладів праць з історії театру, передмов і рецензій 
на драматичні твори, нарисів з історії української драматургії, полеміч-
них статей і оглядів, присвячених загальним проблемам театру — до на-
рисів і синтетичних праць з історії театру, публікацій джерел і комен-
тарів до них, а також рецензій на наукові дослідження з історії театру.

«Свої перші кроки на полі літературної критики, — писав Яким 
Ярема, — І. Франко ставив, перебуваючи під помітним впливом осо-
бистості і творчості, зокрема літературно-естетичних писань, Ґ. E. Лес-
сінга». Однак окрім вже архаїчного як на той час Лессінга були й сві-
жіші впливи, адже «Франко додержувався новіших методів вивчання 
пам’яток, ідучи тут слідом за  великими проводирями — О.  М.  Ве-
селовським і  Потебнею. І  тим шляхом, яким ішли його сучасники 
М. П.  Драгоманов, М. Ф. Сумцов і  акад[емік] Перетц. Освітлюючи 
українські пам’ятки на  підставі порівняльного методу аналогічними 
пам’ятками інших народів, Ів. Франко відшукав для перших відповід-
не місце в творчості народів всесвіту, установлюючи між ними, так-би 
мовити, інтернаціональний зв’язок і усуваючи таким чином думку про 
їх виключно місцеве походження».

Формулюючи свої дослідницькі принципи, Франко доволі чітко 
визначався у  ставленні до  різних методів дослідження. Так, у  праці 
1891 року він виявив негативне ставлення до  біографічного методу: 
«Коли найновіша і  найобширніша праця руська на  тім полі — кіль-
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катомова “Історія літератури руської” д-ра Омеляна Огоновського — 
<…> держиться методу біографічного, так що з-поза життєписів по-
одиноких авторів ми майже не можемо добачити розвою літератури, 
то при всіх великих заслугах сього діла, при всій пильності і старан-
ності в  громадженні подробиць, при всім уміркуванні в  осудах, при 
тій симпатичній тенденції, якою навіяне ціле діло, ми все таки мусимо 
сказати, що “Історія літератури руської” проф. Ом. Огоновського з по-
гляду на метод становить регрес».

Вважаючи біографічну школу «другою фазою» у розвитку етнології 
та історії літератури, Франко виокремлював такі її риси: «Цей напрямок 
тримається в значній мірі до цього часу, знайшовши в новіших часах 
талановитих представників в Тені, Брандесі, Бурже і в інших так званих 
французьких психологах, які головним завданням своєї праці вважали 
відтворення духовної фізіономії певного автора, його уподобань, почут-
тів і нахилів, одним словом, завдання більш художнє, ніж наукове».

Так само неприйнятними для Франка були принципи критично-
історичної школи, котра «будучи випливом ідеалістичного cвітогляду, 
вважає кождий твір літературний випливом ідеї, в  першім ряді ідеї 
краси. Означивши рядом логічних заключень і  метафізичних спеку-
ляцій суть тої ідеї, унявши в певну систему всі її розгалуження і всю 
різнорідність її проявів, школа критично-естетична підходить до оці-
нювання творів літературних з готовою вже абстрактною мірою і, йду-
чи від загальних принципів до спеціальних явищ, поступає дедуктивно 
і апріорно. Першою її задачею є класифікація творів літератури, вста-
новлення між ними певної драбини paнг в міру тoгo, чи вони повніше 
і досконаліше воплочують в собі ідею, всесторонніше виявляють її, чи 
противно, показують тільки слабі її проблиски, показують її серед при-
мішок елементів чужих їй, а то й зовсім з нею незгідних. От тим-то ся 
школа не тільки класифікує, але і цензурує твори літературні». Голо-
вним недоліком «естетичної критики» Франко вважав її вибірковість, 
адже вона «зовсім ігнорувала стару літературу з  часів перед Петром 
В[еликим], а й пізнішу літературу XVIII–XIX в. радше міряла естетич-
ним ліктем, а не студіювала як документи для історії духового і суспіль-
ного розвою». А  проте, на  боротьбу з  естетичною критикою Франко 
не витрачав сил, адже час її, вважав він, минув: «В кінці 40-кових років 
закінчилася критична діяльність Бєлінського, і з ним разом закінчився 
період критично-естетичного трактування літератури».

Так само критично ставився Франко до міфологічної й антропо-
логічної шкіл, вважаючи, що вони «не здатні навіть при найбільших 
зусиллях віднести до часів доісторичних всього скарбу традиційної лі-
тератури, всіх тих обрядів, звичаїв, вірувань, заклинань, пісень, казок, 
новел і анекдотів, які живуть в устах народу, на яких нерідко дуже до-
бре видно печать християнства, відгомін фактів пізніших, історичних. 
Ці школи повинні, отже, визнати, що хоч і яким широким був би обсяг 
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того, що  вони повертають доісторичній творчості, все ж таки зали-
шається ще величезний запас пам’яток пізнішої творчості з історич-
них часів». В  іншій праці про антропологічну школу Франко писав: 
«Метод автора показався нам досить поверховим; обрядів весільних 
в різних місцевостях і у різних народів він не роздивляє як органічну 
цілість, але вихапує з них тільки ті моменти і подробиці, що підходять 
до його згори заложеного плану. А план сей — показати, що в піснях 
і обрядах весільних проявляється одностайність духу людського у всіх 
частях і племенах, — мотивований теоретично дуже слабо. <…> Д-р 
Бігеляйзен стоїть, видимо, в своїй праці на ґрунті т[ак] зв[аної] антро-
пологічної школи і попадає в той сам основний блуд, якого допуска-
ється та школа, трактуючи явища історичні так, мовби то були явища 
природничі. Найкращим доказом хибності сеї методи є  її абсолютна 
безплідність, бо, зводячи всю безконечну різнорідність явищ етноло-
гічних до спільного іменника? — однакової природи людської, школа 
ся, замість вияснити нам ту різнорідність явищ, замазує їх і потопляє 
в однім сумерку загальних фраз».

Незважаючи на те, що методи дослідження постійно нібито пере-
бували у центрі уваги Франка, а сам він уважається одним із батьків 
українського театрознавства, його погляди на історіописання у галузі 
театру системно досі не вивчалися. Радше повторювалися або, в кра-
щому разі, обговорювалися висунуті ним гіпотези, окремі положен-
ня, критичні зауваження тощо. І лише зрідка, враховуючи освячений 
впродовж століття авторитет Франка, висунуті ним положення — за-
звичай це були питання про ґенезу того або іншого явища — ставили 
під сумнів Володимир Перетц, Михайло Возняк, Петро Рулін, Ростис-
лав Пилипчук, а також деякі інші дослідники.

Разом із тим, у  суміжних галузях принципи історіописання 
Франка доволі широко обговорювалися.

Так, Олександр Колесса вважав, що Франко «з боку методичного 
склоняється до еклектизму та адапціонізму».

Микола Ільницький вважає, що «ні М. Максимович, ні П. Куліш, 
ні М. Костомаров та О. Потебня, а пізніше М. Драгоманов та І. Франко, 
в рамки жодної школи не вміщуються. <…> У літературно-критичних 
працях І. Франка виразно помітна еволюція від соціологічного підхо-
ду до літератури (“Література, її завдання і найважніші ціхи”) до есте-
тично-психологічного (“Із секретів поетичної творчості”).

Подібної думки дотримується услід за  Леонідом Білецьким 
і Ярослав Гарасим: «Леонід Білецький як найбільш компетентний до-
слідник методів і шкіл усвідомлював: І. Франко як учений гуманітарій 
за  широтою амплітуди своїх методологічних пошуків не  вписується 
повністю в жоден розділ, рубрику, параграф. І саме це збивало з пан-
телику радянських дослідників, як тільки вони намагалися затиснути 
Франка-фольклориста в  лещата певної завуженої доктрини. Такою 
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доктриною для О. Дея, автора двох монографій про І. Франка як до-
слідника фольклору, був революційний демократизм, незважаючи 
на те, що це термінологія не наукової категорії, а політології». Фоль-
клористичні дослідження Франка, вважає Я. Гарасим, відносяться 
до різних шкіл: культурно-історичної; історико-порівняльної (компа-
ративістичної) та філологічної. Поряд із цим Я. Гарасим звертає увагу 
на те, що «у рамках культурно-історичної школи І. Франко вдоскона-
лив ґенетичний метод аналізу одного твору».

Леонід Білецький вважав, що  Франко перебував під потужним 
впливом ідеологічної теорії Дашкевича: «В першій половині своєї нау-
ково-критичної праці цією теорією захоплювався д-р. Ів. Франко. Ідея 
Дашкевича ставала найголовнішим змістом більшої половини його 
наукових студій».

Про соціально-політичну спрямованість досліджень Франка пи-
сав Дмитро Чижевський: «На другому боці стоять в часи поромантичні 
прибічники соціально-політичного дослідження літературних творів. 
<…> Після большевицької революції соціально-політичний підхід 
починає опановувати історію української літератури <…>. Старіші 
дослідники стояли майже виключно на  засадах народництва, радян-
ські — на засадах марксизму. Але спільне в них — шукання в творах 
старої й нової літератури рефлексів, відображення соціального та по-
літичного життя в часи постання творів. <…> Спільною рисою всіх до-
слідників соціально-політичного напряму є оцінка літературних творів 
з погляду їх корисності для “народу”, “пролітаріяту”, “революції” і т. д. 
Сама по собі така оцінка може і не шкодила б дослідженню пам’яток, 
але для дослідження здебільшого вибирають пам’ятки, що  відрізня-
ються “народолюбством” або подібними “позитивними” властивос-
тями, а з другого боку оцінюють старі пам’ятки не з погляду їх доби, 
а з погляду сучасних дослідникам політичних програм, що робить суди 
дослідників неісторичними та  необ’єктивними. І  дехто із згаданих 
вище представників філологічної школи не вберігся від поверхових су-
дів соціально-політичного характеру (напр., Пипін, а іноді й Франко)».

До  подібного висновку опосередковано схиляється й  Ольга 
Красильникова: «Основна ідея, що  пронизує всі театрознавчі й  теа-
трально-критичні праці І. Франка і яку він адресує читачам, — це на-
ціональне самоусвідомлення (згідно з  традиціями, які вже склалися 
в українській культурології)».

Певною мірою акомпанує цьому спостереженню і  визначення 
культуролога Вадима Скуратівського, запропоноване ним 1991 року 
на сторінках альманаху «Сучасна драматургія» в есеї «З історії “неіс-
нуючої” держави (Дослід української глосси до російського майстра)»: 
«Театрознавство — розділ народознавства».

Переконливе пояснення домінуванню у Франка ідейних мотивів 
дав Дмитро Багалій: «Основне значення Ів. Франка полягає не в на-
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уковій його діяльності (хоч і  тут він зробив дуже багато і  залишив 
помітний слід у науці), а в його літературній і громадсько-політичній 
праці. Треба проте відразу зауважити, що всі оці три сторінки були 
органічно злиті в його натурі, що являла собою немов їх природній 
синтез», адже «Франко, при всій різноманітності і, так-би мовити, ен-
циклопедичності його інтересів, є проте суцільна натура, бо в нього 
наукова праця була тісно зв’язана із життям його країни та культур-
ними потребами її населення».

Водночас важко не  погодитися з  міркуванням Ростислава Пи-
липчука, який писав: «Якщо ж зважити ще й на те, що дослідження 
зв’язків І. Франка з театром зумовлене не тільки його драматургічною 
творчістю (що є предметом літературознавства, хоч і театрознавства 
теж), а й його не до кінця з’ясованою діяльністю як театрального кри-
тика та історика театру (що є предметом театрознавства), то подальше 
вивчення цієї теми справді залишається актуальним».

1878 року, починаючи полемічну статтю «Література, її завдання 
і найважніші ціхи», Франко, не приховуючи іронії, згадував «блаженні 
часи, коли, бувало, зійдеться нас кількох гарячих патріотів-ідеалістів 
і почнемо широку бесіду про літературу, її високі завдання і напрями, 
високі ідеали, котрі вона має вказувати чоловікові, про досконалість 
артистичної форми і про вплив, який має література на саму “передо-
ву” часть суспільності. <…> Правда, говорячи о таких високих матері-
ях, ми, крім Шевченка, не здибали нікого, кого б могли узяти за примір 
(та й Шевченко — кожний чув у своїй совісті — якось не підходив сюди, 
якось не “пасував”, мов гранчасте до круглого), — і для того звичайно 
ставили за примір писателів чужих — Гомера, Данте, Шекспіра, Гете, — 
т. є. таких писателів, про котрих знали, що вони — “великі”, “генії”, але 
не  знали докладно, в  чім лежить їх  великість, в  чім проявився їх  ге-
ній. Підпираючися тими великими іменами, мов щудлами, ми плели 
несосвітенну тарабарщину про літературу (так я думаю нині о тих бе-
сідах), — установляли і валили “вічні, незмінні естетичні правила”, — 
а котрий гарячіший, то спішив і на примірах власної композиції до-
казувати правду і незмінність свіжоухвалених регул. Ах, се були часи 
святої благонаміреності та  патріотичних поривів, часи молоді, коли 
все блискуче було золото, все римоване — поезія, все надуте — велич 
і повага. То що ж, — блаженні ті часи минули, пропали. Погляди зміни-
лися, незмінні і вічні закони естетики розслизлися, мов сніг на сонці».

Однак згодом, протиставляючи прийнятний для нього індуктив-
ний метод дедуктивному, Франко вважав, що «чим міцніше вона [істо-
рія літератури] опирається на історію і філологію класичну та німець-
ку, чим більше вистерігається голослівного естетизування і  входить 
в живий зв’язок з естетикою та слідує індуктивній поетиці [індуктивну 
поетику Франко протиставляє дедуктивній — догматичній, тим певні-
ше вона уйде небезпеченства пустої фразеології та сухості».
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Однак не варто сприймати бажане за дійсне, адже, як справедли-
во застерігає Іван Денисюк, «і Франко, і Грушевський визнавали себе 
адептами культурно-історичної школи, хоч перший волів користува-
тися дедуктивним методом, другий — індуктивним».

Культурно-історична школа, до якої приписує себе Франко, «ви-
ходячи з так званого позитивного чи радше матеріалістичного світо-
гляду, <…> думає, що духовне життя як чоловіка, так і народу чи і всеї 
людськості, яко найвищий і найбільше скомплікований вицвіт всього 
світового розвою і що зрозуміти його вповні, у всій глибині і різно-
рідності його проявів, збагнути закони його прогресу, застою і регpecy 
можна тільки тоді, коли зглибимо, зрозуміємо весь матеріальний під-
клад того життя <…>. От тим-то зрозуміння духовного життя даної 
епохи, зрозуміння її смаку, її духових і літературних уподобань і іде-
алів є  головною метою дослідів над історією літератури після думок 
школи культурно-історичної. <…> Замість дедуктивного, апріорного 
цензурування і класифікування творів літературних, школа культур-
но-історична старається до живого, движучого змісту».

Сучасне франкознавство не  заперечує належності Франка 
до  культурно-історичної школи (концепцію якої, на  думку І. Дени-
сюка, Франко «помножив на здобутки компаративізму, міфологічної 
та антропологічної, а подекуди психологічної шкіл і на власні мето-
дологічні пошуки»).

Однак істотне уточнення до  цього погляду пропонує Андрій 
Скоць, який пише: «Генетичний метод (як ми його називаємо впер-
ше) — системний метод, пов’язаний з концепцією історико-культур-
ної школи, яка ставила проблеми детермінації літературних явищ. 
Цей метод межує з компаративістичним. Але компаративістичний ме-
тод побудований на синхронічній системі, а ґенетичний — переважно 
на діахронічній. Глибоко продуману концептуальну систему ґенетич-
ного аналізу художнього (літературного і  фольклорного) твору дав 
нам Іван Франко. Методологічною основою багатьох наукових студій 
він обрав саме цей тип аналізу».

Справді, найперші, а здебільшого і найголовніші запитання Івана 
Франка, звернені до історії драми і театру, зосереджено саме на про-
блемі ґенези (зачатки театру, його еволюція, видозміни, впливи, запо-
зичення тощо).

Так, до перших зачатків театру у Галичині, вважає Франко, від-
носиться вертеп (щоправда, «до вертепів нав’язувались якісь зав’язки 
драми, якісь розмови та гри»).

«Перші початки русько-українського театру, — вважає він, — 
припадають на  середину XVI ст. Вже при кінці XVI в. скаржиться 
український мораліст Іван Вишенський на  тих українців, котрі на-
вчившись у  єзуїтських колегіях “комедіям і  машкарам”, переносять 
їх  і  на  український ґрунт», цураються давньої української простоти 
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і разом з єзуїтами бачать поступ у поширенні “машкарського і коме-
дійного набоженства”. Maємо тут вказівку, що вже в той час українців 
приваблював театр, і що вони переймали його від поляків».

Головним джерелом становлення українського театру Франко 
вважав театр польський: «Усі дотеперішні дослідники історії україн-
ського театру згоджуються на те, що його початків треба шукати в роз-
вою польського театру, який своєю чергою йшов за слідами середньо-
вікового театру в Західній Европі».

Окремо Франко вирізняє театр український (тобто україномов-
ний): «Аж 1819 роком можна датувати початок нового драматичного 
мистецтва українською мовою. Toгo року автор перелицьованої “Енеї-
ди”, Іван Котляревський, написав свою “Наталку Полтавку”».

Стосовно «перших початків руських представлень театральних 
у Галичині», то, на думку Франка, їх «шукати треба майже рівночасно 
з  першим розбудженням народної літератури під кінець четвертого 
десятка літ сього століття — в греко-католицькій семінарії духовній». 
Цю  думку Франко неодноразово конкретизує: «До  1848 р. належать 
також початки Pycького театру в Галичині, до якого ініціативу дав ко-
ломийський парох Іван Озаркевич, виставивши в Коломиї “Наталку 
Полтавку” Котляревського в своїй переробці». «У Галичині почалися 
перші українські театральні вистави 1848 р.». Щоправда, коментую-
чи цю подію, Франко не зміг утриматися від уїдливої репліки: «Проте 
весна відродження була коротка; вже 1849 р. настала реакція, і україн-
цям відхотілося театру».

Так само проблему ґенези акцентує Франко у праці, присвяче-
ній театрові ляльок: «Ляльковий театр від найдавніших часів мав чи-
сто світський характер, малював типи та ситуації буденного життя, 
виключаючи коли не принципіально, то фактично теми релігійні. Се 
в’яжеться нерозлучно з тим огнищем, із якого вийшов сей театр. Тим 
огнищем були, як показують характерним способом оба найстарші 
свідоцтва про існування лялькового театру в Індії і в Єгипті салони 
і  будуари знатних дам. Призвичаєні відмалку бавитися ляльками, 
а надто змушені своїм суспільним становищем і пануючим обичаєм 
проводити найбільшу часть cвoгo життя в мурах cвoгo гaрему чи гіне-
кею, вони більше ніж хто інший мусили споконвіку почувати потребу 
бачити хоч у ляльковій гpi образ тoгo широкого світу, замкненого для 
них, мусили найбільше любуватися ляльковим театром. Оце, на мою 
думку, основна різниця між сим театром і тим, де виступають живі 
особи. Сей останній повстав у Греції, скільки знаємо, зовсім з інших 
джерел, з культу деяких популярних божищ, особливо Діоніса».

Звернімо увагу — обґрунтовуючи походження театру ляльок, 
Франко спирається не на конкретні факти, а на гіпотези: знатні дами 
«мусили споконвіку почувати потребу бачити хоч у ляльковій гpі образ 
того широкого світу, замкненого для них, мусили найбільше любува-
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тися ляльковим театром». Так само й далі: «Тисячі наших людей <…> 
мусили знайомитися там із виставами тoгo театру і набирати до нього 
смаку. Зрештою за ним не треба було й шукати далеко, бо він із Турції 
зайшов до Болгарії та Румунії, де, переодягнений у національний стрій, 
держиться серед народу ще й досі, і в пограничних північних околицях 
королівства стрічається з пережитками вертепу іродів та бетлейків, за-
несених сюди з Польщі й України. Побачимо далі, що під йогo впливом 
були й ті лялькові вистави, які бачив 1636–39 р. в Москві німецький 
подорожник Олеарій». І нарешті: «Сцена з жидівською війною в на-
шім вертепі мусила дуже подобатися невибагливій публіці XVIII віку».

Досліджуючи ґенезу, особливу увагу Франко приділяє національ-
ному аспектові: «Хоча “Стефанотокос» був 1742 р. виставлений новго-
родськими семінаристами перед царицею Єлисаветою, то проте пре-
фект семінарії, що написав сю драму, ієромонах Іннокентій Одровонж 
Мигалевич, був українцем, учеником Могилянської академії, і тому ся 
драма справедливо зачислюється до циклу київської шкільної драми».

Досліджуючи питання походження, Франко зазвичай робить 
важливі жанрові акценти — приміром, коли пише про «різницю між 
греками, що звичайно держалися одного роду літератури і в нім до-
ходили до високої досконалості, і римлянами, що трібували своїх сил 
в різних родах» та ін.

Питання ґенези стає також головним сюжетом праці, в якій по-
рівняльний аналіз великодньої драми і великоднього вірша спрямо-
вано на  визначення першоджерела, що  дозволяє Франкові зробити 
висновок: «К сожалению, зтого слишком мало для того, чтобы судить, 
есть ли какая-нибудь связь между нашей пасхальной драмой и фран-
цузскими, которые могли служить образчиком для польских “диа
логов” и таким образом косвенно влиять и на южную Русь. Оставляя 
это дело нерешенным, мы, однако, не можем не высказать мысли, что 
наша драма есть сочинение в значительной степени оригинальное».

Пропагуючи дослідницькі принципи Еріха Шмідта, представни-
ка «порівнюючого методу» і навчителя «батьків німецького театроз-
навства» Макса Геррманна й Артура Кутчера, Франко пише і про теа-
тральні вистави, котрі, як стає зрозуміло з контексту, також належать 
історії літератури. Так само і  в  інших випадках: «український театр 
і українська драматична література», а також «галицько-руський театр 
і його роль в народнім відродженні» розглядаються Франком у кон-
тексті історії літератури.

Водночас Франко усвідомлює різницю між літературою і  теа-
тром: «На полі драматичної літератури, коли [автор] не хоче творити 
п’єс тільки книжних, тобто мертвих, мусить він бути в тісному зв’язку 
зі своєю публікою; тому-то розвиток драматичного мистецтва харак-
теризує духовне життя і  культурний рівень народу більше, ніж інші 
галузі письменства».



10. ІВАН ФРАНКО         191  

Новий принцип дослідження історії театру Франко вперше ого-
лосив у праці «Русько-український театр», написаній 1894 року (упер-
ше видрукувана 1930 року). Підкреслюючи намір «дати начерк розвою 
театру, а  не  драматичної літератури на  Україні, він прагнув навести 
«з сучасних описів тільки те, що відноситься до “зрілища”». Разом із 
тим, як і раніше, Франко застосовував поняття «драма» до сценічного 
мистецтва: «Коли загальним виразом “драма” обіймемо певну історію, 
не тільки висказану словами, але також виражену дійством, то мусимо 
признати, що  народ наш (як майже всякий другий) від  непам’ятних 
часів мав у своїх обрядах і звичаях багаті зароди драми. Вже наші най-
давніші літописці згадують про “игрища между сели”, про “всякі бі-
совські ігри”, “плясанія”, “личини”, “скаканія”».

Подаючи «начерк розвою театру», Франко посилається на  ви-
значення національного театру, запропоноване М. Мизком 1861 
року на сторінках «Основи»: український театр — це «не тільки п’єси 
на українській мові і з українського побуту, але й те, щоб грали їх ар-
тисти, виплекані на укр[аїнському] грунті, знайомі з мовою і звичаями 
народу, а може, навіть вийшовші з-поміж того народу, так як знамени-
тий артист, котрого й називати не треба, бо його всі знають (Щепкін). 
Такий театр був би найкращою підмогою для української літератури 
і вельми благотворною школою для народу».

Виходячи з цього розуміння, Франко реалізує такий сценарій:
• вивчення періодики й  інших джерел («В  тодішніх часописах 

ми найшли коротенькі нотатки о  10 виставах». Вивчаючи джерела, 
1885 року Франко навіть звертався до своїх читачів із проханням на-
давати відомості про народний театр: «Я звертаюсь до всіх вп. патрі-
отів наших, котрим відомо що-небудь про давніші або новіші факти 
з  історії нашого театру, або котрі мали би можливість підглянути 
та записати які-небудь останки з народних представлень театральних, 
руських чи польських, щоб були ласкаві всякі такі знадоби надсила-
ти до ред[акції] “Зорі” опублікування». Щоправда, до джерел Франко 
підходив вибірково й у випадках, коли те або інше свідчення не ви-
кликало у нього довіри, категорично відкидав його («Ми можемо спо-
кійно ті його [Ізопольського] оповідання відкинути як фантазії, що не 
мають нічого спільного з народними традиціями ані з фактами, ствер-
дженими дослідом») та ще й обурювався («Треба тільки дивуватися, 
як могли такі визначні вчені, як Тихонравов, оба проф. Веселовські 
та п. Житецький, а за ними й Морозов та В. Перетц зовсім без критики 
приймати їх [свідчення Ізопольського] на віру. Те саме чинили й дав-
ні польські вчені»);

• загальнополітичні обставини («Сей початок свідомого пат
ріотизму польського був заразом початком опозиції з  боку русинів, 
початком свідомого патріотизму руського, початком відродження 
руської народності зразу в літературі, а з часом і в політиці»);
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• організаційні засади, фінансування й обставини виконання 
(«Тільки в р. 1776 для вдоволення потреб німецької бюрократії, на-
сланої для кермування долею Галичини, з’їхала до  Львова німецька 
трупа театральна якогось Геттерсдорфа. Се був початок німецького 
театру у Львові»);

• жанрова і мовна характеристика репертуару («Можемо за-
ключати, що  вистави ті  відбувалися так само, як і  давніші за  Сточ-
кевича, — по-польськи. <…> чоловік, що про них згадує, <…> про-
мовчує сю обставину, але вже сама присутність Камінського і публіки 
міської говорить за  тим, що  вистави були іменно польські». «Коли 
прийшлося вибирати справжні драматичні твори для представлення, 
то вибирано польські. Але почуття про можність руських вистав уже 
було розбуджене, а першою пробою руської вистави театральної було 
власне відограння руського весілля — очевидно, по  книжці Лозин-
ського. Ся перша руська вистава в мурах руської духовної семінарії 
зробила на всіх учасників і зрителів дуже велике враження, хоч була 
се трохи чи не остатня проба “театру” в мурах семінарії до р. 1848»);

• національний склад виконавців («Персонал театральний жі-
ночий під дирекцією пані Саарової складали русинки, польки, німки 
і навіть одна французка»);

• згадки про режисуру («…під режисерією І. П. Дорошенка “На-
талка” відіграна була знаменито»);

• виконавці («Представлена була на добродійні цілі в залі тамош-
ньої гімназії “Наталка Полтавка” Котляревського, виключно ученика-
ми тої гімназії»);

• місце виконання («Представлена була на добродійні цілі в залі 
тамошньої гімназії»; «Представлення відбувалося в  однім із музеїв 
руської духовної семінарії, де також відбувалися засідання з’їзду русь-
ких учених»);

• дохід від  вистав («Чистий дохід із сих вистав в сумі 165 руб. 
пішов на виписку журналів для міської публ[ічної] бібліотеки»);

• музичний супровід («Музику для сих творів складали д. Михай-
ло Вербицький, тоді ще канцеліст консисторський, професор гімн[азії] 
Гофман і Лоренц, директор хору лат[инського] кафедр[ального] косте-
ла, оба чехи, а також Вікентій Серсавий, директор хору соборної церк-
ви руської (морав’янин), самі добрі знавці музики і композитори»);

• оцінка вистава і гри виконавців у пресі («Кореспондент під-
носить високо артистичну вартість сеї вистави, а  особливо гру пань 
Шрамченко (Наталка) і Глібової (Терпелиха) і панів Ст. Носа (Микола) 
і Борсука (Виборний). “Можна сказати сміло, — пише він, — що “На-
талка” ще ніколи не була так відіграна”»);

• характеристика виконавців і  публіки з  боку психологічно­
го («Цікавість, властива гарному полові, побачити, як тій чи другій 
до лиця народний костюм, притягала багато жіночої публіки на теа-
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тральні вистави, а руська мова в устах ніжних панночок не видавалася 
вже такою грубою, як собі її многі уявляли»);

• казуси, котрі характеризують театральні звичаї («По пер-
шім представленні штуки [“Наталки Полтавки” І. Котляревського], 
котра на численно зібрану публіку зробила сильне враження, роздали-
ся з усіх боків оклики: автор! автор! Довгий час куртина не піднімала-
ся, артисти не знали, що діяти. Вкінці, коли публіка не втихала і щораз 
голосніше викликала автора, а о. Озаркевича десь не було в близькос-
ті, куртину підняли і один із акторів вийшов на сцену»);

• успіх вистави («Помимо обширності місця арена не могла по-
містити і половини цікавих, що зійшлися побачити сю виставу»);

• причини занепаду театру («Яка була причина упадку і цілко-
витого занидіння тих початків руської драматичної штуки в Галичині, 
котрі так дуже подобалися публіці і стрічені були так радо навіть мно-
гими нерусинами?»; «Досить, що після сього широкого розмаху справа 
театральна на Русі Галицькій заснула на цілих 14 літ»);

• значення вистави («Тими виставами скріплялась народність 
руська, змагався патріотизм»; «День сей, пам’ ятний нам по конститу-
ції, не міг укрити чуття наші до нового політичного життя, і вдячність 
за  обіцяну свободу виявилася в  радісних окликах при відслоненню 
транспаранту, в  той час в  театр і  виставленого. Написи: “Да  здрав-
ствує цар Франц Іосиф! Да бодрствує войска! Да многолітствує народІ 
Да владіють закони!” глибоко зворушили наші чуття. Пісня народна 
за царя закінчила сей вечір». «Тим часом на Україні, — пише Фран-
ко, — сталося щось таке, що тому, хто здалеку б дивився на речі, мо-
гло б здатися неправдоподібним, неможливим. Як відомо, там вийшла 
16  травня 1876 р. заборона української мови в  друці; в  громадськім 
житті вже й перед тим її нікуди не було допущено. Аж тут нараз, у 80-х 
роках, постає там український театр і відразу досягaє такої висоти, про 
яку в Галичині довго ще навіть і мріяти не можна було. Як це стало-
ся не місце тут оповідати. Головну заслугу в тому мають троє людей: 
Михайло Старицький, Марко Кропивницький та Іван Тобілевич (Кар-
пенко-Карий)»; «Від половини 80-тих років Старицький, зробившися 
директором українського театру, був одним із творців найкращої теа-
тральної трупи, яку досі мала Україна»);

• опис вистави (всупереч намірові подати «тільки те, що відно-
ситься до “зрілища”», Франко наводить такий опис лише одного разу, 
коли цитує інформацію газети «Зоря галицька» про «живообраз (таб-
льо), представляючий освободження Русі»).

Сценарій театрознавчого дослідження Франка має певні збіги 
з «програмою, схемою чи “анкетою”», за якою «Франко аналізує ту чи 
іншу думу або історичну пісню». Це стосується таких елементів як пе-
реказ змісту твору, загальна естетична оцінка пісні, поцінування ху-
дожніх особливостей твору, висновку про історичну вартість твору. 



 194          10. ІВАН ФРАНКО  

Однак ще більше спільних рис він має з  рецензіями Франка, в  яких 
найбільшу увагу приділялося драматургії.

Здебільшого театрознавчий сценарій Франка базувався на літе-
ратурознавчій традиції, тому й  аналіз явищ театрального мистецтва 
подеколи призводив його до  хибного результату, сумнівних гіпотез 
і  полеміки. Хоча «розвідки д-ра Франка, — писав Володимир Пе-
ретц, — дають чимало нового та цінного» і «ми особисто, опираючися 
на виводах шановного автора, ладні зректися своєї попередньої дум-
ки», однак «не з усіми думками д-ра Франка можна погодитися ціл-
ком», адже «в історії вертепа повинен братися під увагу не тільки літе-
ратурний матеріал, але також іконографічний».

Ігнорування умов виконання не дозволяло Франкові сприйняти 
не лише вертеп, а й шкільний театр, який, виходячи з логіки «реаліз-
му», він характеризував так: «Весь драматичний і літературний інтерес 
тих шкільних творів виявлявся не в самих актах, а в антрактах, інтер-
медіях, котрими переплітано важкі і холодні декламації головної дра-
ми», «важко уявити собі щось мертвішого і нуднішого, як ті драми»). 
Однак пізніші дослідники довели, що український шкільний театр мав 
надзвичайно багатий арсенал засобів.

Усупереч намірові «дати начерк розвою театру», не всі елементи 
аналізу Франка відповідають завданням, висунутим ним самим. Однак 
це той самий випадок, коли завдання, навіть не до кінця реалізовані, 
важливіші за отриманий результат.

Можливо, й справді мав рацію Григор Лужницький, коли висло-
вив припущення про причини, з  яких «Франко не  слідкував за  роз-
витком сценічного мистецтва»: «негативне наставлення до модерніз-
му і брак у розвитку театрального мистецтва утилітарної цілі», адже 
«Франко хотів би, щоб зі сцени йшли в народ (кажучи його словами) 
великі імпульси гуманності, милосердя, соціальної справедливості, 
словом, твори високого ідеалізму».

Ця гіпотеза стосується не лише Франка, а й тогочасного театру, 
в якому все менше місця залишалося для здійснення очікувань Франка.

«Франко, як і його сучасники, — писав Ростислав Пилипчук, — 
ще не розділяє театр і драму і вважає останню первинною, а театр — 
підпорядкованим їй». Разом із тим, «Франко, переконаний соборник, 
уперше усвідомив український національний театр як цілісність», 
а його «концепція історії українського театру, зазнавши деяких ко-
рективів, залишилася основоположною для українського театроз-
навства».

Театрознавчі праці Франка демонструють один із випадків Ве-
ликої національної історії, котру на початку ХХ століття помалу стала 
витісняти мала історія, мікроісторія — з її повсякденним мистецьким 
життям і буденним театром.
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11. володимир перетц

Володимир Перетц (1870–1935) — український філолог, історик 
літератури і театру. Закінчивши історико-філологічний факультет 
Петербурзького університету, викладав у середніх і вищих навчальних 
закладах Петербурга, а з 1903 року — був обраний екстраординарним, 
а  згодом і  ординарним професором Імператорського університету 
св. Володимира у Києві.

У  Російській імперії початку ХХ століття однією з  найфунда-
ментальніших праць, на  сторінках якої досліджувалися питання 
методології історії літератури, зокрема, драматургії, а  врешті й  те-
атру, була праця професора Імператорського університету св. Воло-
димира і  Музично-драматичної школи М.  В.  Лисенка Володимира 
Перетца (1870–1935), якому в історії українського, та й не тільки, те-
атрознавства належить визначне місце: «В XIX і на початку XX ст., — 
писав В. Ревуцький,  — чимало дослідників працювали над старим 
укр[аїнським] театром, але це були літературознавці й вони цікави-
лися, власне, драматургією. Над цими питаннями працював І. Фран-
ко, що присвятив спеціальні праці укр[аїнському] вертепові, інтер-
медіям тощо, В. Щурат («Драма, посвячена Мазепі», «Неділя», І. 1911; 
«Христос Пасхон», ЗНТШ, CXVII–XVIII і ін.), а  о с о бл и в о  б а г а т о 
В.  Пе р е т ц  («Кукольный театр на Руси», П., 1895; «Памятники рус-
ской драмы эпохи Петра Великого», П., 1903; «До  історії вертепної 
драми», ЗНТШ, LXXXV і багато ін.)».

Важливе, з точки зору формування методологічних принципів 
дослідника , спостереження наводить дружина Перетца — В. П. Адрі-
анова-Перетц: «Вспоминая свои студенческие годы, В. Н. признавал, 
что большое влияние на выработку его интереса к древнерусскому ис-
кусству и оценки памятников этого искусства оказали лекции проф. 
Н. П. Кондакова. До конца 1880‑х годов была еще новостью в школь-
ном понимании “прекрасного” выдвигавшаяся Кондаковым мысль 
об  отн о с и т е л ьн о с ти э с т е тич е с к и х  о ц е н ок , которую он 
проводил в своем курсе “Эстетическая пропедевтика”».

Ще у  студентстві Перетц захопився театром. Тож невипадково 
одну з  перших публікацій Перетца, учня Олександра Веселовського 
й  Олексія Соболевського, було присвячено саме театру. Досліджую-
чи джерело сюжету «Москаля-чарівника» І.  Котляревського, Перетц 
вступав у  полеміку з  професором Миколою Павловичем Дашкеви-
чем (1852–1908), професором Імператорського університету св. Во-
лодимира (1884 р.), який «поместил весьма любопытное разыскание 
о  возможных литературных источниках народной малорусской опе-
ры И. П. Котляревского “Москаль Чаривнык” <…> Г. Дашкевич в за-
ключении своего разыскания, в котором довольно подробно и обсто-
ятельно указаны западно-европейские разработки сюжета “Москаля 
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Чаривныка”, приходит к  выводу, что И.  П.  Котляревский заимство-
вал схему своей пьесы у французского либретиста, хотя и внес в нее 
свежую мысль и обновил свежими подробностями “вековой сюжет”. 
Не касаясь достоинств этого разыскания, мы остановимся лишь на од-
ной подробности, которая для нас кажется весьма любопытной. Ав-
тор всецело стоит на  стороне заимствования с  запада, вероятно, от-
части и потому, что ему известен из восточных рассказов лишь один, 
находящийся в “Панчатантре”, стоящий в слабой относительно связи 
с позднейшими версиями того же сюжета. Мы, в свою очередь не мо-
жем не остановиться на предположении иного источника пьесы Кот-
ляревского, непосредственно знакомого каждому. Этим источником 
мы считаем малорусскую народную сказку (а  не  наоборот), сложив-
шуюся под влиянием, и при том весьма продолжительном, — востока 
с его богатым запасом сказочного материала».

Твір Котляревського, на думку автора, дав лише поштовх до за-
гострення давнішої дискусії стосовно методології дослідження. Ще 
1877  р. у  вступній (зауважимо, доволі пафосній за  формою і  мляво-
вторинній за  ідеями) лекції М. Дашкевич виклав свої погляди на  ці 
проблеми: «…Вопрос об  ее [истории литературы] задачах сводится 
к  вопросу об  её содержании, которое выделяло бы её в  ряду других 
наук, посвященным изображению развития умственной в  широком 
смысле слова деятельности человека, к вопросу о том, последователь-
ное развитие чего она должна воспроизвести, как ветвь исторической 
науки, потому что, как сказано, до сих пор еще не согласились о том, 
на  что преимущественно должно обращать внимание при изучении 
литературных произведений, к которым можно приступать с самыми 
разнообразными требованиями <…> литературные произведения 
должно принимать как не подходящие под категорию строго научных, 
в которых выражается преимущественно точное и абстрактное позна-
ние и  заключается по  возможности объективное изображение дей-
ствительности. Историк литературы должен иметь в виду те имевшие 
более или менее общее значение и вообще выдающиеся произведения, 
в которых выражено в устно передающемся или записанном слове сво-
бодное и живое отношение индивидуального и общественного. <…> 
Я придаю при этом мало значения форме произведения». І далі: «Ис-
тория литературы относится к разряду исторических наук и имеет сво-
им специальным предметом внутреннюю жизнь человечества, как она 
выражается в литературных произведениях». Навряд чи подібні погля-
ди могли залишити Перетца байдужим. Щоправда, іншої праці Дашке-
вича, що принесла йому, крім премії графа Уварова, широке визнання 
сучасників і нащадків, Перетц вже не обговорював: очевидно, не лише 
тому суперечки про періодизацію він уважав «марними і теоретично 
зайвими», а й через те, що висновки Дашкевича, які співпали з настроя-
ми української інтелігенції, спиралися на вельми непевну методологію.
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Наступна театральна публікація Перетца — «Кукольный театр 
на Руси» (1895) викликала критичні зауваження його вчителя Олексія 
Соболевського, який писав: «Книгу Вашу прочитав. Складена акуратно 
і цікаво, але має великий недолік: немає особистого знайомства. У Вас 
Петрушка — лише те, що у Ровинського, і те, що в Алфьорова; але можна 
було б сказати, далебі, в десять разів більше». Далі Соболевський ділив-
ся своїми міркуваннями стосовно принципів постановки п’єс у верте-
пах, рекомендував Перетцові книги для рецензування, підбадьорював.

Перетц, очевидно, не  мав наміру припиняти дослідження, про 
що  свідчить лист до  редакції «Київської старовини», видрукуваний 
за два роки після публікації його праці про театр ляльок: «Мы полу-
чили от приват-доцента Петербургского университета В. Н. Перетца 
просьбу опубликовать нижеследующее письмо его, обращенное к ли-
цам, могущим оказать ему свое просвещенное содействие в  предпо-
лагаемом его труде». І далі йшов текст самого листа В. Перетца, який 
вартий не  лише розлогого цитування, а  й  наведення його повністю, 
адже сформульовані у ньому методологічні ідеї  згодом будуть роз-
винуті у працях П. Руліна і П. Богатирьова й інших дослідників.

18 вересня 1903 року Володимир Перетц, згідно з  традицій-
ними вимогами, прочитав інавгураційну лекцію, в  якій, зокрема, 
казав: «Не  без некоторого волнения вступаю я  на  кафедру, кото-
рую долгие годы украшали такие крупные представители нашей на-
уки, как первый профессор русской словесности, М. А. Максимович, 
имя которого никогда не  изглядится в  летописях истории русской 
литературы и этнографии; как А. А. Котляревский <…>; И. Н. Жда-
нов <…>; как мой ближайший наставник, академик и  профессор 
А. И. Соболевский <…>. Согласно обычаю я должен был бы ознако-
мить уважаемых коллег и слушателей со своими научными взгляда-
ми. Но курс, который мне предстоит читать в этом году, слишком спе-
циален, почему я и прошу позволения остановиться на нескольких 
более общих вопросах, касающихся судеб и древней и новой русской 
литературы. Я желал бы побеседовать о некоторых основных настро-
ениях, проникающих русскую новую литературу после петровского 
периода, и попытаться выяснить их генезис». І далі Перетц форму-
лює свої погляди стосовно ґенези методології дослідження, подаючи 
такі основні історичні етапи:

• «примітивна критика»;
• «збирання предметів, які  належало вивчати», коли історія лі-

тератури «набула вигляду каталогу авторів з  переліком їхніх 
праць»;

• «естетична оцінка  літературних творів з точки зору панів-
ної теорії прекрасного»;

• «порівняльне, історичне вивчення творів»;
• «Völkerpsychologie» (нім. народна психологія).
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«Первая из  особенностей, отличающих развитие русской ли-
тературы, — вважав Перетц, — это бросающаяся в глаза смена идеа-
лов этических и  эстетических в  зависимости от  переживаемого рус-
ской интеллигенцией исторического момента». Виходячи з цього, він 
і простежував коливання інтересів митців між етичними та етичними 
ідеалами 1720‑х. Обґрунтовуючи етичне значення «реалізму», Перетц 
робив висновок, що «наш одухотворенный реализм — это живое во-
площение скрытого в каждом цельном, не пресыщенном жизнью че-
ловеке порыва к свету и правде. И в какие бы области не заводил этот 
порыв ищущих правды,  — для нас важнее всего этот самый факт 
искания . Откуда это искание, эта тоска по ином мире, по воплощении 
идеального содержания наших мечтаний в  жизненные формы? <…> 
Такими корнями, питающими наших гениальных поэтов, является 
древнерусская литература, под воздействием идеалов которой рос-
ла русская интеллигенция в течении восьмисот лет <…> Так боролся 
и томился русский интеллигент — и русский писатель внимательно от-
мечал все перипетии этой борьбы, создавая галлерею типов, тянущих-
ся сквозь весь ХІХ век вплоть до нашего времени. Ряд этих мятежных 
и слабых духом типов свидетельствует о тех тяжелых годах душевно-
го смятения, которые приходится переживать русскому интеллигенту 
вот уже третье столетие, с того момента, когда в душе его впервые заго-
релась искра сомнения: “Да правда ли, что наш третий Рим, Москва, — 
есть идеал государства, и  формы жизни её, включая и  религиозные 
отношения, — крайний и высший предел святости и совершенства?”».

А вже у березневому номері «Київської старовини» за 1904 рік 
повідомлялося: «В текущем полугодии в здании университета в Киеве 
устроен Историческим Обществом Нестора-летописца ряд публич-
ных лекций, среди которых заслуживают особенного для нас, южан, 
интереса лекции проф. В. Н. Перетца по истории малорусской литера-
туры, начиная от древнейших времен. До сих пор почти всегда обыч-
но древний период южно-русской (малорусской) литературы вносил-
ся в  общий курс русской письмености, хотя, для единства картины 
культурной жизни нашего юга, гораздо правильнее план уважаемого 
профессора В.  Н.  Перетца  — рассмотреть в  последовательном ряде 
литературных фактов, как шло развитие письменности в Южной Руси 
под влиянием разнообразных условий, как исторических, так и быто-
вых, пока с совершенно определенной физиономией не обозначилась 
типичная малорусская литература в  XVI и  особенно XVII-х веках. 
Лекции проф. В. Н. Перетца охотно посещаются публикой и вызыва-
ют в слушателях глубокий интерес».

Із цього повідомлення вийшов казус: неуважно (або й  уперед-
жено) прочитавши повідомлення, деякі читачі вирішили, що  лекції 
читаються у навчальному процесі університету (отже, порушують ви-
моги навчального плану), хоча насправді читалися лекції лише у при-
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міщенні університету, отож, і сам Перетц, і редакція «Київської старо-
вини», розуміючи, до яких наслідків і для Перетца, і для університету 
це може призвести, мусили вносити уточнення для нетямущих: «Мы 
сообщали уже, что в минувшую зиму в здании Киевского Универси-
тета устроены были историческим обществом Hеcтора-летописца пу-
бличные лекции проф. В. Н. Перетца по истории украинской литера-
туры с древнейших времен до И. П. Котляревского. Как и следовало 
ожидать, нашлись и тут добрые люди, которые хотели из самого обы-
денного факта создать что-то сверхсметное. Так, “Галичанин” в одном 
номере оповестил, что проф. В. Н. Перетц читает в университете св. 
Владимира курс истории украинской литературы, а в другом номере 
намечатал заметку г. Яворского, что проф. В. Н. Перетц читает курс 
истории западно-русской литературы 17–18 вв., т. е. читает один отдел 
из общего курса русской литературы. По поводу этих заметок в “Га-
личанине” напечатано в “Ділі” письмо проф. В. Н. Перетца, в котором 
он заявляет, что “это извещение г. Яворского неверно, так как общего 
курса русской литературы в  текущем и  минувшем полугодии в  уни-
верситете св. Владимира не читал никто”». Далі цитувався лист Перет-
ца: «Считаю нужным заявить, что в текущем полугодии я читаю курс 
начального и среднего периода малорусской литературы в ряду других 
публичных курсов (не только для студентов, но и для публики), а уни-
верситет предоставляет только помещение и ничем иным не касается 
моих лекций равно как и лекций других профессоров».

1904  року Перетц заснував і  очолював упродовж десяти років 
«Семинарий Русской Филологии» при Університеті св.  Володимира 
у  Києві (у  деяких джерелах подається інша дата: «Десятого октября 
1907 г. докладом слушательницы Киевских высших женских курсов 
Варвары Павловны Адриановой “Филология, ее задачи и методы” на-
чал свою деятельность Семинарий русской филологии проф. В. Н. Пе-
ретца, вошедший впоследствии в  историю русской филологической 
науки <…> В  состав Семинария входили студенты Университета, 
слушательницы Высших женских курсов и  слушательницы Частных 
женских историко-филологических курсов, директором которых был 
Владимир Николаевич. Занятия слушательниц Частных курсов проис-
ходили по вечерам в помещении частной женской гимназии на Боль-
шой Владимирской улице (ныне — ул. Владимирская, № 7), куда кур-
систки входили по  особым билетам за  подписью своего директора. 
Такие же билеты были выданы всем участникам Семинария, в  том 
числе и  студентам. “Итак,  — писал я  домой 6 октября,  — я  теперь 
не только студент, но и “слушательница Высших женских курсов”, как 
значится на билете”. Об этой любопытной детали в жизни Семинария 
одни, поступившие позже, просто не знали, а другие, знавшие, вско-
ре забыли»; насправді йдеться про трансформацію семінару у процесі 
його «формалізації» — від «спецсемінару» до «наукового гуртка»).
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З  1903  року Володимир Перетц викладав у  Києві, в  Імператор-
ському університеті св. Володимира, який до  революції 1917  року 
взагалі був надзвичайно потужним центром гуманітарної думки. Тут 
викладали всесвітньо відомі вчені Михайло Максимович і  Микола 
Костомаров, Михайло Драгоманов і Микола Дашкевич, Юліан Кула-
ковський і  Адольф Сонні, Володимир Антонович; у  різний час вчи-
лися  — Микола Лисенко і  Михайло Старицький, Левко Ревуцький 
і Володимир Самійленко, Ярослав Івашкевич, Микола Бердяєв і Євген 
Тарле, Михайло Булгаков і  Костянтин Паустовський, Максим Риль-
ський і Сигизмунд Кржижановський, Павло Губенко (Остап Вишня) 
і Марк Алданов, Дмитро Антонович і Василь Василько (Міляєв). Саме 
університет надав Володимирові Перетцу підтримку в публікації дав-
ніх п’єс: «Это издание сценариев итальянских пьес, представленных 
при дворе императрицы Анны Иоанновны в 1733–1735 годах, было за-
думано нами давно, около десяти лет тому назад, но только в 1913 г., 
благодаря средствам, данным Императорским Университетом св. Вла-
димира, можно было приступить к печатанию текстов».

У  створеному ним семінарії Перетц об’єднав відомих у  не-
далекому майбутньому дослідників (учні Перетца називали себе 
«перчанами»), серед яких  — В.  П.  Адріанова-Перетц, С.  Д.  Балуха-
тий, Л.  Т.  Білецький, М.  К.  Гудзій, І.  Огієнко та  ін.; лекції Перетца 
слухали О.  Бургардт (Юрій Клен), О.  Дорошкевич, М.  Драй-Хмара, 
М.  Зеров та  ін. Дослідження Перетца високо цінував Іван Франко, 
про що  свідчить не  лише їхнє листування, а  й  рецензії та  інші до-
кументи. Дмитро Чижевський відзначав також, що «В. Перетц <…> 
зумів зацікавити чимало молодих учених суто-українськими темами 
та  виховати цілий шерег учнів-українознавців». Більше того: саме 
Володимирові Перетцу, молодому тоді ще, тридцятишестирічному 
професорові Київського університету належить стаття «К  вопросу 
об  учреждении украинских кафедр в  университете», в  якій він об-
стоював потребу у  створенні таких кафедр: «Надеемся, что наши 
южные университеты найдут в себе столько научной объективности, 
что и идейно, и на практике посодействуют учреждению украинских 
кафедр». Багато років потому, у  документах ДПУ з’явилося й  таке 
свідчення: «Ефремов высказался, что в вопросе — какой националь-
ности должны быть члены организации, надо не делать ограничений, 
а подходить к делу практически, в каждом конкретном случае. На-
циональность значения не имеет, а имеет значение отношение к делу 
освобождения Украины и желание работать для этой цели. Он также 
называл фамилии людей не  украинского происхождения  — Шрага, 
академиков Петрова, Перетца, Гринченко, принимающих участие 
в украинском культурном строительстве».

Основні «принципи роботи семінарію» В.  Перетц сформував 
в окремій праці: «Давно уже один из старых Дерптских профессоров 
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писал, что “целью пребывания студентов в университетах не должно 
считать слушание лекций и заучивание “записок” или составленного 
профессором данной науки печатного учебника, а  занятия наукою” 
[А. Брикнер]. Лекции должны служить только средством привлечения 
университетской молодежи к научным занятиям; или профессор даёт 
руководящие указания, вводит в состояние науки, попутно отмечает 
то, что ещё не обследовано и требует работника для детального изуче-
ния, искание научной истины и привлечение к этому исканию новых 
свежих сил — вот что составляет главный интерес университетского 
преподавания. Естественно, что при этом на первый план выступают 
две задачи: 1. расширение общего научного кругозора слушателей, что-
бы они, погрузившись в исследование частных вопросов, — не забыли 
об общем смысле и значении их; 2. ознакомление студентов с важней-
шими приёмами техники научного исследования, что подразумевает 
постоянное трактование вопросов методологии, ибо существенными 
промахами в работах начинающих — являются именно методологи-
ческие ошибки». І вже у вступі до цієї праці Перетц формулює одну 
з вимог: «Главное, чего мы старались избегать — тем, где можно от-
делаться компиляцией по готовым пособиям, не обращаясь к источ-
никам. Каждый должен научиться работать над сырым материалом, 
на “черном дворе науки”, как говорят некоторые ученые-белоручки; 
ибо без “черного двора” — нельзя попасть в блестящие чертоги под-
линного, прочного знания».

Діяльність семінарію Перетц висвітлював в окремих розгорнутих 
звітах, на  сторінках яких друкували основні результати «екскурсій», 
спрямованих на  вивчення пам’яток давньої літератури. Один із  цих 
звітів починався так: «В последних числах февраля 1911 г. мною была 
организована четвертая экскурсия семинария русской филологии  — 
в С.‑Петербург с попутным посещением г. Вильна. Мы воспользовались 
свободным временем — неделей масляницы и первой неделей Великого 
поста. <…> С разрешения г. Ректора и пользуясь пособием со стороны 
Правления, назначившего руководителю 50 руб. и 11 студентам — 110 р., 
на путевые расходы, экскурсанты выехали из Киева в ночь на 13‑е фев-
раля. В понедельник 14‑го экскурсанты прибыли в г. Вильно, и напра-
вились в  Публичную Библиотеку, причем лица, впервые посетившие 
Вильно, осмотрели древние рукописи и старопечатные книги, имеющие 
отношение к культурной жизни Западной Руси XV–XVIII вв. Некото-
рые из экскурсантов успели сделать заметки и даже копии с интересо-
вавших их списков древней славянской литературы. Во вторник 15‑го 
февраля, по прибытии в Петербург экскурсанты, найдя помещение, рас-
пределились по группам и направились в намеченные библиотеки для 
исполнения работ, предложенных руководителем. <…> 21‑го февраля 
в  заседании Неофилологического Общества при СПб. Университете 
следующие участники экскурсии сделали сообщения. <…> 25 февраля 
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члены филологического семинария выступили с  докладами в  Импер. 
Обществе Любителей Древней Письменности. Здесь были сделаны 
следующие доклады <…> К субботе 26‑го февраля намеченные работы 
были более или менее закончены и  экскурсанты выехали в  обратный 
путь и прибыли в Киев утром 1‑го марта. Таков вкратце дневник экс-
курсии. Перехожу к деталям и сначала изложу результаты докладов, чи-
танных в Петербурге, а затем — представлю итоги самостоятельных за-
нятий участников поездки». Серед театральних тем, був, зокрема, такий 
звіт: «М. Аф. Драй занимался рукописью, заключавшей в себе одиннад-
цать интермедий XVIII в. <…> Содержание “Интермедий” — бытовые 
сценки, отмечающие в преувеличенном, карикатурном виде отношения 
между замужней женщиной и влюбившимся в нее кавалером» і т. ін.

У літописі занять семінарію зафіксовано, зокрема, такі напрями 
досліджень:

• методологічний  («Філологія та її методи» — В. Адріанова, «За-
вдання історії літератури за Теном і Веселовським» — І. Часовников; 
«Мета історико-літературних досліджень»  — А.  Буршина; «Критика 
порівняльно-міфологічної школи»  — М.  Чистяков, «О.  О.  Потебня 
про завдання літературної критики» — Є. Тимченко);

• театрознавчий  («Форми пам’яток російської драматичної 
літератури кінця XVII — початку XVIII ст.» — А. Сохранський; «Дра-
матичні твори Г. Кониського» — Є. Бражников; «До питання про дже-
рела Успенської драми св. Димитрія Ростовського» — І. Огієнко) та ін.

Результати діяльності семінарію вражали. Так, після відвідання 
членами семінарію Петербурга академік О. О. Шахматов (1864–1920) 
писав Перетцові: «Все не успевал Вам написать несколько благодар-
ственных строк по поводу того удовольствия, которое Вы доставили 
нам, познакомив нас с Вашими учениками. Честь Вам и слава! Неко-
торые из них, несомненно, станут скоро украшением которого-нибудь 
из наших университетов».

З 1904 року, крім викладання в Університеті, Перетц читав лекції 
з «Історії зарубіжного театру і драми» у музично-драматичній школі 
М. В. Лисенка, писав рецензії на вистави театру Соловцова.

1907 року Перетц видрукував працю, в  якій полемізував з  по-
ширеною точкою зору про початки російського театру 1756  року, 
що  пов’язувалося з  ініціативою Ф.  Волкова і  створенням першого 
постійного публічного театру у  Росії. Суть полеміки у  напівавтома-
тичному  — можливо, підсвідомому, однак надзвичайно показовому 
для певного типу мислення  — асоціюванні «початків» театру 
зі  створенням «державного» театру, що  й  намагався роз’єднати 
у своєму дослідженні Перетц: «В известных слоях публики, да и среди 
лиц, прикосновенных к  научной разработке истории русского театра, 
до сих пор довольно прочно держиться убеждение, что начало свое те-
атр в России получил только с. 1756 г. по инициативе Федора Волкова 
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с товарищами. <…> Однако ближайшее знакомство с репертуаром этого 
последнего театра обнаруживает шаткость вышеприведенного утверж-
дения…» І далі він ставить питання: «Что знала средняя интеллигенция 
начала XVIII в. в области теории драмы, откуда она черпала свои сведе-
ния и какова была — относительно, конечно — цена этих последних?». 
Це призводить його до зіставлення описів манери акторського виконан-
ня зі шкільними поетиками і повідомленнями преси. Перетц робить ви-
сновок: «Нельзя делать “официальную дату” — датой исторической».

Коли Перетца було обрано академіком Імператорської Академії 
наук, він переїхав до Петербурга і почав читати лекції в університеті, що, 
за  спогадами сучасників, викликало суперечливе враження у  зв’язку 
з надто наступальним характером його лекцій: «С осени 1914 г. при-
ступил к чтению лекций и к ведению семинария по древней русской 
литературе в  Петербургском университете акад. В.  Н.  Перетц, пере-
ехавший в Петербург из Киева после избрания академиком. (Большой 
соблазн объединиться вокруг Перетца.) Вся наша группа пушкинистов 
присутствовала на вступительной лекции В. Н., но его грубые нападки 
на изучение русской литературы XIX века вообще и на пушкиноведе-
ние в частности оттолкнули меня и моих ближайших друзей (Тынянов, 
Маслов, Комарович) от приобщения к этому кладезю филологической 
науки. Мы предпочитали его книгу тому, что он читал».

У 1920‑х роках до кола Володимира Перетца входили також ві-
домі фольклористи і театрознавці: «Секция поэтического фольклора 
собиралась со своими фольклорными словесными проблемами обыч-
но на  квартире Владимира Николаевича [Перетца] и  Варвары Пав-
ловны [Адріанової-Перетц]. На заседаниях, кроме обоих руководите-
лей, всегда бывали тогда еще начинавшие ученые — А. М. Астахова, 
В. Я. Пропп, А. И. Никифоров, И. В. Карнаухова и др. Нередко присут-
ствовали председатель крестьянской секции проф. К. К. Романов и те-
атровед В. Н. Всеволодский-Гернгросс, иногда — В. М. Жирмунский 
и Э. Г. Иогансон».

Стриманіше оцінював наукову діяльність В. Перетца Ілля Олек-
сандрович Шляпкін (1858–1918)  — історик російської літератури 
і книжкової справи, на той час екстраординарний професор історико-
філологічного факультету Петербурзького університету. Коли Перетц 
навчався у Петербурзькому університеті, Шляпкін уже викладав (Пе-
ретц високо цінував його, вважаючи, що у Шляпкіна «была своеобраз-
ная “антикварная” хватка: ни один сколько-нибудь ценный предмет, 
попавший в поле его зрения, не миновал его рук»).

Шляпкін виступив з рецензією на працю В. Перетца («Из исто-
рии развития русской поэзии», Т. ІІІ) — рецензією нищівною й зверх-
ньою, хоча вона й завершувалася поблажливо: «Подводя итоги всему 
вышесказанному, нельзя не заметить, что ценная находка г. Перетца 
много бы выиграла, если бы автор сократил свою книгу и не торопил-



 206          11. ВОЛОДИМИР ПЕРЕТЦ  

ся обнародованием своей огромной, но скоро написанной для полу-
чения степени доктора работы. Во  всяком случае, и  в  данном виде 
она составляет фактическое приобретение для специалистов и друзей 
истории русской литературы, которые уже получили и надеются по-
лучить новые вклады в родную специальность от молодого и трудо­
любивого автора». Не виключено, що ця поблажливість у поєднанні 
із загальним тоном рецензії найбільше й  зачепили Перетца. Він зіт
кнувся із тим, на що ніколи не міг реагувати стримано: із логічною по-
милкою, адже методологія для нього була передусім проблемою 
логіки , а не національних, класових, партійних, чи релігійних інтер-
есів. Не виключено, що зачепило Перетца й інше зауваження: «моло-
дой и трудолюбивый автор». Кому і чому він мусив пояснювати свою 
«поспішність»? Невже мусив розповідати усім про легеневу хворобу, 
що супроводжувала його з молодих років, змусила відмовитися від ви-
кладацької діяльності і так відчайдушно «поспішати»?!

Темперамент Перетца не  дозволив йому мовчки проковтнути 
логічну помилку, він не  полінувався і  — відповів. Одну з  тез відпо-
віді, надзвичайно важливу з  точки зору методології, сформульовано 
так: «Среди возражений г. Шляпкина я нахожу несколько совсем осо-
бого свойства. Эти собственно возражения ко  мне непосредственно 
не  относятся. Самый простой способ критики  — вести речь 
не о том, что есть в книге, а о том, чего в ней нет.  То же де-
лает и г. Шляпкин, но едва ли с пользой для дела. Так, он, например, на-
ходит, что мне необходимо было воспользоваться указаниями о Глю-
ке митрополита Евгения, Эверса, Энгельгардта, Пекарского… Может 
быть, это и так, но я предпочитаю показания подлинных документов 
свидетельствам из третьих рук, к тому же весьма сомнительного до-
стоинства <…> Я же думаю, что нагромождение библиографического 
балласта полезно лишь тогда, если нет под руками первоисточника».

Стриману оцінку діяльності Перетца дав і видатний у недалекому 
майбутньому літературознавець Павло Берков, який в енциклопедич-
ні статті 1934  (!) року писав: «Упродовж своєї сорокарічної наукової 
діяльності (перша друкована робота його вийшла в 1892) Перетц сто-
яв на відверто ідеалістичних позиціях, що особливо відбилося в його 
працях, спеціально присвячених проблемам методології, яким Перетц, 
на противагу своїм вчителям (за винятком О. Веселовського), приділяв 
серйозну увагу (“О некоторых основных настроениях русской лит-ры 
в ее историческом развитии”, Киев, 1904; “Из лекций по методологии 
истории литературы”, Киев, 1914; “К вопросу об основаниях научной 
литературной критики”, “Ученые известия Самарского университета”, 
1919, II; “Краткий очерк методологии истории русской литературы”, 
П., 1922). Перетц не створив цілісної історико-літературної концепції, 
будучи характерним представником старого академічного еклек­
тизму, але на відміну від інших своїх сучасників підводячи під нього 
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“теоретичну” базу. Літературою він уважає “те, що, будучи виражено 
у  слові, незалежно від  будь-яких цілей і  намірів автора вселяє нам, 
сугестує відомі настрої, змушує в силу своєї форми переживати і від-
чувати ідеї поета”. У  цьому визначенні характерні і  неувага до  ідеї, 
що організує форму та звільнення цієї форми від будь-яких цілей і на-
мірів автора. Звідси при історико-літературному вивченні випливає 
“формальна точка зору, єдино для нас можлива”. Це зізнання Перетца 
об’єктивно відкривало широку дорогу тим формалістським штудіям, 
які почали з’являтися в 1914–1916 рр. Механічно розриваючи “форму” 
і  “зміст”, Перетц уважає, що  “вивчення літературних творів історику 
літератури корисно для з’ясування еволюції їхньої  форми”. Було од-
нак помилкою кваліфікувати методологію Перетца тієї пори як фор-
малістську: визнаючи формальний (“філологічний”) метод “основою 
і головним, якщо не єдиним шляхом” літературознавства (“Из лекций 
по  методологии истории литературы”, С. 216–222), Перетц водночас 
стверджував, що  “універсального методу немає, є  різні методи, шля-
хом яких ми вивчаємо, досліджуємо матеріал, співвідносячи з якостям 
і поставленим завданням” (“Краткий очерк методологии”, С. 8, 29–30). 
Єдиний організуючий метод емпірично розмінювався ним на  серію 
окремих прийомів. Літературну критику, яка, згідно з поглядами Пе-
ретца, є  “примітивним різновидом (літературознавчих) досліджень” 
(“Краткий очерк методологии”, С. 13), він протиставляє історії літера-
тури, вважаючи останню безкласовою і при дотриманні відомих мето-
дичних вимог абсолютно об’єктивною (“Из лекций по методологии ис-
тории литературы”, С. 20–25, “Краткий очерк методологии”, С. 17–18). 
Тому, вважає Перетц, “не можна зобов’язувати науку” історії літерату-
ри “стежити за  відображенням у  літературі” класових суперечностей, 
“як цього вимагає марксистська критика (Фріче)” (“Из лекций по ме-
тодологии истории литературы”, С. 86), і хоча “належність художника 
до того чи іншого класу, його класові симпатії неминуче відбиваються 
в  його творчості”, але для представника безкласової науки, “історика 
літератури, пам’ятники літературні важливі зовсім не  тому, що  відо-
бражають класові інтереси і  симпатії, а  тому, що  самі в  собі утворю-
ють свою своєрідну історію” (там само, С. 86–87). Не вміючи піднятися 
до розуміння класової суті творчості, Перетц обмежував цю класовість 
авторською біографією. У своїй літературознавчій практиці Перетц не-
рідко зупинявся на проблемах соціального походження досліджувано-
го явища <…> Лише останнім часом в роботах Перетца став намічатися 
зрушення у бік марксистського методу <…> “Подальша розробка історії 
українського літературознавства, — підсумовує Перетц, — повинна йти 
шляхом застосування діалектичного методу на основі (?) марксизму”».

Доволі однобоко, на  думку автора, сприймав методологічні 
принципи Перетца і Віктор Петров, який, залишивши поза увагою 
значний шар саме театрознавчих досліджень, писав: «Порівнюючи 
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“Исследования” Вол. Перетца, “Історію літератури” Грушевського 
та  “Історію літератури” Дм. Чижевського, не  важко помітити між 
ними істотну різницю. Вол. Перетц у своїх “Исследованиях” пере-
важно публікує нові, доти неопубліковані матеріали. “Історія літе-
ратури” М.  Грушевського значною мірою носить хрестоматійний 
характер; вона розростається за  рахунок впровадження в  текст 
переказуваного і  перекладеного матеріалу. Чижевський воліє ор-
ганізувати матеріял. “Я  схиляюсь до  структуралізму”  — визначає 
Чижевський свої методологічні позиції в літературознавстві (ст. 3). 
Він виходить від образу епохи. Для нього важать не факти в їх мно-
жинній роздрібненості, а система фактів в їх взаємопідпорядкова-
ності центральному поняттю епохи».

Іншими очима дивилися на праці Перетца молоді дослідники. 
Так, колишній випускник Колегії Павла Галагана, а згодом і Універ
ситету св. Володмира Павло Филипович писав 1928  року: «1908 р. 
в першій книжці “Записок Українського наукового товариства в Ки-
єві” В.  М.  Перетц, нині член Всеукраїнської і  Всесоюзної Академій 
наук, тоді професор Київського університету на кафедрі російської 
літератури та мови, вмістив статтю “Найближчі завдання вивчення 
історії української літератури”. В цій статті констатовано, що історія 
українського письменства ще зовсім мало розроблена і  що  дослід-
ницька робота настроюється в  цій галузі доволі трудно. В.  М.  Пе-
ретцові здавалося, що  причина цьому не  лише в  політичних об-
ставинах, а  і в тому, для чого влучне формулювання знайшов акад. 
В. М. Істрин: “С одной стороны, иные не умеют изучать, с другой — 
еще не  ясно, что изучать”. В.  М.  Перетц робив спробу накреслити, 
що саме треба студіювати, спиняючись виключно на старій літерату-
рі і звертаючи головну увагу на бібліографічні досліди та на видання 
пам’ятників драматичних, віршових та інших XVI–XVIII віків. Щодо 
нової літератури української, то жодних desiderat’iв у статті не було 
висловлено. Чому,  — видно з  того місця в  короткому огляді істо-
рично-літературних праць, де говориться: “XIX вікові — здавалося 
б, на перший погляд, — пощастило більш, ніж давній і середній укра-
їнській літературі: тут відома книжка проф. [М. І.] Петрова і широка 
критика на неї проф. [М. П.] Дашкевича; досить добре викладено сей 
відділ проф. [Ом.] Огоновським; маємо ще значну кількість окре-
мих істор.-літ. і критичних статей в наукових і загальних енцикло-
педичних журналах. Але лихо в тому, що сливе все, що відноситься 
до XIX віку, — дуже близьке до нас, і  спроби опрацювання літера-
турного матеріалу за  цей період неминуче хиблять через надмірну 
сторонність, суб’єктивність, і  тому що  вони, власне кажучи, є  тво-
рами “публіцистичного пера”, вони вже занадто далеко стоять від са-
мого скромного ідеалу науковості <…> В. М. Перетц, накресливши 
план студій з  старого українського письменства, взявся до  певної 
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міри і  здійснювати його в  семінарі “русской филологии” при Ки-
ївському університеті, хоч, як зазначав сам керівник (у  цитованій 
статті 1908  p.), “праця в  Київському університеті притягла до  ви-
вчення української літератури дуже невеликий гурт”. Цей гурт піз-
ніше збільшився, низка доповідей членів семінару була надрукована 
в “Записках наукового товариства”, що і викликало донос відомого 
чорносотенця-українофоба С. ІЦоголева. У своїй книзі “Украинское 
движение, как современный этап южно-русского сепаратизма” він 
писав: “Семинарий, следовательно, существующий при Император-
ском университете и даже пользующийся его денежной поддержкой, 
был исполнительным органом украинской партии в Киеве и питом-
ником для украинизации русской учащейся молодежи”».

Так само, на думку дослідників, ідеї Перетца стосовно ево­
люції форм вплинули на погляди Павла Маркова, випускника істо-
рико-філологічного факультету Московського університету (1921), 
а згодом — відомого театрального критика.

У цитованій Филиповичем праці Перетц чітко сформулював за-
вдання українського літературознавства, що стосуються й науки про 
театр, адже йдеться і  про драму як складову театру: «Не  вважаючи 
на  те, що  недавно з’явилась історія української драми І.  Стешенка, 
давнійше вийшли праці Франка, Павлика, Петрова й інш., сама історія 
зародження української драми показує багато темного і невияснено-
го. Працями Житецького і Петрова намічені тілько загальні контури 
для вивчення драми ХVІІ і ХVІІІ віків, але сі контури вимагають тіні, 
детального розроблювання, а перш над усе — критичного, наукового 
видання самих пам’яток української драми».

Цей документ вартий цитування й далі, адже висунуті Перетцом 
завдання і досі не втратили актуальності:

• «перше, що необхідно потрібне — се заохотити українську мо-
лодь до серйозної роботи над питаннями історії української літерату-
ри і притому не тільки нової, але й давнішого періоду <…>;

• друге — потрібно взятись до розроблювання загального начер-
ка історії української літератури з хрестоматією, починаючи з давні-
ших часів <…>;

• скласти українську бібліографію, починаючи з  перших спроб 
друковання книжок <…>;

• видати збір драматичних творів давньої української літератури 
ХVІІ–ХVІІІ вв.»

Першу і надзвичайно гостру (за постановкою питань й отримани-
ми на них відповідями) працю Перетца, що була присвячена питанням 
методології дослідження, видрукувано у Києві 1914 року. У передмові 
до  цієї праці Перетц писав: «Мы не  возлагаем несбыточных надежд 
на  издаваемый нами компилятивный курс, составленный, главным 
образом при помощи известных методологических пособий и  лишь 
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отчасти  — на  основании личных наблюдений и  опыта». На  сторін-
ках праці, задовго до Юрія Тинянова, Перетц сформулював проблему 
«літературного факту»  («все согласны, что предметом истории 
литературы являются литературные факты») й обґрунтував завдання 
вивчення методології, вважаючи, що «обсуждение методологических 
вопросов и анализ приемов исследования:

1. Создает привычку к  методологически правильному мышле-
нию, что особенно важно во всех областях научного исследования.

2. Практическим последствием методологического обсуждения 
является ослабление и  уничтожение готовых, принимаемах на  веру 
предпосылок, предвзятых идей и тезисов, опирающихся на традиции, 
на привычки наши к определенным представлениям.

3. Изучение методологии, придавая нашему мышлению в новой 
области возможно большее единство, последовательность и согласо-
ванность,  — делает наши заключения гораздо более убедительными 
и для себя, и для других.

4. Устанавливая общие принципы исследования, методоло-
гия дает возможность более быстрого понимания друг друга, благо-
даря чему люди, не  тратя напрасно сил на  споры, или соглашаются, 
или убеждаются в  принципиальном разногласии своих построений 
и  принципиальной невозможности согласовать пути и  выводы рас-
суждений вследствие различия исходных точек зрения».

Далі Перетц пропонує таке визначення: «культурно-историче-
ский метод исходит из того соображения, что исторические события 
образуют одну непрерывную цепь причин и следствий». Й одразу ж, 
з  перших сторінок, він ставить питання про причинову залежність: 
«Почему, изучая процесс литературного развития, можно говорить 
не  о  причинной, а  о  функциональной зависимости  <…> Лите-
ратура не только создается в известной степени исторической жизнью, 
но и наоборот, участвует в  создании исторической жизни <…> Пре-
жде ставили вопрос “почему” обнаруживается то или другое явление, 
и пытались объяснить происхождение факта из воображаемых причин 
более или менее грубо. В новый период научной мысли не ставят уже 
вопроса о “причинах”. Достаточно спрашивать, “как” произошло, со-
вершилось или возникло то или иное явление».

Перетц розрізняє два шляхи вивчення літературних явищ: но­
мометричний  (об’єднує дані, отримані у  процесі спостереження 
за  допомогою загальних понять) та  ідіографічний  (вивчає непо-
вторність об’єкта). І  нарешті: «Задача всякой науки состоит в  том, 
чтобы восходить от массы отдельных фактов сначала к частным обоб-
щениям, а затем к истинам, имеющим всеобщее значение. Цель на­
уки — отыскание законов» (в цьому точка зору Перетца збігається 
з думкою Всеволода Мейєрхольда, Сергія Ейзенштейна, Леся Курбаса 
і багатьох інших дослідників і практиків театру ХХ століття).
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Відповідно до  цієї мети, Перетц намагається розмежувати 
суб’єктивне й об’єктивне, отже, критику і літературознав­
ство, журналістику і  науку : «Разница между “субъективным” 
и “объективным” в нашей науке, именно — в приемах научной исто-
рии литературы и литературной критики. Констатирование явлений 
в жизни поэтического творчества и определение его генезиса — одно; 
оценка этих явлений — эстетическая, моральная — другое, и отно-
сится к области литературной критики. Для работающего над объ-
яснением литературных памятников  — едва ли не  самой крупною 
ошибкой является смешение этих двух приемов — п о д м е н а  с у ж ­
д е н и я  о ц е н к о й ».

Далі Перетц перелічує «привидів», які заважають дослідникові. 
Серед них на першому місці: панівні поняття, панівна мораль, панів-
на естетика, панівні судження попередників, довільні узагальнення, 
сумарні судження: «Мы строим науку на основании фактов, объеди-
ненных в  нашем сознании идеей причинности, зависимости; таким 
образом, как бы рассматриваем реальное сквозь призму наших тео-
рий и отвлеченных понятий, созданных логическим путем, в согласии 
с требованиями критически мыслящего разума, но из субъективных 
оценок отдельных явлений вытекает — оценка эпох и периодов столь 
же субъективная, оценка и определение “упадков” и “расцветов”». 
Одне з методологічних суджень Перетца дає навіть підстави для його 
звинувачення: «Если данные памятника не  дают достаточно основа-
ний для утверждения того или другого мнения или для решения того 
или другого вопроса, — единственно честным выходом является “аг­
ностицизм”, т. е. признание в своем неведении».

Аж ось іще одна дратівлива теза — стосовно поняття, що й досі 
жваво використовується у гуманітарній лексиці: «Но мы вправе задать 
вопрос: что такое “художественное”?  Имеет ли оно абсолютное 
значение и т. д., наконец, каковы объективные критерии для эстетиче-
ской классификации литературных произведений?».

Початки формування прийомів вивчення пам’яток поетичної 
творчості Перетц знаходить в  античності, в  добу Пейсистрата, коли 
у Греції з’явився інтерес до збирання «історико-літературного матері-
алу», а далі веде до Главкона й Аристотеля, акцентуючи увагу на тому, 
що Аристотель першим розмежував у поетичній творчості зміст і фор-
му, «що» виражено і «як». Нарешті, у XVII столітті з’являється термін 
«історія літератури» (1659), щоправда, для характеристики тодішніх лі-
тераторів Перетц наводить слова Вахлера, письменника кінця XVII сто-
ліття: «Литератором [у значенні літературознавцем] первой величины 
считали того, кто знал наизусть год рождения и смерти и генеалогию 
каждого ученого, год издания, формат и число страниц каждой книги. 
Литераторы, полагая достаточным знать мысли других, оставляли свой 
ум в покое, не тревожа его ни единою собственною мыслью».
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Переломним моментом, який дав поштовх методології літерату-
рознавчого дослідження, Перетц вважає поширення, надто повільне, 
ідей Френсіса Бекона, який повернувся від  дедукції  — до  спосте­
реження й досвіду, а також виокремив іс торію мистецтва  із за-
гальної історії.

І нарешті наприкінці XVIII ст. історія літератури, на думку Пе-
ретца, вивільняється з-під пануванн я біог рафії  й   теорі ї  пое зі ї 
(не приховуючи глузливого ставлення, «теоретиками-естетиками» Пе-
ретц називає Н. Буало, Г. В. Ф. Геґеля, В. Бєлінського та ін.).

Підійшовши до ХІХ століття, Перетц звертає увагу на невизна-
ченість самого поняття «література» (за  аналогією, те саме можна 
сказати й про театр), що й створює підґрунтя для непевності методів 
дослідження. Наводячи визначення «літератури», Перетц демонструє 
безпорадність багатьох дослідників, у  т.  ч. професора О.  С. Архан-
гельського, чиє визначення літератури Перетц розмалював знаками 
запитання: «Проф. Архангельский беспомощно начинает “выбирать” 
из  этого материала то, что “сильнее (?), ярче (?) отразило на  себе 
минувшую жизнь народа,  — лишь произведения, в  строгом смысле 
(?) “литературные”, т. е.  “поэтические”. <…> Как видим, у  проф. 
Архангельского условный термин “литература” стоит вперемежку 
с понятием “литературы в строгом смысле слова” — две вещи мало 
совместимые». Поважний професор і член-кореспондент Імператор-
ської академії наук Олександр Семенович Архангельський (1854‑1926) 
прийняв виклик і  відповів Перетцові у  формі самостійного дослі-
дження. Не менш дошкульно Перетц процитував і визначення, запо-
зичені в інших авторів. Перетц пояснює своє нейприйняття подібних 
підходів: «Наука “истории литературы” должна быть неза­
висимой от воздействия временных общественных направ­
лений и  симпатий»  — симпатій політичних, класових, національ-
них, естетичних та ін.

Обстоюючи свою позицію, Перетц посилається на  Олександра 
Веселовського, «который давно и  непоколебимо выдвинул тезис: 
история литературы занимается формой  литературных произведе-
ний. <…> Для Веселовского, в конце концов, история литературы све-
лась к изображению “эволюции поэтического сознания и его форм”». 
Цю тезу Перетц завершує таким чином: «Каждая эпоха имеет свои из-
любленные образы и формулы и, независимо от  наших оценок , 
от признания этих формул “поэтическими”, “художественными” или 
“не  поэтическими”, “не  художественными”  — мы должны считаться 
с их развитием, возникновением и исчезновением с литературного го-
ризонта». Проблема не в тому, що Перетц «не любив» саме цих понять, 
суть в іншому — він підкреслював, що поняття живуть лише в межах 
певного історичного простору й часу, і переносити поняття однієї доби 
на іншу — це приблизно те саме, що вимірювати вагу сантиметрами.
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Простежуючи історичну динаміку зміни об’єкту дослідження, 
Перетц вирізняє такі основні етапи: «Расчленение и  специализация 
историко-литературных изучений повлекла за  собою создание бок-
о-бок существующих областей исследования: примитивные — лите­
ратурную критику (первый этап), литературную историю (второй 
этап) (Litteraturgeschichte, histoire litteraire), обнимающую все напи-
санное на данном языке, содержащую сведения об авторах и памят-
никах. Следующие этапы литературных изучений  — история лите­
ратуры (Geschichte der Literatur, histoire de la literature) — внутренняя 
история литературы и, наконец, высший род литературного из­
учения  — историческая поэтика, теория литературного 
творчества, основанная на исторических изучениях».

Нарешті, останні сторінки першого розділу своєї праці Перетц 
присвячує улюбленій темі  — критиці літературної критики: «Цели 
критики   — прежде всего анализ и  истолкование произведений 
с  точки зрения момента, переживаемого самим критиком: эстетиче-
ский, публицистический и т. п.», а тому «идеальным для нас является: 
сознательное разделение задач критики и истории литературы», адже, 
на відміну від літературознавства, яке мусить бути вільним, «некото-
рый догматизм неизбежен в литературной критике».

Наступний розділ праці («Методи») — Перетц починає з методів 
суб’єктивних і об’єктивних, вважаючи суб’єктивними:

• естетичний метод  (витоки якого веде від Аристотеля, Буало, 
Готшеда; в цьому розділі Перетц виголошує найголовнішу тезу: «Ис-
скусство, имея целью “как”, а не “что”…» і критикує борців за «прав-
ду», «красу», «моральність», «добро» і «вічні закони мистецтва»);

•  етичний метод  (Скалігер, який услід за античністю висунув 
морально-утилітарну точку зору, Лессінг, Сент-Бев, Лев Толстой);

• публіцистичний метод  (Белінський, Добролюбов).
До  об’єктивних Перетц зараховує такі методи: історичний; 

історико-політичний  («последователь историко-политического 
взгляда на историю литературы убежден, что расцвет её, как и других 
искусств, всегда совпадает с  расцветом общественного самосозна-
ния»); історико-психологічний (Сент-Бев), психопатологіч­
ний  (різновид психологічного); культурно-історичний  (І.  Тен); 
естопсихологічний; порівняльно-історичний (Олександр  Ве-
селовський); еволюційний  (Ф. Брюнетьєр, О. Веселовський); еволю­
ційно-етнографічний (О. Веселовський); філологічний .

Наступна праця Володимира Перетца, в  якій було розвинено 
основні положення «Лекцій…» і яка у царині методології літературоз-
навчого дослідження й  досі залишається засадничою (невипадково 
2010 року її перевидано у Москві), його стиль стає стриманішим, од-
нак основні положення залишаються майже незмінними, і він виріз-
няє такі методи вивчення літератури :
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• естетичний  (найпримітивніший — метод естетичних оцінок 
відповідно до ідеалу «прекрасного»);

• етичний (морально-утилітарна точка зору, що  базується 
на умовному критерії «добра»; частково В. Бєлінський, М. Добролюбов);

• публіцистичний  (явища життя і  літератури прийнятні для 
історика літератури настільки, наскільки відповідають його громад-
ському ідеалу; публіцист оцінює твір незалежно від його мистецького 
й історичного значення, керуючись класовою або груповою зацікавле-
ністю — М. Добролюбов);

• історико-політичний метод  (політичне життя наро-
дів, на думку представників цього методу, створює ідеї і настрої мас, 
що виявляються у творчості окремих письменників);

• історичний метод  (об’єктивний метод, який полягає у сис
тематичному і хронологічно послідовному вивченні творів на тлі іс-
торичних подій, у  зв’язку з  якими розвивається література; той, хто 
засвоїв історичну точку зору, завжди пам’ятає, що кожна доба має свої 
характерні особливості, ознаки й критерії для оцінок);

•історико-психологічний  або біографічний метод  (спря-
мований на вивчення основних стимулів творчості митця й обставин, 
що вплинули на його творчість; Ш. Сент-Бев);

• культурно-історичний метод Іпполіта  Тена (розглядає люд-
ську творчість як факти і продукти, особливості яких треба виявити 
і причини яких слід з’ясувати; історія видається І. Тенові ужитковою 
психологією; спираючись на  психологічні дані, історик мусить від-
крити закони, що керують рухом історії; причину літературних явищ 
слід шукати у стані духу митця, що залежить від трьох первинних сил: 
раси, середовища і моменту);

• естопсихологічний метод  (запропонований Геннекеном 
для вивчення ґенези літературних творів, появи «видатних митців», 
ролі читача і мистецьких норм у цьому процесі);

• порівняльно-історичний метод  (ретельне порівняння 
в цілому і в частинах літературних пам’яток у межах однієї або декіль-
кох різних літератур, беручи до уваги історичну перспективу; застосо-
вується для аналізу літературних творів всіх епох);

• еволюційний метод  (Фердинанд Брюнетьєр, Олександр 
Веселовський); ідеї Веселовського перегукувалися з підходами інших 
дослідників, які здійснювали спроби виявити найдрібніші першо­
елементи  у міфології і казці, пропонуючи для цього різні одиниці 
виміру: «типи» (А. Аарне), «дра матичні  ситуації»  (Ж. Польті; 
В. Перетц доволі поблажливо поставився до цієї праці і навіть розло-
го процитував), «міфе ми»  (К. Леві-Строс), « історична топік а» 
(Е. Курціус), «мотивеми»  (Е. Дандіс); це також праці дослідників, 
які у той або інший спосіб обстоювали ідеї формальної школи у літе-
ратуро- і мистецтвознавстві; передусім — праці театрознавчої шко-
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ли О. Гвоздєва, окремі праці Б. Варнеке й І. Клейнера, дослідження 
В. Проппа і багатьох інших;

• філологічний метод, який, власне, й обстоював В. Перетц (ви-
вчає факти, що утворюються в результаті творчості людини у слові; все-
бічне вивчення літературних пам’яток в аспекті мови, способу передачі, 
походження, часу і місця народження, способу проникнення у певне лі-
тературне середовище; спирається на допоміжні науки — бібліографію, 
палеографію, історію мови, хронологію, біографію, історію).

Сам Перетц тяжів не так до фіксації, як до типологізації явищ 
театрального мистецтва, про що  свідчить, зокрема, видрукуваний 
за  його редакцією збірник «Старовинний театр в  Росії», про який 
Григорій Хайченко справедливо писав: «Збірник цей знаменує со-
бою рішучий поворот істориків російського театру до  вивчення 
специфічних сторін театрального мистецтва  — акторського вико-
нання, прийомів постановки й оформлення спектаклів, обладнання 
будівлі театру і сцени <…> Автори “Старовинного театру” не став-
лять перед собою мети реставрувати окремий конкретний спектакль, 
їхні дослідження мають типолог ічний характер, вони прагнуть 
виявити сам тип старовинної вистави шкільного і світського театрів, 
його характерні особливості, своєрідність поєднання у ньому п’єси, 
акторського виконання, постановочних прийомів і ефектів, декора-
ційного оформлення».

Осмислюючи питання методології, В. Перетц визначив «обстави-
ни», «які заважають виявленню наукової істини»:

«1. Воспитание в духе господствующих в окружающей среде ис-
следователя понятий о  привилегированности, избранничестве како-
го-либо общественного класса (вспомним презрение образованных 
людей XVIII в. к “подлой”, т. е. низкой мужицкой песне).

2. Воспитание в духе господствующих понятий о “художествен
ном”, “прекрасном” (вспомним оценку Шекспира в XVIII в. представи-
телями французского классицизма и провал “Чайки” Чехова в 1896 г.).

3. Воспитание в  духе господствующей морали и  приличий 
(вспомним оценку Гоголя в 1830–40 гг., как “безнравственного” и “не
приличного” писателя).

4. Привычка повторять готовые, хотя бы и ошибочные мнения 
старых руководств (например, о  “романтизме” Жуковского). Вслед-
ствие косности, свойственной человеческому мышлению, склонность 
повторять без критики мнения “авторитетов” свойственна иногда 
крупным представителям гуманитарных наук <…>.

7. Стремление схематизировать явление, закрывая глаза на  то, 
что при этом порою весьма существенное остается за пределами схе-
мы (напр., характеристика XVIII века в русской литературе, как “века 
классического”, в то время как “классицизмом” в сущности питалась 
ничтожная часть публики, верхи общества).
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8. Тенденция все примирять и  искать компромисса для устра-
нения противоречий во  мнениях, что, по  справедливому замечанию 
Ланглуа, является “противоположностью научному духу”.

9. <…> Предпочтение ленивой мысли пользоваться чужими 
мыслями в ущерб фактам».

1922 року, коли було видрукувано «Короткий нарис методо
логії…», з’явилася невеличка за  обсягом, зі  скромною назвою «Де-
кілька думок <…>», однак надзвичайно радикальна розвідка, в  якій 
Перетц чітко сформулював вихідні принципи вивчення давнього те­
атру і чи не першим у Російській імперії висунув завдання вивчен­
ня саме театру, а не драматургії, отже, сформулював принципи 
театрознавчого аналізу : «Попытки возводить начало русского 
театра <…> к  народному хороводному действию  — невозможны. 
О деятельности носителей “народной драмы” скоморохов — мы зна-
ем очень мало, и  то, что знаем  — не  укрепляет нас в  мысли искать 
у них зародыша первых сценических представлений на русской почве. 
<…> Отсюда — тесная и неизбежная связь изучений старинного рус-
ского театра с  изучениями театра европейского, без которых всякая 
речь о прошлом театра на Руси будет праздным пустословием». Далі 
Перетц писав: «К изучению театра в его прошлом можно подходить 
с разных сторон. Но всё многообразие подходов в итоге можно свести 
к двум: к изучению литературной, словесной стороны театрального 
представления — и к изучению изобразительной. Не касаюсь сейчас 
материальной стороны, о ней стоит говорить особо».

Особливу увагу Перетц приділяв історичній психології: «От раб-
ского театра XVII и XVIII вв., отчасти крепостного и в начале ХІХ в., — 
до “Художественного театра” — целая пропасть, которая может быть 
перейдена лишь внимательным изучением психики русского обще-
ства и  театральной среды названного времени. <…> Установив это, 
мы поймем почему старинный русский театр не знал той утонченно-
сти духа, которую отличается современная драма. <…> Но можем ли 
мы настолько проникнуть в  процесс игры на  сцене старинного рус-
ского театра, чтобы объективно и документально утверждать, что эта 
условность и  схематичность  — не  выдумка, не  игра нашего вообра-
жения? Отчасти и  во  многих случаях можем. Стоит только изучить 
режиссерские ремарки  к старинным пьесам, — и мы убедимся, что 
хотя эти пьесы сохранили мелкие и, на первый взгляд, не всегда суще-
ственные указания автора и режиссера, однако все же здесь мы имеем 
достаточно выступающее указание на характер игры. При этом, в силу 
своей господствующей схематизации, порывы в реальности (см. в Гам-
лете) — роковым образом превращались в свою противоположность».

«Русский старинный театр до недавнего времени изучался лишь 
с одной стороны — со стороны историко-литературной, притом и то 
односторонне, именно в отношении источников пьес старинного ре-
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пертуара. Это была первоочередная задача, и можно только привет-
ствовать труды Тихонравова, Морозова и немногих их последовате-
лей. Но  все прочее, относящееся не  столь к  истории драматической 
поэзии, сколь именно к  истории самого театра, изучалось у  нас 
случайно и  неглубоко. Несколько публикаций об  устройстве театра, 
о бутафории и костюмах, о выписке актеров — вот и все, что осталось 
от архивных разысканий ученых ХІХ ст. Этому были и свои причины: 
театром, собственно историей драмы, занимались у нас исключитель-
но историки литературы, чуждые театру, как таковому. Вот  почему 
едва ли не впервые сериозно обратил внимание на театральную сто-
рону старинной драмы только проф. Резанов <…> Довольно много 
было сделано г. Всеволодским-Гернгроссом, работы которого, невзи-
рая на некоторые дефекты, в свое время и мною отмеченные, все же 
остаются крупными и значительными приобретениями для истории 
русского старинного театра».

Далі Перетц висуває вимоги, що, на  його думку, мусять визна-
чати принципи вивчення старовинного театру: • створення 
бібліографії старовинного театру; • вивчення сюжетності драм ста-
ровинного театру; • вивчення літературного стилю п’єс; • зіставлення 
сюжетних схем і окремих ситуацій у творах російського й українського 
театру з  сюжетикою театру західноєвропейського; • вивчення теоре-
тичних уявлень доби для розуміння естетичних підвалин цього театру; 
• вивчення організації театру, культурного й освітнього рівня акторів, 
«умов, у  яких жили діячі театру», «культурного рівня середовища»; 
•вивчення «прийомів гри як засобу викликати ті  або інші естетичні 
емоції у глядача»; • вивчення «взаємодії глядачів і акторів».

Вивчення «культурного й освітнього рівня», а в широкому сен-
сі — історичної ментальності, цікавило Перетца не лише у зв’язку з іс-
торією театру. Цей сюжет пронизує також його новаторську, як на час 
написання, працю «Дослід характеристики громадської і  побутової 
моралі в українській літературі XVII ст.» та ін.

Коли минуло майже сто років після написання цих тез, навпроти 
кожного із висунутих Перетцом завдань хотілося би поставити галоч-
ку: виконано. Однак зробити це, на  жаль, неможливо, а  причина  — 
саме методологічна.

Ще у  1914  році у  Києві було видрукувано навчальний посібник 
В. Перетца «Из лекций по методологии…», на сторінках якого він пи-
сав, що  головне завдання літературознавця  — вивчення «“формаль-
ной стороны” произведения», «того, “как” воплотил поэт свою идею, 
а не того, “что” воплотил он». У цьому сенсі й справді можна вважати, 
що  В.  Перетц був безпосереднім попередником майбутньої фор­
мальної школи , на  що  звертають увагу сучасні дослідники: «Захо-
плення формалізмом, — пише С. Матвієнко, — спостерігалось і в укра-
їнському інтелектуальному середовищі: у зв’язку з цим можна згадати 
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багатьох надзвичайно плідних українських науковців, численні форма-
лістичні праці яких засвідчують, що є всі підстави говорити про дискурс 
формалізму як складову тогочасного наукового дискурсу в Україні. До-
кументи, які зберігаються в  архівах Інституту рукопису Національної 
бібліотеки України ім. В. І. Вернадського, у відділі рукописів Інституту 
літератури ім. Т. Г. Шевченка НАН України, свідчать про активне спіл-
кування київських, московських та петербурзьких науковців. З їх допо-
могою можна прокреслити надзвичайно цікаві ланцюги дружніх відно-
син, що, звичайно, ґрунтувалися й на обміні ідеями, на взаємній критиці 
та, застосовуючу сьогоднішню лексику, спільних проектах. Прикладом 
може бути хоча б листування І. Айзенштока з В. Шкловським, Ю. Ти-
няновим, Б.  Ейхенбаумом, В.  Виноградовим, В.  Жирмунським тощо, 
листування О. Білецького з B. Жирмунським, І. Заславського з Б. Ей-
хенбаумом, C.  Маслова та  В.  Жирмунського тощо. Формалізм не  був 
несподіванкою чи відкриттям для українського інтелектуального се-
редовища. Це було явище на часі, явище того часу. У першій частині 
своїх знаменитих спогадів “Болотяна Лукроза” Віктор Петров згадує, 
що “проф. Володимир Перетц був перший, який із кафедри Ки­
ївського університету проголосив на своїх лекціях методоло­
гії літератури: не  що, а  як. Не  зміст, а  форма. Не  поет-гро­
мадянин, а поет-знавець свого ремесла”». Не дивно, що й Микола 
Зеров виявляв свою прихильність до формалістів, коли писав у листі 
до Ієремії Айзенштока: «А що Шкловського мені приємніше читати, ніж 
Коряка, а Ейхенбаум мені в двадцять разів приємніший, ніж Загул, — то 
це тому, що Шкловський з Ейхенбаумом будять думку, стимулюють її, 
витончують моє сприйняття літературного факту. А Коряк з Загулом 
видаються просто немудрими зубряками немудрих молитовників». Про 
це ж пише і Роман Якобсон: «У ролі свідомих прибічників формального 
аналізу давньослов’янської літератури як важливого допоміжного засо-
бу виступають на початку [ХХ] століття Перетц і Орлов».

Про інтерес українських дослідників (переважно молодої генера-
ції) до формалізму і формального методу у цілому свідчать і публікації 
1926‑го року на сторінках вітчизняної преси, і «формалізм Дмитра Чи
жевського», і те, що «великим прихильником та пропагандистом так 
званого “формального методу” був Юрій Меженко», і навіть дискусія 
між прихильником формальних методів Ю. Меженком і В. Коряком, 
який палко виступав проти формалізму. Врешті саме «ВАПЛІТЕ» дру-
кує статтю «Про реалізм в  мистецтві» Романа Якобсона. Формаліс-
тичними ідеями пронизана і  праця Майка Йогансена «Як будується 
оповідання» (1928), назва якої перегукується з працею Б. Ейхенбаума 
«Как сделана “Шинель” Гоголя», а зміст — із цілим напрямом мисте-
цтво- і літературознавства, представники якого намагалися з’ясувати, 
як зроблено твір мистецтва ; тут інтереси мистецтвознавства чи 
не вперше збіглися з інтересами практиків — самих митців, для яких 
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питання методу в цей час також виходить на перше місце (С. Ейзенш-
тейн, К. Станіславський, В. Соловйов та ін.).

Інтерес до  «формальної школи» виявляв і  Лесь Курбас, який 
вважаві, що вона «дуже близька по  суті з  нашим положенням про 
мистецтво, хоч з  нею і  не  збігається, оскільки вони абстрагують усе, 
що не торкається формального боку мистецького твору». Врешті й сам 
«Березіль» Курбас сприймав як систему формальних прийомів: «Театр 
“Березіль”, як система певних формальних прийомів…»

Крім формалістичних ухилів, Перетцеві, навіть у пізніший час, 
робилися закиди за класову тенденційність. Так, І. Березовський 
у праці «Українська радянська фольклористика: Етапи розвитку 
і  проблематика», що була видрукувана 1968 року, писав: «Акаде-
мік В. Перетц, який ще в дореволюційний час обстоював думку про 
аристократичне походження епосу, в радянський період продовжу-
вав пропагувати цю точку зору. В розвідці про “Слово о полку Іго-
ревім” він писав: “Героїчний епос, що його давніш творено й співано 
при дворах князів та вельможного панства, спустився в народ уже 
в XVIII в., коли суспільні вершки ним більше не цікавились”. Аполо-
гія цієї шкідливої, антимарксистської теорії мала місце і в рецензіях 
В. Перетца на різні наукові видання та дослідження». До цієї критики 
долучався і Максим Рильський: «Теорія “аристократичного” похо-
дження фольклору взагалі базується кінець кінцем на класових по-
зиціях авторів, що її розвивали».

Деякі ідеї Перетца були суголосні принципам Макса Геррман-
на — Гвоздєва. Так, спираючись на прийом виокремлення самостій-
них одиниць аналізу — ремарок — у процесі дослідження мистецького 
твору, В. Перетц дослідив особливості постановки української шкіль-
ної драми (щоправда, П. Рулін стримано сприйняв цей підхід); згодом 
цю  ж ідею пропагував І.  Піскун («ремарки у  драматургічних тво­
рах Кропивницького треба розглядати як безпосередні режисерські 
вказівки»); цей  прийом було також використано автором цієї праці 
у процесі вивчення сценічної лексики Марка Кропивницького.

Тим часом у Володимира Перетца, праці якого дали безпосе­
редній поштовх розвитку українського і російського театрознав­
ства, і який викладав у Ленінградському університеті, у 1922/1923 на-
вчальному році відібрали курс методології історії літератури , 
а  у  1925/1926  — і  курс російського фольклору: «Вчора на  засіданні 
викладачів російської словесності, що  відбулося в  мене вдома, той 
самий суб’єкт, який “завоював” у  мене методологію, такий собі На-
заренко, заявив, що курс усної російської словесності (який я читаю 
з  1921  р.)  — буде читати спеціально запрошений з  Харкова Зеленін 
<…>. Мене випирають у найвідвертіший спосіб за допомогою нових 
осіб. Історії української літератури, яку я читаю у поточному році, — 
на наступний рік немає в плані…»
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У політичному сенсі Перетц був особою надзвичайно незручною: 
наукові інтереси ставив над політичними (про що свідчать звіти ДПУ: 
«Академик Перетц, как видно из копии его письма в Ленинград, стара-
ется увильнуть от участия в предстоящих выборах [до Всесоюзної Ака-
демії Наук]»; «Приехавший из Ленинграда академик Перетц удивился, 
как это такой умный человек, как [С.] Ефремов затеял контрреволю-
ционную организацию. По  мнению Перетца, это объясняется состоя-
нием политического маразма, в котором очутился Ефремов»; про це ж 
свідчить і репліка самого Перетца, коли його вже було заарештовано — 
у листі до В. Волгіна він писав: «Надо быть сумасшедшим, чтобы, имея 
положение академика двух советских Академий наук и сорок два года 
научной работы, на склоне лет пускаться в авантюры и притом привле-
кать к этим преступным авантюрам малознакомых людей, какими явля-
ются для меня авторы данных против меня показаний»).

Виявляючи політичну «індиферентність» («Блаженний муж 
на лукаву не вступає раду» — Т. Шевченко), Перетц ставав нетерпимим, 
коли справа стосувалася наукових питань («Но были вещи, которых он 
не прощал и на которые ополчался самым суровым образом. Это была 
прежде всего — научная небрежность, недостаток внимания к первоис-
точникам и документам»; «Из Ленинграда в Киев приехал академик Пе-
ретц, при участии которого, несомненно, правые круги поведут подго-
товку к отпору при выборах [А. Кримський, М. Грушевський, В. Перетц 
та інші чинили опір обранню партійної номенклатури до ВУАН — Все-
української академії наук і перетворенню Академії наук на Академію ке-
рівних кадрів]»; «Недовольство предстоящим избранием коммунистов 
высказывали академики Крымский, Новицкий, Перетц, Грушевский»). 
Одночасно він намагався примирити учасників академічних конфлік-
тів, розробку яких здійснювали співробітники ДПУ, граючи на слабких 
сторонах самих академіків. А втім, — згадує Віктор Петров, — «Перетц 
був людина категоріальних тверджень і безапеляційних суджень».

У ніч з 11 на 12 квітня 1934 р., невдовзі після чергових виборів 
до академії і його статті про порівняльний метод у літературознавстві, 
академіка В. Перетца разом із М. Н. Сперанським було заарештовано 
(справа «Контрреволюційної націонал-фашистської організації “Росій-
ська національна партія”»). Щоправда, перш ніж це сталося, 17 червня 
1934 року Політбюро ЦК ВКП(б) на  основі пропозиції ОДПУ ухва-
лило рішення про виключення академіків В. М. Перетца і М. Н. Спе-
ранського з АН СРСР («Принять предложение ОГПУ об исключении 
обвиняемых по  делу к-р фашистской организации академиков Спе-
ранского и Перетца из состава Академии Наук СССР и о высылке их 
на  три года»). Під слідством перебували, головним чином, філологи 
та  мистецтвознавці з  Інституту слов’янознавства, Російського музею 
й Ермітажу і вчені-природознавці, збиралися доноси на В. І. Вернад-
ського, М. С. Грушевського, М. К. Гудзія та інших діячів науки.
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За  легендою, висунутою слідством, учені належали до  фашист-
ської партії, дії якої координувалися з-за  кордону. Зарубіжними на-
тхненниками називали М.  С.  Трубецького, Р.  О.  Якобсона, П.  Г.  Бо-
гатирьова і  М.  Фасмера. Партія нібито організовувала повстанські 
осередки, влаштувала диверсію на  дослідній станції і  готувала вбив-
ство Молотова. «Доказів» було безліч — Дурново спілкувався з чле-
нами празького гуртка і готувався стати сватом братові М. Трубець-
кого, брат Фасмера працював в Ермітажі і т. д. Перетца звинуватили 
у  зв’язках з  академіками С.  Єфремовим і  М.  Грушевським, в  участі 
в  «Українському Товаристві», а  його статті в  українських журналах 
було названо націоналістичними.

Слухання у справі розпочалося навесні 1934 року. 22 грудня Пе-
ретц і Сперанський «за участие в контрреволюционной организации» 
(§ 86) виключені з  Академії. 23 листопада 1935  року РНК СРСР за-
твердила новий Статут АН СРСР, в якому був пункт про виключен-
ня з  АН  СРСР у  такому формулюванні: «24.  Действительные члены, 
почетные члены и члены-корреспонденты Академии Наук лишаются 
своего звания по  постановлению Общего Собрания, если деятель-
ность их направлена во вред Союзу ССР».

У червні 1935 року вже тяжко хворий Перетц звернувся з лис-
том до Сталіна: «В настоящее время состояние моего здоровья таково, 
что жить мне, по-видимому, осталось очень мало. На почве всех не-
заслуженных ударов, перенесенных мною за последний год, — арест, 
обвинение, ужасное по своей невероятности, ссылка в непривычный 
для меня климат, жизнь в  непривычных бытовых условиях, исклю-
чение из обеих академий — сломали мое и без того слабое здоровье. 
За последние два месяца у меня развилась тяжелая грудная жаба, при-
падки которой сделали меня совершенным инвалидом. Все это выну-
дило меня вторично обратиться в Верховную прокуратуру и просить 
ускорить приведение в исполнение хотя бы резолюции 19 ноября 34 г. 
и  дать мне возможность дожить последние месяцы жизни в  семье. 
Я  вряд ли смогу дождаться полного пересмотра дела, который снял 
бы темное пятно с  моего честного имени, поэтому я  и  просил пока 
верховного прокурора хотя бы вернуть меня домой.

Но к Вам я обращаюсь с другой просьбой. Обратите Ваше вни-
мание на это вопиющее по своей несправедливости дело, в результате 
которого я — как научный работник, бывший всего год назад способ-
ным не только продолжать свою личную научную работу, но и гото-
вить кадры, — сделался полным инвалидом.

Если моя невинность будет обнаружена хотя бы тогда, 
когда меня не будет в живых, то все же это даст по крайней 
мере право опубликовать мои законченные научные работы, 
право, в котором мне сейчас отказывает то учреждение, в ко­
тором я проработал двадцать лет…»
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23 вересня 1935 року Перетц помер у засланні, у Саратові. 17 лип-
ня 1957 року — його реабілітовано.

У  першому виданні «Великої Радянської Енциклопедії» (1940) 
прізвище Перетца, ясна річ, не  згадується. Проте ще цікавішою ви-
дається довідка, що  її  подає друге видання: «Перетц. <…> С 1914  — 
академик. С 1919 — действительный член Академии наук УССР. <…> 
Перетцу принадлежит много работ по истории русского, украинского 
и польского театров» (про членство в Академії наук СРСР — жодного 
слова, що й зрозуміло: йшов 1955 рік).

До  методологічних принципів школи, визначених самим Перет-
цом, можна додати й такі: завжди пошук несподіваного ракурсу бачення 
явища й обережність у висновках — здебільшого це навіть не висновки, 
а лише спостереження, як у праці «К истории польского и русского на-
родного театра», яку він завершує такими рядками: «Этими немногими 
данными для истории рождественских приветствий мы заканчиваем 
наши заметки к истории народного польского, украинского, белорус-
ского и русского театра. Не претендуя на систематическое изложение 
наших взглядов на историю русской драмы, мы желали только, насколь-
ко было в наших силах, извлечь и опубликовать неизвестный в научном 
обороте материал для истории старинного, — полукнижного — полу-
народного театра с необходимым кратким комментарием. Объединить 
его в определенную историческую схему — дело историка, располагаю-
щего большими данными, которые, не сомневаемся, обнаружатся при 
дальнейших поисках в русских и заграничных библиотеках».

Ще одна ознака  — названа І.  Єрьоміним: «Культура эта  — пе-
чать ее лежит на всех учениках старшего поколения покойного ака-
демика В. Н. Перетца — сказывается во всем: и в широкой эрудиции, 
и  в  точности анализа, и  в  строгой доказательности отдельных по
ложений, и даже в самой манере изложения мыслей, всегда отчетли-
вой и выразительной».

«Короткий нарис методології…» Перетц присвятив учням: «По­
свящаю эту книгу моим дорогим ученикам…». А далі йшов пере-
лік учнів — петроградських, сімферопольських, празьких, кам’янець-
подільських, ніжинських, київських, самарських професорів, серед 
яких — С. Балухатий, Л. Білецький, М. Гудзій, М. Драй-Хмара, С. Мас-
лов, І. Огієнко, Є. Тимченко та ін.

Один з учнів Володимира Перетца, академік Михайло Тихоми-
ров (1893–1965), характеризуючи основні риси Володимира Перетца, 
писав у листі до В. П. Адріанової-Перетц: «Теперь прошло много лет 
и пора вспомнить о покойном со словами древнерусских памятников: 
“праведники во  веки живут и  строение им от  Вышнего”. И  хотя 
слово “праведник” употребляется очень узко, я вспоминаю эти слова 
всякий раз, когда думаю о людях, заботившихся о других, потому что 
в этом и есть, вероятно, праведность».
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Читаючи праці Володимира Перетца, спогади про нього та його 
листи, виникає враження, що  там, де він був, нудно не  було, а його 
тексти й досі вражать «одивненням» досліджуваного явища, точністю 
думки, здатністю вириватися із лещат забобонів, політичною незаан-
гажованістю і зацікавленістю в істині.

Література:

Гудзій М. Пам’яті академіка В. М. Перетца (1870–1935). — Рад. літерату-
рознавство. — 1965. — № 12.

Життєпис академіка Володимира Перетца: (З  приводу 35-ї річниці його 
наук. діяльності). — Зап. Іст.-філол. відділу УАН. — К., 1927. — Кн. 12.

Перетц В. Итальянские комедии и интермедии, представленные при дво-
ре императрицы Анны Иоанновны в 1773–1735 гг. Тексты. — Пг., 1917.

Перетц В. К исследованию о литературных источниках оперы И. Котля-
ревского «Москаль Чаривнык». — Киевская старина. — 1894. — № 3.

Перетц В. К  истории польского и  русского народного театра. — СПб.: 
Тип. Имп. акад. наук, 1905–1909.

Перетц В. К постановке изучения старинного русского театра // Старин
ный театр в России XVII–XVIII вв.: Сб. — Пг., 1923

Перетц В. Кукольный театр на Руси. Исторический очерк. — СПб., 1895. 
Перетц В. Несколько мыслей о старинном русском театре. — Ежегодник 

Петроградских Государственных театров. — Пг., 1920.
Перетц В. [Рец. на праці В. Рєзанова] Новый труд по истории украинско-

го театра. — СПб., 1911.
Перетц В. Памятники русской драмы эпохи Петра Великого. — СПб., 

1903. 
Перетц В. Театральнi ефекти в старовинному театрi // Україна: Науковий 

двохмiсячник. — 1926. — Кн. 1.
Перетц В. Театральные эффекты на школьной сцене в Киеве и Москве 

XVII и начала XVIII вв. // Старинный спектакль в России. — Л., 1928
Пилипчук Р. Славетний iсторик театру: [До 100-рiччя вiд дня народження 

В. М. Перетца]. — Український театр. — 1970. — № 1.

Контрольні завдання:

 Охарактеризувати особливості концепції історії театру Володимира Пе-
ретца.

 Охарактеризувати методологічні особливості основних театрознавчих 
праць Володимира Перетца.

 Визначити внесок Володимира Перетца в історію українського театроз-
навства.



12. володимир рєзанов

Володимир Рєзанов (1867–1936) — історик літератури, драми 
і  театру. Народився в  с. Любаче Курської області у  дворянській ро
дині. У 1878–1886 роках навчався у Курській гімназії, 1886 року всту-
пив до  Ніжинського історико-філологічного інституту, 1890 року 
видрукував свою першу наукову працю «Основы русского стиха на-
родного и  литературного. Обзор литературы этого вопроса». Пра-
цював у  різних установах та  навчальних закладах Курська, збирав 
фольклорні джерела, досліджував історію краю. З 1899 року працював 
у Ніжинському історико-філологічному інституті на посаді наставни-
ка студентів, а після захисту в 1907 році дисертації (»Из разысканий 
о  сочинениях Жуковского»)  — на  посаді екстраординарного профе-
сора кафедри російської словесності. 1910 року захистив докторську 
дисертацію на  тему «Из  истории русской драмы. Школьные действа 
XVII — XVIII веков и театр иезуитов», до якої було додано два томи 
матеріалів (»Экскурс в область театра иезуитов», «Памятники русской 
драматической литературы»). Після захисту дисертації був призна-
чений ординарним професором російської словесності Ніжинського 
історико-філологічного інституту. У 1920–1922 роках працював у Ні-
жині, був деканом факультету професійної освіти, з  1922 року керу-
вав секцією російської й  української мови та  літератури. Через рік 
став керівником науково-дослідної кафедри історії культури та мови. 
1927 року його обрано до комісії з підготовки матеріалів для «Боль-
шой советской энциклопедии» та Комітету з вивчення історії росій-
ського театру при відділі теорії й історії театру Державного інституту 
мистецтва (Ленінград). З  1923  року  — член-кореспондент АН СРСР 
і співробітник ВУАН. 1934 року усунений від викладання за «несприй-
няття» марксистської методології. Основні праці Рєзанова присвячені 
історії європейської й української шкільної драми.

Найголовніша праця Рєзанов, в  якій він узагальнив результати 
багаторічних досліджень, «Драма українська», початково розрахована 
на дев’ять випусків: І. Сценічні вистави у Галичині; II. Теорія драми 
в шкільних (латинських) піїтиках; як устатковувано сцену (з малюн-
ками); III. Шкільні дійства великоднього циклу; IV. Шкільні дійства 
різдвяного циклу; V. Драми про святих; VI. Пієси характеру «мора-
літе»; VII. Драми на історичні сюжети; VIII. Українська драма в Росії 
(пієси Сим. Полоцького, Іс. Хмарного, Одровонс-Мигалевича „Стефа-
нотокос» та ин.); IX. Як почалася на Вкраїні драма побутова (інтермедії 
та інтерлюдії). Видрукувано було лише 1, 3-6 випуски.

У вступі до першого випуску Рєзанов писав: «Видання, що розпо-
чинає його оцей випуск, являє собою корпус старовинних українських 
драм із вступними до них розвідками. Вступні до кожного тому (ви-
пуску) розвідки — це досліди й аналіза над драмами з певної групи, 
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а тексти до цих дослідів пододавані критично перевірено за оригіналь-
ними давніми рукописами. При кожному тексті — вказівки, за яким 
рукописом ту а чи иншу драму друковано. І допіру тоді, коли рукописа 
втрачено або здобути його для перевірки не сила була, текста пієси ви-
дано за передруком; раз-у-раз це відзначувано».

Ключове теоретичне положення, з  якого Рєзанов розпочинає 
свій виклад, таке: «Потребу на видовище треба визнати за органічну 
потребу людини — і культурної, естетично розвиненої, і некультурної, 
дикуна: досліди та  спостереження етнографів констатують у  найне-
розвиненіших дикунів жадобу до  виразного видовища, яке штучно 
відтворювало було-б факти, події, що живо цікавлять певну соціальну 
групу — сцени полювання, праці, бою, тощо. Співи-гри, мімічні тан-
ки, що являють собою не що інше, як сценічну виставу в примітивній 
формі, то є той ембріон, зародок, що з його, за сприятливих обставин, 
органічно, природньо, розвивається справжнє театральне видови-
ще, драма. Та  проте, такі сприятливі обставини трапляються далеко 
не скрізь, отож на європейському ґрунті ми й бачимо трохи чи не єди-
ний тільки приклад органічної еволюції драми: маю на  оці драму 
давньо-грецьку. Драматичне письменство на  Україні, як і  взагалі 
руська драма, повстало не самостійно, не з місцевих національних 
елементів розвинувшись. Це було явище переважно занесене».

Загальну характеристику методології Рєзанова дав Володимир 
Перетц у рецензії на його праці: «Автор предлагает вниманию чита-
теля в своем “Экскурсе” слишком много черной работы, того “багажа 
учености”, который обычно относится в  приложении или, если пу-
бликуется в тексте исследования — то лишь тогда, когда сам служит 
объектом исследования, а не справочным материалом. <…> Во вся-
ком случае, ценность опубликованных в разбираемом труде текстов — 
значительна, и мы уверены, книга проф. Резанова займет почетное ме-
сто среди сборников пьес из репертуара старинного русского театра. 
<…> Вот почему, полагаем мы, главная цель автора обширного иссле-
дования осталась недостигнутой. Но вместе с тем, нельзя не признать, 
что в русской научной литературе до появления книги проф. Резанова 
не было столь обстоятельно и трудолюбиво сделанного подбора ма-
териала, который послужит дальнейшим исследователям путеводною 
нитью в их разысканиях». Утім, висловлені Перетцом міркування аж 
ніяк не применшують значення праць В. Рєзанова, вони лише уточню-
ють їхній жанр, із чим, можливо, погодився б і сам Перетц, якби по-
блажливіше поставився до назви однієї з рецензованих праць — «Екс­
курс» [лат. excursus — відхилення, відступ] — відхилення від головної 
теми для висвітлення (уточнення) другорядних питань. З усього, од-
нак, видно, що Перетц не сприймав метод Рєзанова й у пізніших до-
слідженнях. Разом із тим, Перетц віддавав належне Рєзанову як одно-
му з перших, хто почав досліджувати театр, а не літературу.
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Петро Рулін уважав, що «не зовсім ясно стоїть в автора справа 
з критеріями, що ними керувався він, вибираючи тексти для свойого 
видання». Крім того, «перші випуски дають тексти, що не одрізняють-
ся майже нічим від надрукованих раніш».

Ігор Єрьомін писав, що  «проф. В. Рєзанов зовсім не  здіймає 
принципового питання: чи доцільно взагалі шкільні вірші (деклама-
ції) — в тім числі й вірші Беринди, Скульського, Волковича — при-
лучати до пам’яток драматургії. Прилучення їх до корпусу української 
драматургії у всякім разі повинно б якось обґрунтувати».

Література: 

Возняк М. Стара українська драма і новіші досліди над нею // Записки 
Наукового Товариства імені Шевченка. — 1912. — Т. VI.

Перетц В. [Рец. на праці В. Рєзанова] Новый труд по истории украинско-
го театра. — СПб., 1911.

Резанов В. К  истории русской драмы. Экскурс в  область театра иезуи-
тов. — Нежин, 1910.

Резанов В. Школьные драмы польско-литовских иезуитов. — Нежин, 1910.
Рєзанов В. Драма українська. Старовинний театр український.  — К., 

1926. — Вип. 1: Вступ. Сценічні вистави у Галичині.
Рєзанов В. Драма українська. Старовинний театр український.  — К., 

1925. — Вип. 3: Шкільні дійства Великоднього циклу.
Рєзанов В. Драма українська. Старовинний театр український.  — К., 

1927. — Вип. 4: Шкільні дійства Різдвяного циклу.
Рєзанов В. Драма українська. Старовинний театр український.  — К., 

1928. — Вип. 5: Драматизовані легенди апокрифічні.
Рєзанов В. Драма українська. Старовинний театр український.  — К., 

1929. — Вип. 6: Драми-мораліте.
Рєзанов В. До питання про ґенезу українського театру // Річник україн-

ського театрального музею. — К., 1930.

Контрольні завдання:

 Охарактеризувати особливості концепції історії театру Володимира Рє-
занова.

 Охарактеризувати методологічні особливості основних театрознавчих 
праць Володимира Рєзанова.

 Визначити причини дискусій між Володимиром Перетцем і Володими-
ром Рєзановим.

 Визначити внесок Володимира Рєзанова в історію українського театроз-
навства.



13. михайло возняк

Михайло Возняк (1881–1954) — український літературознавець, 
бібліограф, академік АН УРСР з 1929 р. Навчався в Академічній гім-
назії у Львові, де по завершенні навчання у Львівському університеті 
(1908) упродовж чотирьох років працював вчителем української мови 
та літератури. Під час світової війни був заарештований і перебував 
у Талергофі, звідки переїхав до Відня, де активно публікувався і викла-
дав. У 1918 р. повернувся до Львова, налагодив співпрацю з Науковим 
товариством імені Шевченка та Всеукраїнською Академією Наук, яка 
обрала його своїм дійсним членом у 1929 р. У 1933 р., у зв’язку із за-
криттям комісії Західної України при ВУАН, Возняка цього звання 
позбавили, але поновили у 1939 р. Від 1939 року Возняк — професор, 
а з 1944 року — завідувач кафедри української літератури Львівського 
університету; з  1951 року очолював також відділ української літера-
тури Інституту суспільних наук АН УРСР у Львові. Друкуватися по-
чав з 1902 року у журналах: «Вікна», «Нові шляхи», «Культура», «Жит-
тя й  революція», «Глобус», «Україна», «За  сто літ» та  ін. Видрукував 
600 друкованих праць, серед яких помітне місце належить досліджен-
ням з  історії української драми як однієї зі  складових історії театру. 
Вважається фундатором франкознавства.

Праця Михайла Возняка «Стара українська драма і  новійші 
досліди над нею», що була видрукувана у «Записках Наукового Това-
риства ім. Шевченка» (1912, Т. 112), є однією з перших історіографіч-
них праць в українському театрознавстві. Відлік історії дослідження 
старої української драми Возняк веде від праць М. Тихонравова (1859, 
1874), Олексія Веселовського, М. Петрова, П. Морозова, М. Драгома-
нова, Соболевського, І. Франка, В. Перетца і В. Рєзанова.

У  наступній праці Возняка — «Початки української комедії 
(1619–1819)», що була видрукувана у Львові 1919 року, — розглянуто 
«початки театральних вистав» і «драматичні елементи в українському 
народному житті і словесності», «розвиток середньовічної драми в за-
хідній Європі», «теорію шкільної драми в Польщі і на Україні», а також 
здійснено аналіз інтермедій Я. Гаватовича, М. Довгалевського, Ю. Ко-
ниського, різдвяних і  великодніх віршів, розглянуто «зав’язки сати-
ричної побутової комедії» й український вертеп.

Крім того, багато уваги Возняк приділяв історії української дра-
ми у тритомній «Історії української літератури», видрукуваній у Льво-
ві у 1920–1924 роках, а також у менших дослідженнях — «Діалог Йо-
аникія Волковича з 1631 р.» (ЗНТШ, т. 129), «До історії українського 
вірша і драми» (ЗНТШ, т. XCVI), «Знадібки до української великодньої 
драми» (ЗНТШ, т. 146), «Рідвяні і великодні вірші-ораціії зі збірника 
кін. XVII — поч. XVIII в.» (ЗНТШ, т. 96), «Свідомо скалічена драма 
Лесі Українки» (Наукові записки ЛДУ, т. 19), «Українські драматичні 



 228          13. МИХАЙЛО ВОЗНЯК  

вистави в Галичині в першій половині ХІХ століття» (ЗНТШ, т. 87–88), 
«Франкова переробка драми Кальдерона» (у кн.: Іван Франко. Статті 
і матеріали, Львів, 1949) та ін.

Свої методологічні принципи Михайло Возняк сформулював 
у праці «Історія української літератури» (1920), на сторінках якої писав: 
«Сума літературних творів якогось народу найкраще показує нам ідеа-
ли та змагання нації тих чи інших її верховодячих шарів, груп і станів, 
чи то в якійсь окремій добі, чи в цілім ряді історичних діб національ-
ного життя», адже «література безпосередньо відображає внутрішнє 
життя народу, вона живе й розвивається в тіснім зв’язку з загальними 
умовами народного життя: історичними подіями, які переживає на-
род, загальним характером доби, ступенем народної культури, освіти, 
побутовими окремішностями, різними міжнародними відносинами та 
впливами; внішніми умовами суспільного життя і політичними, еко-
номічними та правними відносинами». Пояснюючи завдання історич-
ного дослідження літератури, Возняк писав: «Справжня література — 
це цілість тих творів слова, котрі в живих образах і картинах висловлю-
ють усі мистецькі прояви думки-почування якогось народу. Історією 
літератури назвемо в такім разі науку, що студіює літературні твори в їх 
генетичній послідовності, досліджує їх мистецькі форми й ідеї. Історія 
літератури студіює і пояснює факти, вона з’ясовує, як постав якийсь 
твір, як означився якийсь напрям, наскільки достовірно в літератур-
них творах висловлені настрої доби. Історію літератури нації треба 
розглядати від найперших початків її як дитинну біографію людини, 
в котрій тому важні для нас всі малі переживання, що вони вказують на 
її майбутній розвиток <…>. В такім розумінні історія літератури — це 
частина великої історії духу, котру можна назвати філософією».

Аналізуючи дослідження Возняка, Петро Рулін у  праці «Студії 
з  історії українського театру» відзначав «популярний напрям книж-
ки». Пропагуючи інші принципи і підходи, він писав також, що «піс-
ля коротеньких уваг, щодо “народження українського театру”, слідкує 
автор [М. Возняк] історію інтермедії на Україні, послідовно описуючи 
всенькі головні моменти її  існування. Про яку-небудь еволюцію цьо-
го жанру говорити звичайно дуже важко: інтермедії надзвичайно роз-
кидані й щодо місця й щодо часу. Зробити-ж, проте, певний акцент 
на формальний бік, простежити розвиток сюжетів, характер ко­
мічних ефектів, формальне їхнє оброблення — це можна було, але 
на жаль, цього саме книжка не дає. І поодинокі уваги, що їx розки­
дано по книжці, занадто загальні і не позбавлені непорозумінь і на­
віть суперечок. Що можна винести з такої, наприклад, характеристи-
ки інтермедій Довгалевського, як: вони “представляють собою найви-
щий щабель розвитку української інтермедії щодо змісту, оброблення 
і мови»; далі-ж, подавши деякі уваги про спеціальний напрям цих пієс, 
“енергічний протест проти кріпацтва”, автор зазначає: “що торкається 
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оброблення інтермедії Довгалевськоrо це ряд не викінчених, а з грубша 
намальованих картин. Комізм впливає не так з ситуації характерів, як 
більше з рубашних і тривіальних висловів. І взагалі, критерій оцінки 
інтермедій у М. Возняка не виразний, хоч і помітно, що він цінить вище 
ті з них, що яскравіше відбивають соціальні тенденції. Але, надаючи ве­
ликої ваги ідеології, що виявляють літературні твори, навряд чи мож-
на буде погодитисл з такою оцінкою, що  її подає автор, порівнюючи 
інтермедії Кониського до Довгалевського: “не тільки як їх наслідування 
слабішими є інтермедії Юрія Кониського, але головно з причини недо-
стачі національної свідомості й недостачі розуміння грози з боку Мос-
ковщини для України в їх автора”. І раніше: “до того ступня національ-
ної свідомості не піднесся їх автор щоб вивести козака або запорожця, 
як одного з головних своїх героїв”. Якщо досліджує автор певну літе­
ратурну форму, то найперше потрібно йому звернути увагу на осо­
бливості цієї форми й на те, як відбивається в ній певна ідеологія, 
що відома й з інших джерел. <…> Бачимо ми й тут невиразність у ро-
зумінні ґрунтових термінів. Коли уважати комедію передовсім за фор-
му театральну, то хіба не ближчі до неї як-раз оці самі вірші й діалоги? 
<…> Головна хиба цієї книжки та, що не з’ясував собі її автор виразно 
свої завдання: що власне можна розуміти, як “початки української 
комедії”: різні форми комічного, чи простування до  якої-будь, хоч-
би цілком своєрідної форми комедії’? І невиразнісrь ца спричинилася 
того, що книжка не дає вдасне своїх висновків. <…> І такою-ж сторон-
ньою, необґрунтованою уявляється його думка, що “на жаль в історії 
української драми не бачимо тривкого розвитку тих елементів, котрі 
зв’язували драматичну поезію з життям і були відбиткою ідеалів якоїсь 
частини української суспільності” — питань про соціальну ідеологію 
торкався до цього часу автор тільки випадково. І коли автор силується 
зв’язати поданий матеріал з пієсами Котляревського, йому знов-таки 
бракує ґрунту. <…> Сила витягів, коротенькі та доволі-таки невиразні 
оцінки наведених пієс, брак прагматичного зв’язку в викладі, цілкови­
тий нарешті брак уваги до форми, а також театрального аспекту — 
все це примушує бажати, нехай шановний автор, добре знаючи всень-
кий оцей матеріал, ґрунтовно його переробить».

Крім цього слідо додати, що погляди Возняка, як і багатьох його 
сучасників, базувалися на уявленні, що обряд і театр — це одне й те саме 
або майже одне й те саме: «І в українських народних обрядах, — писав 
він у праці “Початки української комедії”, — було від найдавніших ча-
сів життя українського народу і є тепер багато драматичного елементу. 
Українське весілля це своєрідна релігійно-побутова драма».

«Учасниками, а ще краще організаторами всіх найважніших на-
родних обрядів від найдавніших часів по XVII в., — вважав Возняк, — 
були на Україні, як і взагалі у східно-слов’янських народів, так звані 
скоморохи».
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Стосовно авторства інтермедій з драми Я. Гаватовича Воз-
няк писав: «Справжню літературну вартість мають лишень інтермедії, 
додані до його драми. Безвартісність письменської спадщини Гавато-
вича ставить нас перед питанням, чи дійсно Гаватович написав укра-
їнські інтермедії. <…> Коли разом розглянути такі сумніви, видається 
найправдоподібнішим, що з інтермедіями, доданими до драми Гавато-
вича з 1619 р., стоїть подібно cпpaвa, як з піснею про козака й Кулину, 
доданою до брошури Яна Дзвоновеького з 1625 р. <…> Тексти інтер-
медій, доданих до драми Гаватовича, були відомі вже перед тим. Їх ав-
тором міг бути один з учеників ягайлонської академії або якої іншої 
польської колегії, Українець, наділений літературним хистом».

«Початок нової української драми, — вважав Возняк, — дату-
ється тільки від 1819 р., коли Котляревський на жадання князя Репніна 
написав свою “Наталку Полтавку” для вільного театру, а потім незаба-
ром і водевіль “Москаль чарівник”. Рівночасно для одного приватного 
театру писав свої українські комедії талановитий Василь Гоголь, бать-
ко геніального Миколи. З його комедій задержався тільки “Простак”».

Стосовно вертепу Возняк дотримувався думки, що  «на  кінець 
XVII в. треба віднести появу українського вертепу, доказом цього крім 
вірші, що стоїть у близькім зв’язку з вертепом, є ще те, що вертеп укра-
їнського походження вже в  половині XVIII в. був відомий у  Сибірі, 
куди занесли його єпископи Українці, починаючи від Філотея Лещин-
ського (1702–1722), та його наслідники, Українці й пристрасні люби-
телі театру».

Література: 

Бібліографія наукових праць академіка М. С. Возняка. — Львів, 1968.
Возняк М. Стара українська драма і новіші досліди над нею // Записки 

Наукового Товариства імені Шевченка. — 1912. — Т. VI.
Возняк. Початки української комедії (1619–1819). — Львів, 1919.
Рулін П. Студії а  історії українського театру (1917–1924) // Записки іс-

торико-філологічного відділу УАН. — 1925. — Т. 5.

Контрольні завдання:

 Охарактеризувати особливості методології дослідження історії театру 
Михайла Возняка.

 Визначити відмінності між підходом до вивчення історії театру в Ми-
хайла Возняка і Петра Руліна.

 Визначити внесок Михайла Возняка в історію українського театрознав-
ства.



14. іван стешенко

Іван Матвійович Стешенко (1873–1918, псевд.: Ів. Сердеш-
ний, Ів. Степура, Ів. Січовик, Світленко) — український громадський 
і політичний діяч, педагог, літературознавець і письменник, перекла-
дач, народився у Полтаві в багатодітній сім’ї відставного унтер-офі-
цера й  полтавської міщанки. По  закінченні історико-філологічного 
факультету Київського університету св. Володимира (1896), де, за-
хопившись марксизмом, очолював радикальну групу студентської 
громади, викладав у Київській жіночій гімназії. 1897 року був зааре-
штований за участь у студентських заворушеннях і після п’яти міся-
ців ув’язнення в Лук’янівській тюрмі був висланий з Києва без пра-
ва проживання в університетських та губернських містах. Протягом 
1897–1900 років разом із дружиною жив на чернігівському хуторі Ми-
коли Садовського, займався перекладацькою та літературною працею. 
Повернувся до  Києва 1900 року. Продовжив викладати словесність 
у  жіночій гімназії та  Музично-драматичній школі Миколи Лисенка. 
1905 року був вдруге заарештований і  відсторонений від  педагогіч-
ної роботи. Був членом Старої Громади, УСДРП і  ТУП, Товариства 
Нестора-Літописця, секретарем Українського наукового товариства 
в Києві, дійсний член НТШ (з 1917 року). Після Жовтневої революції 
1917 року організатор і голова Товариства шкільної освіти, член Укра-
їнської Центральної Ради. Як генеральний секретар освіти (з червня 
1917 року, у січні — лютому 1918 року — міністр) здійснив україніза-
цію шкільництва. Вбитий у Полтаві 30 липня 1918 року невідомими 
злочинцями (Сергій Єфремов писав у щоденнику: «Дізнався од Костя 
Івановича [Товкача] страшні подробиці про вбивство Стешенка. Засу-
дила його на смерть большевицька організація Зіньківського повіту; 
засуд виконав один з членів тієї організації. Звуть його — Башловка. 
Чому саме засуд упав на Стешенка — не зрозуміти»).

Основні праці Стешенка: «Поэзия И. П. Котляревского» (1898, 
нагорода Петербурзької Академії Наук), «И. П. Котляревский, автор 
украинской “Энеиды”…» (1902), а  також збірки поезій «Хуторні со-
нети» (1899), «Степові мотиви» (1901), оповідань «На заводі», драма 
«Мазепа», «Історія української драми» (1908) та ін.

За життя Івана Стешенка його наукова творчість отримала неви-
соку оцінку А. Кримського, С. Єфремова й інших дослідників україн-
ської культури. Однак, з огляду на значення, яке надається Стешен
кові у деяких театрознавчих публікаціях останніми роками, не лише 
його праці а й сам казус Стешенка потребують розгляду.

«Діяльність, або рух, — писав Стешенко у вступі до своєї пра-
ці «Історія української драми» (1908), — це засада драми, складають 
разом з тим і засаду нашого життя. Діяльність є саме життя, як ви-
словився німецький історик драми, Август Вільгельмович Шлегель. 
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<…> Порив до  руху — засада всякого грища; зв’язане з  ним задо-
волення — є стимул до грища; але грище мусить мати ще й якийсь 
зміст. <…> Що ж є змістом наших грищ, чим, мимо самого процесу 
руху, можемо ми себе втішати? Для вияснення цього ми спитаємо, — 
що, крім руху, є другою основною і зв’язаною з ним прикметою люд-
ського чи взагалі зоологічного життя? Цим є наслідування, імітація. 
<…> Що наслідування є  основа грища, видно навіть у  звірів. <…> 
Таким чином можна ствердити, що гра, або грище, цей перший зарі-
док драми, виникають в часи нашого дозвілля, складаються з пориву 
до виявлення нашої енергії і  суть рухом, що наслідує другому руху 
або діяльності».

Незважаючи на те, що «поривання до драматичності, хоч і за-
сноване на природній людській кебеті — наслідування», воно «має 
і штучне призначення: служити якійсь ідеї»; цю ознаку Стешенко вва-
жав найважливішою.

Завдання «наукової критики, — вважав Іван Стешенко, — має 
для драми, як і взагалі для штуки, велику вагу, — вона повинна показа-
ти, яким мусить бути нормальний театр чи драма, але цю вказівку 
вона може зробити не інакше, як покликаючись на історичну науку».

Щоправда, при цьому він дозволяв собі висловлювати сумнів: 
«Чи техніка драми залежить від розуміння драми і може з часами міня-
тись, чи вона є сумою непохитних правил, як думали псевдо-класики?»

Найголовнішими питаннями в історії театру Стешенко вважав 
«питання про ідеалізм чи реалізм в драмі»; при цьому реалізм він 
сприймав у дуже широкому значенні: «течія реалізма, того реалізма, 
що відбивається в українських інтерлюдіях на протязі 18 віку…».

Далі, імітуючи порівняльний метод, а посутньо — вибірково кон-
спектуючи праці Олексія Веселовського, Миколи Тихонравова й  ін-
ших дослідників, — Стешенко періодично ділиться своїми роздумами 
на кшталт: «Великий (!) французький письменник [Вольтер] ще біль­
шого письменника (!) Шекспіра називав за його драматичні заходи, як 
звісно, дикарем».

Оперуючи загальними уявленнями, він розводиться про «дра-
му, яко внутрішню діяльність, що має на меті естетичне задоволення» 
(хто цю  мету визначив?), про «народні романо-германські обряди», 
про «весільну драму», про «виконавців народної обрядовості — ско-
морохів» (про яких насправді нічого путнього невідомо), доки не під-
ходить до висновку, що «критерієм до систематики нашої старої дра-
ми і викладу її в якомусь порядку мусить стати історичний розвиток 
західноєвропейської драми», адже «всі романо-германські, а  також 
слов’янські народи, переходили з різними одмінами однаковий шлях 
драматичного розвою» (звичний до дедуктивного підходу із домішка-
ми догматизму Стешенко не зупиняється перед тим, що історичні об-
ставини формування «шляху» істотно відрізнялися).
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Такий самий характер мають і  загальні висновки Стешен-
ка: «Такі й  інші риси даної п’єси ставлять її  досить високо в  низці 
подібних же шкільних п’єс, наперекір думці д. Петрова, доказами 
не вґрунтованій».

Утім, не слід дорікати Стешенкові, скромні завдання якого ле-
жали у  площині шкільництва й  педагогіки (він викладав, зокрема, 
у музично-драматичній школі М. В. Лисенка логіку та інші допоміжні 
дисципліни), а не історико-теоретичного дослідження; на ці методо-
логічні особливості — «суб’єктивність», «дифірамбічність», «гіпербо-
лізацію», домінування політичних мотивів над науковими, «нежела-
ние осматриваться на старинную малорусскую литертуру» і т.  ін. — 
звертав увагу ще А. Кримський у рецензії на одну з праць Стешенка.

Так само дорікав Стешенкові і Сергій Єфремов, який, написавши 
1902 року рецензію на  його працю «Новейшая украинская поэзия», 
не  передбачав, що  Стешенко «наче навмисне усіх заходів ужив, аби 
звести полєміку на  дуже мені немилий особистий ґрунт і  надати 
їй  вигляд прикрої мені “перебранки”». Вважаючи працю Стешенка 
«не  вартою ceрйозної уваги», Єфремов однак аналізував принципи, 
на які вона спиралася, вважаючи, що з неї пробиваються «дуже яскра-
во риси критики sui generis, — такої критики, що, як я  тоді сказав, 
“може багато зашкодити українській літературі, поникаючи її в очах 
людий тямущих і  баламутячи голови нетямущим”». Крім «плутани-
ни думок, незграбної, тяжкої, поплутаної форми — все се, приперче-
не до того-ж ще надзвичайним самовпевненнєм, убране в тоґу всез-
найства» і  спирається на  «нечувану, кажучи лагідно, суб’єктивність, 
з якою д. Стешенко роздавав нашим поетам патенти на заслуженість», 
а «від патетичних вигуків д. Стешенка про правду тхне чимсь таким, 
що уважного читача примушує непевно оглядатися». Принагідно ци-
туючи рецензію й  інші рецензії на  праці Стешенка, Єфремов згадує 
і  про таке: «Загалом скажемо, що  стаття д. Стешенка дуже вже тра-
диційно-патріотично-українська. Критичний твір складається з двох 
рис — суб’єктивної й об’єктивної; у д. Стешенка занадто панує пер-
ша… Критика повинна бути все таки критикою і коли вона не трима-
ється власного критичного базису, то робить ся або лайкою або піснею 
“хвалебною”, якою зробилася стаття д. Стешенка». І наршті висновок: 
«Моя характеристика Стешенкового критичного методу, який я при-
рівняв до уживання з власної уподоби “глазомера” та “бінокля”, з яки-
ми автор виробляє які сам хоче маніпуляції».

Про метод Івана Стешенка Єфремов пише: «д. Стешенко не вдер-
жав і з своїми “нитками” в ролі критичного методу опинився в плач-
ливому становищі одного з Квітчиних героїв, — того самого Лопуць-
ковського, що без перестану “вояжировал из Чернигова в Воронеж”. 
Ось бо що  оповідає про себе сей достойний прообраз д. Стешенка: 
я, каже, “занимаюсь (хозяйством) и устраиваю его по новой методе, 
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слышанной мною оть одного проезжего на пути, когда я вояжировал 
в Воронеж. Метода очень хороша, но  я  ee не  понял и  часто сби­
ваюсь”. Критичний метод д. Стешенка дуже скидається на господар-
ський Лопуцьковського; ріжниця між ними тільки одна: останній сам 
смирненько признається, що часто збивається з своєї “хорошої мето-
ди”, тоді як д. Стешенко такої похвальної отвертости не має і безпере-
чно збиваючись на кожному ступні удає, що розуміє свою “методу”, 
і навіть ображається, коли йому показати його помилки. Що “хоро-
шая метода” вимагає, аби учений ясно зазначив, з якого погляду має 
трактувати обібрану тему  — про се д. Стешенко очевидно чув десь, 
але що він собі того добре не второпав, то і збивається раз-у-раз і за-
мість консеквентного переведення основного погляду та  провідних 
думок дає якісь обривки таких загальних і тим самим зовсім порож-
ніх фраз, які власне не мають нїякого ясно означеного змісту і через 
те анітрохи не  помагають читачеві орієнтуватися серед оповідання 
д. Стешенка. Його “нитки” раз-у-раз обриваються в його в руках, і cі 
обірвані кінчики своїм хаотичним безладдям тільки затемнюють, 
що  власне хоче сказати автор. Вся справа з  “нитками” д. Стешенка 
виглядає дуже наівно: говорить-говорить чоловік, що на язик спаде, 
а  потім згадає раптом — “а  десь же у  мене нитка була, треба її  вхо-
пити”, — і в результатї одна-дві часто не до речі пристосовані фрази 
про те, що, мовляв, “украинская поэзия была воплощением общече-
ловеческих задач в  народныx формах”, або “талантливо соединила 
европейские формы с присущим ее народу направлением реализма”. 
<…> д. Стешенко в  своїй статті збирається прослідити що  до укра-
їнської лїтератури “степень отражения в  ней западных течений, ве-
личину прогрессивныx тенденций” (“величина тенденцій» — не знаю, 
чи можна якою людською мовою отаке сказати!) “и полноту условий 
(“полнота условий”  — знов!) внешней красоты или эстетичности”». 
Наводячи далі приклади «перлів» Стешенка («артистичиа форма тво-
рів Котляревського “способна вызвать в нас чувства удовлетворения”; 
“он [Котляревський] сумел облечь свои мысли в истинно поэтические 
стихотворные формы”» і т. п. «Здається, я не помилюся, — продовжує 
Єфремов, — коли причину такої для вченої людини просто непрости-
мої помилки шукатиму серед “ниток” д. Стешенка: йому, бачте, хочеть-
ся прослідити “степень самостоятельности” української поезії, і як він 
“хорошої методи” добре не второпав, то й збився на першому-ж кроці, 
за одно взявши cамостійність і цілковиту незалежність і задля само-
стійності одгородивши українське життя та письменство китайським 
муром від російського, а разом і від усього світу». Висновок Єфремо-
ва  — невтішний: «Показавши в  своїй замітці деякі зразки наукових 
відомостей д.  Стешенка та  його-ж критичного й  логічного апарату, 
я кажу, що взагалі “плутанина думок у д. Стешенка заводить його іноді 
в такі нетрі логічних непорозумінь, із яких годі вийти щасливо».
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Критикуючи «розтріпаний», «бомбастичний стиль», «поплутані 
думки», «вживання слів, невідповідних значенню», «сплітання фраз в не-
можливих сполученнях» й інші подібні особливості «методу Стешенка», 
Єфремов згадує також здійснене Стешенком видання «Наталки Полтав-
ки»: «Учений д. Стешенко умудрився пустити в світ таке скандальне “на-
укове” видання “Наталки Полтавки”, яке і профан не кожний би потра-
пив. Се знамените видання, яке само кожному ученому могло-б “возд-
вигнуть памятник нерукотворный”, негативної одначе вартості, вийшло 
сього року в Києві. Д. Стешенко, заходившись дати “проверенный текст 
(по изданию 1838 г. и открытому списку 1820 г.) “Наталки-Полтавки” 
дав замість сього ряд власних помилок, видумок та  поправок, якими 
до решти знівечив і попсував текст Котляревського, а собі, як ученому, 
видав найвиразнішe testimonium paupertatis [лат. визнання неспромож-
ності]. Дивись рецензію д. Грінченка в “Киевской Старине”».

Зважаючи на скандальний тон відповіді Стешенка на його ре-
цензію, Єфремов завершив дискусію таким чином: «На  закінчення 
моєї з д. Стешенком розмови мушу з жалем признатися, що у мене 
справді є на сумлінні супроти його один гріх: в останніх рядках своєї 
замітки я звертався до такту д. Стешенка. Каюсь — я зовсім безпід-
ставно і безпотрібно образив його, підозрівши існування у його та-
кої, як тепер бачу, непотрібної і навіть цілком зайвої риси. <…> В які 
дальші розмови, а тим більше в “перебранку” з ним вступати більш 
не буду, бо не маю до того нї часу, ні охоти».

Про «недотепного Стешенка» із його «пустапорожньою балака-
ниною» згадував у листах до Євгена Чикаленка і Леонід Жебуньов.

Таке саме враження справляв Стешенко і на Євгена Чикаленка, 
який писав у спогадах: «Це була людина ріжнородних здібностей, але 
якогось плутаного розуму. Коли він промовляв, то дійсно захоплю-
вав авдиторію молоді, а коли б хто стенографічно записав його про-
мову, то виявилося б, що там більше гучних фраз, ніж змісту. Часом 
писання його, які він подавав до “Київської старини”, були такі мізер-
ні, що члени редакції довго над ними міркували, не хотячи відкинути 
їх, щоб не образити його; разом з тим він уважався ученим і готував-
ся до професури. На зібрання Громади він приходив регулярно, але 
з такою зліснопрезирливою міною, наче він вищий за всіх цих “бур-
жуїв” та українофілів». Іншим разом Чикаленко згадував, як «навіть 
делікатний, вихований Микола Віталійович [Лисенко] одного разу не 
вдержався і  назвав поводження Стешенка “хамським”». Скінчилося 
тим, що «Іван-Воїн [Стешенко], принаймні на громадських зібраннях, 
змінив свою войовничу вдачу і поводився зо всіма так чемно та лагід-
но, що згодом постепенно одпав од його епітет — “Воїн” і він називав-
ся вже просто І. М. Стешенком, але з того часу він почав ухилятись 
від українських гуртів, і  став приймать близьку участь в  російських 
ліберальних культурно-просвітних кругах, яко лектор по російській 
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літературі, а згодом, діставши посаду директора Комерчеської школи, 
зовсім зник з громадського горизонту. Коли настала революція <…> 
І. М. став виступати майже на всіх київських мітингах і своїм видатним 
ораторським хистом захоплював громадянство і придбав славу одного 
з найвидатніших громадських діячів того часу, і коли організувалось 
генеральне секретарство, то йому запропоновано було постать секре-
таря, а потім і міністра народної освіти. Але тут знов Іван Матвійович 
виявив себе тільки як видатний промовець, але ніякий організатор, 
а до того ще й безвольний і нерішучий чоловік, а через те всю діяль-
ність його як міністра, громадянство характеризувало по влучному ви-
разу М. С. Грушевського як “‘энергичный бег на месте”, крім того Сте-
шенко обурив проти себе громадянство тим, що в своєму міністерстві 
примостив на службу і свою дочку і жінку Оксану Михайлівну і двох 
її сестер Людмилу та Марію та брата Юрія Михайловича Старицьких, 
та інших родичів — чоловіка й жінку Вілінських та ще якихось роди-
чів родини Старицьких, про що не тільки голосно ремствувало грома-
дянство, а в газетах висміювало та вимагало його одставки. Нарешті, 
при першій зміні кабінету, Стешенка усунули з міністерської посади, 
давши тому якусь незначну посаду в департаменті, а потім і зовсім за-
були за його і тільки несподівана смерть знов нагадала громадянству 
про цього нещоденного оратора і щирого українського громадського 
діяча, і  громадянство впорядило йому бучний похорон. Преса укра-
їнська, скористувавшись тим, що бандити не ограбували Стешенка 
і втекли нічого у його не взявши, подала думку, що Стешенка убили не 
бандити, а істинно руські і таким робом, зв’язала убивство Стешенка 
з убивством Ейхгорна і надала йому політичного характеру, а через те 
похорон вийшов бучніший, ніж можна було того сподіватись».

Література: 

Стешенко І. Історія української драми. — К., 1908. — Т. 1.
Єфремов С. Правда і наука sui generis. Відповідь профана // Літератур-

но-науковий вісник. — 1903. — Кн. XII.
Єфремов С. [Р.] Рец. на  книгу: «Ів. Стешенко, Енеїда Котляревського 

і  Котельницького в  порівнанні з  иншими текстами. Київ, 1911» // Рада. — 
1912. — Ч. 44.

Контрольні завдання:

 Охарактеризувати особливості концепції історії театру Івана Стешенка.
 Охарактеризувати методологічні особливості основних театрознавчих 

праць Івана Стешенка та його внесок в історію українського театрознавства.



15. людмила старицька-черняхівська

Людмила Старицька-Черняхівська (1868–1941) — українська 
письменниця (поетеса, драматург, прозаїк, перекладач, мемуарист), 
громадський діяч. Донька Михайла Старицького, племінниця Ми-
коли Лисенка, сестра Оксани Стешенко і Марії Старицької, дружина 
Олександра Черняхівського, мати Вероніки Черняхівської. Навчала-
ся у київській приватній гімназії В. М. Ващенко-Захарченко. У роки 
Першої світової війни брала участь у роботі Київського комітету для 
допомоги українцям-утікачам, працювала сестрою милосердя у шпи-
талі для поранених. Відвідала на  засланні Михайла Грушевського. 
У квітні 1917 року Старицьку було обрано до Української Центральної 
Ради. У  травні 1917 року брала участь у  заснуванні Товариства (ко-
мітету) «Український національний театр», входила до його президії. 
У 1920-х роках працювала у ВУАН. 14 січня 1930 року її було зааре-
штовано і звинувачено у приналежності до т. зв. Спілки визволення 
України (СВУ). Вироком особливого складу Верховного Суду УСРР 
від 19 квітня 1930 року Старицьку-Черняхівську звинувачено в тому, 
що вона: «а) у період 1926–1929 років була членом центру СВУ і про-
вадила керівну організаційну діяльність, згідно з програмою і завдан-
ням організації; б) здійснювала зв’язок центру СВУ з  представника-
ми деяких чужоземних капіталістичних держав…» Її було засуджено 
до п’яти років позбавлення волі з обмеженням у правах на три роки. 
Невдовзі звільнено з-під варти і  строк замінено на  умовний. Після 
звільнення вислана до  міста Сталіно (нині Донецьк). Займалась пе-
рекладацькою діяльністю. У  1936–1941 роках жила у  Києві. У  липні 
1941  її було звинувачено в антирадянській діяльності, вивезено спо-
чатку до  Харкова, а  потім, у  телячому вагоні, до  Казахстану. Вона 
померла у  дорозі. Точна дата її  смерті і  місце поховання невідомі.

Перу Старицької-Черняхівської належать драматичні твори 
(«Гетьман Петро Дорошенко», 1908; «Крила», 1913; «Останній сніп», 
1917; «Розбійник Кармелюк», 1926; «Іван Мазепа», 1927), переклади 
лібрето («Орфей» К.-В.Глюка, «Ріголетто» Дж. Верді, «Аїда» Дж. Верді, 
«Фауст» Ш. Гуно та ін.), мемуари («Двадцять п’ять років українського 
театру (Спогади та думки)», «Хвилини життя Лесі Українки», «Спога-
ди про М. В. Лисенка», «В. І. Самійленко (Пам’яті товариша)»).

У  праці «Двадцять п’ять років українського театру (Спогади 
та думки)», вперше видрукуваній 1907 року, Людмила Старицька-Чер-
няхівська, як свідчить вже саме жанрове визначення, не  лише поді-
лилася спогадами, а й спробувала подати загальний погляд на історію 
українського театру, створивши таким робом цілком оригінальний 
жанр — жанр радше публіцистичний, ніж академічний, однак над-
звичайно прикметний з точки зору викладених у цій праці поглядів 
і стилю викладу. «Історія українського театру, — писала вона, — розі-
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рваний ланцюг. До останніх часів ми не знали суцільного малюнка 
поступового розвою нашого театру, ми мали тільки окремі роз-
різнені звістки. Натура не знає ніяких катаклізмів, — вона кориться 
лише неодмінному, непохитному закону еволюції; так і  життя люд-
ського духу не знає раптових вибухів, не зв’язаних з минулим життям, 
і  в  нім панує той самий закон еволюції, який керує й  життям при-
роди. <…> Спираючись на  ґрунт цього всесвітнього закону ево­
люції, посилкуємось переглянути історію українського театру. 
Не  будемо наводити всіх дрібних фактів, спробуємо тільки уявити 
собі, чим заповнювалися ті  великі порожняви між ріжними періо-
дами життя українського театру, які давали можливість утворювати 
всякі теорії про “батьків” та “творців нової української драми”». Далі 
свій еволюційний підхід вона обґрунтовувала так: «Коли зоолог ба-
чить два види, між якими немає безпосереднього зв’язку, він a priori 
зводить їх до одної групи; дальніші дослідувачі знаходять кістяки ви-
мерлих видів або одбитки їх в кам’яному вуглі і додають таким робом 
ті перстні розірваного ланцюга, яких не можна було попереду знайти».

Ставлячи під сумнів звичну на  той час тезу про Котляревсько-
го як про «творця нової української драми», Старицька-Черняхівська 
веде далі: «аж до останніх часів, панувала теорія, яка вважала Котля-
ревського “писателем, которым собственно начинается новая мало-
российская литература”», «вважають навіть і  досі Котляревського 
“творцем нової української драми”. <…> Чи ж воно дійсно так? Чи 
справді ввесь зріст українського театру пішов од фантазії Котлярев-
ського, якому так раптом, несподівано, спало на думку написати укра-
їнську п’єсу? Невже “Наталка Полтавка” не мала попередників?»

Історію українського театру Людмила Старицька-Черняхівська 
веде від 1591 року й обґрунтовує цю дату таким чином: «Український 
театр почав розвиватися од тих самих загальнолюдських причин, 
грунт яких лежить в самій природі чоловіка, од яких почали розви-
ватися і театри всіх народів. Уже в “танках” сміло можемо добача­
ти зародок театральної дії. Татарщизна й другі політичні заколоти 
та бурі взагалі припинили розвиток духовного життя українського на-
роду, тим-то й театр український припізнився проти театру європей-
ського трохи чи не на сотню літ. Першу звістку про вертеп ми маємо 
з 1591 року. Ґалаґан подає звістку, що Ізопольський бачив у Ставищах 
екземпляр вертепу з датою 1591 р. Розвиток шкільної драми почина-
ється вже з початку XVII століття. 29-го серпня 1619 року виставля-
лася на ярмарку в Кам’янці “Трагедія, альбо Образ смерти пресвято-
го Іоанна Крес- тителя, посланника Божія” на 5 дій. Написано її було 
південноруською мовою, інтерлюдії ж до  цієї трагедії, видимо, було 
написано властиво на  те, щоб потішити ярмарчан; через те можна 
з певністю думати, що написано їх було вже зовсім чистою тогочас-
но українською мовою. Таким робом, в той час, коли Англія вже мала 
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Шекспіра, Франція — Мольєра, Україна ледве тільки знайомилась 
з театром маріонеток та шкільною драмою. Але прищеплена до здо-
рового, життєдайного дерева, щепа зацвіла одразу буйним цвітом».

Висунувши тезу про те, що «уже в “танках” сміло можемо до­
бачати зародок театральної дії», Старицька-Черняхівіська надалі 
до неї не повертається і пише здебільшого про драматургію, її мову, 
теми тощо. Стосовно ж ґенези вертепу Старицька-Черняхівська до-
тримувалася погляду, що «його силою видерто з рук людей літератур-
них і віддано до рук простих, неосвічених людей; через те той літера-
турний твір, що мав в собі зародок живої комедії, закам’янів навіки 
в своїй початковій формі і перевівся на просту святкову втіху».

Про подальший пірод розвитку українського театру Старицька-
Черняхівська пише як про період поневірянь: «Так поневірявся при 
російських трупах нещасний український театр. Становище україн-
ського артиста було просто ганебне: сьогодня він грав Назара або Ви-
борного, а завтра мусів канканірувати в оперетці. Попихачем був він 
при російських трупах. Український театр гинув. Не було осередка сві-
домих освічених людей, які б врятували й піднесли його». Поневірян-
ня триває доти, доки «у 1872 році закладається такий осередок, і власне 
цей рік і треба вважати першим роком нового українського театру. 
В 1872 році зимою збирався в городі Києві в родині Ліндфорсів гурток 
людей, переважно українців: між ними були д. Лисенко, Старицький, 
Чубинський, Русов та другі. Добродії Лисенко та Старицький вже ви-
ступали на сцені. М. Лисенко ще вдома, в Полтавщині в аматорськім 
спектаклі, а М. П. Старицький в київськім опернім театрі, в великому 
гурті аматорів, що виставляли кращі п’єси російського репертуару і до-
були велику славу в Києві; в цьому гурті приймали участь Л. М. Дра-
гоманова (Кучинська), Орлов, Монахов (потім славнозвісний артист 
російський) та другі. На чолі гуртка, що зорганізувався у Ліндфорсів, 
одразу стають М. Лисенко та М. Старицький».

Пояснюючи причини небувалого успіху нового українського 
театру, Старицька–Черняхівська писала: «Які ж чари наддано було 
українському театрові? Чим жила й зростала на силах українська тру-
па і без корифеїв, і без права грати в рідній стороні? Щоб винестись 
човном в широке море, треба було поставити на прапорі нове слово, 
загальнозрозуміле всім».

Крім українського слова, — вважала Старицька-Черняхівська, — 
«в значній мірі поспіху українського театру сприяло славне гроно пер­
шорядних талантів, що одразу скрасило українську сцену. Такі са-
мородні таланти бувають, звичайно, на сценах всіх народів, але рідко 
коли трапляється, щоб вони з’явилися одразу в такім числі: Кропив-
ницький, Заньковецька, Садовський, Саксаганський, Карпенко-Карий 
та  Затиркевич. Ця славна зграя скрилила силою свого натхнення 
український театр і піднесла його до художньої краси всесвітньої 
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штуки. Це були таланти дійсні й інтелігентні. З страшною силою тем-
пераменту вони єднали й високу інтелігентність артистичну, що ви-
являлась в  художньому реалізмі виконання народніх типів, в  повазі 
до того народу, репрезентантами якого виступали вони».

Завершуючи свої «спогади та  думки», Старицька-Черняхівська 
пише: «Кидаючи погляд назад, на всю українську драматичну літерату-
ру, мусимо перш за все зазначити, що вся вона була од першого кроку 
свого нового життя щиро-щиро демократичня і  чесна. Вона служила 
народу та людині, не прислуговуючись інтересам пануючих класів. 
Бездогматичність, роз’ятрена розпуста та  інші прикмети “духа землі” 
буржуазії, що стали нині “во главу угла” інших літератур — не поши-
рились в українській драматичній літературі; вона лишилась сильною 
й чесною літературою здорового народу, що знову виступає на арену 
життя. Не  “дух землі”, а    “дух вічньої правди”, що  веде до  рівности 
і братерства, буяв в ній і надихав її робітникам їх найкращі думки».

Стосовно майбутнього українського театру Старицька-Черня
хівська пише: «Три фактори підтримають український театр і  по-
ведуть його вперед широким шляхом слави: кращі українські трупи, 
українські драматичні школи і нарешті сама українська інтелігенція. 
Коли смак її запанує “на рынке” українського театру, — тоді пошир-
шає і його репертуар, тоді піднесеться й загальний рівень художнього 
виконання, і стане неможливим контингент тих артистів, що “вояжи-
рують од вішалки до рампи і обратно”».

Перспективним шляхом розвитку українського театру на  най-
ближчі роки Старицька-Черняхівська вважала символізм, про який 
писала: «Символізм — не нове з’явисько в літературі, але сучасний сим-
волізм одрізняється од колишнього матеріалом своєї творчости. Сим-
волізм сучасний втворив собі мету виявляти в художніх образах глибокі 
проблеми людського духу, як вічні, незмінні, самодовліючі з’явиська. 
Сфера сучасного символізму — сфера ріжноманітних моментів життя 
особистого людського “я”, визволеного й незалежного од часових, соці-
альних та політичних форм конкретного життя, з’єднаного лише з жит-
тям природи. Так принаймні упевняють теоретики нового символізму».

Література: 

Старицька-Черняхівська Л. Вибрані твори. — К., 2000.

Контрольні завдання:

 Охарактеризувати методологічні принципи й особливості концепції іс-
торії театру Людмили Старицької-Черняхівської



16. борис варнеке

Борис Варнеке (1874–1944) — історик російського і античного те-
атру. Виховувався без батька і з шести років працював статистом у теа-
трі, де познайомився із академіком Ф. Коршем, який допоміг йому по-
трапити на навчання до гімназії за казенний кошт. П’ятнадцятирічним 
юнаком він почав друкувати у  столичних газетах статті, присвячені 
театру, літературі, мистецтву. 1894 року поступив до Петербурзького 
історико-філологічного інституту і з третього курсу став друкувати 
свої дослідження у наукових виданнях: «Журнал министерства народ-
ного просвещения», «Филологическое обозрение», «Известия ОРЯС», 
«Русский филологический вестник» та ін. З 1898 року викладав істо-
рію античного театру у приватних школах, на драматичних курсах при 
Імператорському театральному училищі (у передмові до підручника 
з історії античного театру він писав: «Пропонований підручник — об-
робка лекцій, котрі я з 1898 р. читаю різним слухачам від універси-
тету до самодіяльних гуртків»). Одночасно виступав як театральний 
критик у газеті «Санкт-Петербургские ведомости», у журналах «Театр 
и искусство», «Ежегодник государственных театров» та ін. З 1901 року 
викладав у  Петербурзькому університеті, брав участь в аматорських 
виставах. 1903 року захистив магістерську дисертацію «Нариси з істо-
рії давньоримського театру». 1904  року вперше отримав закордонне 
відрядження Міністерства народної освіти, після чого щорічно їздив 
до Німеччини, Австрії. 1904 року Варнеке було запрошено до Казан-
ського університету, де з 1906 року він посідав посаду ординарного 
професора і був секретарем історико-філологічного факультету. Пра-
цюючи у  Казані, викладав історію російського театру в університеті 
і на Вищих жіночих курсах. 1910 року Варнеке одноголосно було об-
рано ординарним професором кафедри класичної філології Новоро-
сійського університету, за час роботи в якому його було нагороджено 
орденами Св. Володимрра 4-го ст., Св. Анни 2-го ст., Св. Станіслава 
2-го ст. 1917 року, після закриття Новоросійського університету, Вар-
неке брав участь у створенні в Одесі спеціальної вищої школи з під-
готовки істориків, викладав в Інституті народної освіти, був професо-
ром і ректором Інституту образотворчих мистецтв. Указом від 24 січня 
1941 року професору йому було присвоєно звання заслуженого діяча 
науки УРСР. Під час Другої світової війни Варнеке залишався в окупо-
ваній Одесі і продовжував працювати у відкритому окупаційною вла-
дою Румунському університеті. Після звільнення Одеси радянськими 
військами його було заарештовано, звинувачено у зраді, відправлено 
етапом до Києва, де він і помер і в’язниці 31 липня 1944 року. 1955 
року справу було закрито і Варнеке посмертно реабілітовано.

У своїх працях, спираючись на принципи історико-культурної 
школи, на формальний і порівняльний аналіз, статистичні й архео-
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логічні методи дослідження, Варнеке пропагував новий підхід до ви-
вчення драматургії — у контексті самостійного курсу з історії театру.

Основні театрознавчі інтереси було пов’язано з античним теа-
тром і театром російським.

Одна з перших великих праць Варнеке — «Нариси з історії дав­
ньоримського театру» (1903), в якій він значне місце приділив со-
ціології, техніці виконання актора (міміка, декламація), створивши, на 
думку О. Анікста, «достеменно театрознавчу працю, яких вкрай мало 
будлол у той час у Росії». Хоча працю свою він починає з вдячності 
Т.  Зелінському й І. Аненському, однак посутньо відмежовується від 
метафізичних тлумачень античного театру у дусі Ф. Ніцше, Вяч. Іва-
нова й ін. Прикметною є вже сама структура праці: у першому розділі, 
після «огляду матеріалів з історії давньоримського театру», Варнеке 
розглядає прологи римських п’єс, місця для глядачів, організацію по-
казу вистав, гру акторів, обстановку, костюми, зовнішній вигляд пер-
сонажів, бутафорію, питання авторського права та ін. Другий розділ 
праці повністю присвячено «Римській державі й акторам», третій — 
«Міміці давньоримських акторів», четвертий — «Декламації давньо-
римських акторів». Згодом свій інтерес до форми вистави і соціології 
античного театру Варнеке розвинув у дослідженнях «Політична роль 
античного театру», «Актори давньої Греції», «Жіноче питання на афін
ській сцені» та ін. 

Підсумкова праця Б. Варнеке — підручник «Історія античного 
театру» (1940) — на думку дослідника античного театру В. Головні, 
мала істотні недоліки: «історію античного театру розглянуто у відри-
ві від соціально-економічних стосунків і класової боротьби», «драма-
тургію, котра є основою театру, у книзі майже зовсім не розглянуто», 
«ідейний зміст античних драм розкривається або зовсім незадовільно, 
або вкрай поверхово».

Справді, основні розділи своєї праці Варнеке присвятив земному 
вимірові театру — його будівлі і місцю для гри, декораціям, машинам, 
бутафорії, правовому статусові і манері виконання акторів, поведінці 
глядачів і ролі театру у соціальних і політичних стосунках (інтерес до 
цих проблем Варнеке виявив ще у ранніх працях — «Женский вопрос 
на афинской сцене», 1905; «Политическая роль античного театра», 
1904 та ін.). Намагаючись вивести розуміння античного театру з-під 
впливу метафізичних тлумачень, він постійно підкреслює, що «образ 
Едіпа мав для афінян V  століття найтісніший зв’язок із політичним 
життям», що «у трагедію про нащадків Геракла “Геракліди” Еврипід 
вклав настрої, що панували в Афінах у роки війни зі Спартою, й уніс 
в неї прославлення Афін, які вели “праведну” війну». Незвичними, 
з точки зору театру, були і його оцінки: «комедіями драми Менандра 
є лише за складом учасників: якщо більшості з них дати імена богів 
або героїв, вийде трагедія, котру створив Еврипід…»; «під час зма-
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гань перемога діставалася тому, хто покривав своїх суперників силою 
й звучністю голосу». Щоправда, в окремих випадках він мусив робити 
і компромісні висновки: «Виявилося, що в основу її [“Поетику” Арис-
тотеля] було покладено ті самі начала психологічного реалізму, на 
яких ці мистецтва засновано й дотепер».

«Історію російського театру» (1908) Варнеке розпочинає з пе-
редмови, в якій визначає причини її появи і завдання: «викладаючи 
впродовж кількох років історію театру» і здійснюючи щороку «лі-
тографічні видання власних лекцій», на прохання своїх слухачів він 
написав працю, призначену «для майбутніх діячів російської сцени». 
Першу половину цього курсу (театр |XVII–XVIII ст.) розраховано на 
дві щотижневі лекції і «практичні вправи» з аналізу творів упродовж 
року. Свій виклад Варнеке веде від церковних і сімейних свят, ігр і за-
бав, які створювали передумови для поширення театру, після чого дає 
характеристики шкільних вистав у Києві, звідки вони поширилися 
і у Росії. Значне місце у цій праці Варнеке приділяє статусові акторів, 
театральним звичаям, окремим жанрам («комічні опери», «урочисті 
вистави» й ін.). У цій праці, — підкреслював Ю. Дмитрієв, — «Варнеке 
говорив саме про театр, інколи навіть применшуючи значення дра-
матургії <…>. І хоча книжка зазнала певного впливу компаративіст-
ських ідей, її значення як першої подібної праці величезне».

Серед постійних інтересів Варнеке в історії російського театру 
найбільше місце посідали дослідження творчості О. Островського 
з  точки зору його драматургічної техніки («Техника Островского. 
1. Прологи», 1928; «Техника Островского. II. Монологи», 1930).

«Заметки об Островском» (1912) Варнеке присвячує порів-
нянню творів драматурга на трьох рівнях — з французькими п’єсами, 
котрі могли бути джерелом запозичення, з документами, покладе-
ними в  основу його історичних п’єс, з різними редакціями творів. 
Простеживши ставлення до творчості Островського з боку критики 
(слов’янофіли, радикальних опозиціонерів, декадентів та ін.), Вар-
неке дійшов висновку, що партійний аналіз творчості Островського 
М. Добролюбовим («луч света в тёмном царстве» і т. ін.) є «непорозу-
мінням».

Література: 
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Контрольні завдання:
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Івана Франка, Володимира Перетца і Петра Руліна.



17. Микола Вороний

Микола Вороний (псевдоніми — Арлекін, Віщий Олег, Данило-
вич П., Кондратович, Микольчик, Прохор В., Сірюс, Amicus, Homo, 
Sirius, В-ний М., М. В., К-ич М., М., М.-У-ко та ін., 1871–1938) — укра-
їнський письменник, перекладач, поет, режисер, актор, громадсько-
політичний діяч, театрознавець, один із засновників і режисерів Наці-
онального театру. Народився у сім’ї ремісника на Катеринославщині. 
Коли йому було півроку, батьки переїхали на Слобожанщину. Навчав-
ся в Харківському і Ростовському реальних училищах, згодом — у гім-
назії в Ростові-на-Дону, звідки його було виключено за зв’язки з на-
родниками. Впродовж трьох років перебував під наглядом поліції із 
забороною вступати до вищих навчальних закладів Російської імперії. 
Навчався в університетах Відня і Львова (філософський факультет), де 
познайомився з І. Франком. Працював бібліотекарем і коректором На-
укового товариства ім. Шевченка, режисером театру «Руська бесіда», 
в редакції журналу «Життє і слово». Допомагав І. Франкові у виданні 
газети «Громадський голос» і «Радикал», деякий час був неофіційним 
редактором журналу «Зоря». Працював актором у трупах М. Кропив-
ницького, П. Саксаганського, О. Васильєва та ін. З 1901 року служив 
в установах Катеринодара, Харкова, Одеси, Чернігова. 1910 року осе-
лився у Києві, працював у театрі М. Садовського, викладав у театраль-
ній школі. 1920 року емігрував за кордон, жив у Варшаві, де у 1921-му 
році вийшла друком його збірка поезій «За Україну». У місті позна-
йомився з польськими письменниками Ю. Тувімом і Л. Стаффом, не-
вдовзі переїхав до Львова. Викладав в українській драматичній школі 
при Музичному інституті імені М. Лисенка, деякий час був директо-
ром цієї школи.

Після повернення в Україну (1926) вів педагогічну і театрознав-
чу діяльність. Працював викладачем на  кафедрі художнього читан-
ня Харківського музично-драматичного інституту. Згодом переїхав 
до Києва Вийшовши на пенсію, працював у ВУФКУ, в «Укртеатркіно-
видаві», писав статті, кіносценарії, перекладав лібрето.

1934-го М. Вороного заарештовано як польського шпигуна і за-
слано спочатку до Воронежа, а потім на Одещину. 7 червня 1938 роз-
стріляно.

Вороному належить низка мистецтвознавчих і  театрознавчих 
праць: «Театральне мистецтво й  український театр» (1912), «Театр 
і драма» (1913), «Михайло Щепкін» (1913), «Український театр у Киє-
ві» (1914) «Режисер» (1925) та ін.

Унікальність постаті Миколи Вороного і  запропонованої ним 
концепції театру зумовлено не  лише багатогранністю надзвичайно 
суперечливої особистості, а й отриманою ним освітою (Відень, Львів), 
впливом Івана Франка, Марка Кропивницького і Михайла Коцюбин-
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ського, практичним досвідом роботи у театрі, хитанням між літерату-
рою і театром, між мистецтвом і політикою, між писанням про театр 
і театральною педагогікою.

З одного боку, саме від публікацій Вороного в українському теа-
трознавстві починається відхід від літературознавства народницького 
штибу, з  іншого його уявлення про театральну критику все ще зале-
жать від уявлень ХІХ століття: «Діло критики, — писав він, — розгля-
нутись в схемі твору, зазначити етапи творчої думки автора, проклас-
ти стежки і таким чином улегшити можливість засвоєння заложеної 
інтуїтивно автором в твір ідеї».

В Українській драматичній школі, яку Вороний утримував влас-
ним коштом у  Львові, він створив програму дворічного навчання, 
котра обіймала: • предмети з  теорії театрального мистецтва 
(дикція, декламація, жест, мімодрама, грим); • предмети загально-
театральної освіти (історія стилів, історія театру і драми та  ін.); • 
технічні вправи; • гра на сцені.

Вороний мав намір видрукувати курси лекцій з практики режи-
сури й  акторського мистецтва. У  короткому проспекті праці «Мис-
тецтво актора» він планував такі розділи: • Вступ. Природа мисте­
цтва. Театральне мистецтво і його місце серед інших. • Загальний 
синтез творчості актора (основні напрями і  типи акторської 
творчості). • Організація тіла в  сценічному просторі. • Мисте­
цтво жесту. • Мистецтво дикції й  мистецтво діалогу на  сцені. 
• Мистецтво характеризації в гримі. • Мистецтво костюмован­
ня. • Система гри: стара школа та її традиції. Характеристика 
напрямів і течій в минулому. Малий театр (до  МХТ). • Система 
Кропивницького — Карпенка-Карого. • МХТ (система Станіслав­
ського — психологія гри) і т. ін.

Однією з головних своїх праць він уважав збірку статей, «присвяче-
ну ідеології українського театру, яка стала енциклопедичним підручником 
для всіх тих, хо хотів вибитися з патріотичних канонів старого театру».

Маючи намір написати «Історію українського театру», 1912 року 
він звернувся до діячів українського театру подати такі відомості:

• пп. антрепренерів (коли почали займатися антрепризою; чи були 
перерви в їх антрепризі; з яких акторів складалися і складаються їхні тру-
пи — число, прізвища акторів, поділ на амплуа; в яких районах Росії зде-
більшого обертаються їх трупи; в яких городах були добрі збори);

• пп. режисерів (про початок і число літ їх служби в становищі ре-
жисера; з яких п’єс складався репертуар в їх трупі; які п’єси мали най-
кращий успіх в їх трупі; чи не пробували вони в режисерський метод 
і в постановки п’єс вводити щось нове, оригінальне і що іменно і т. ін.

Попри те, що у своїх працях Вороний зачіпав питання історії і те-
орії театру, свої погляди він формулював не системно, а радше при-
нагідно, активно впроваджуючи в  українську театральну культуру 
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маловідомі на той час прізвища (Посарт, Барнай, Зонненталь, Кайнц, 
а також «ідеологів театрального мистецтва» — Лаубе, Гаґемана, Отто 
Брама, «революціонерів німецької сцени» — Макса Райнгардта, Ґеорґа 
Фукса, Гордона Крейґа) і нові поняття:

• «мистецтво актора», «мистецтво сценічне», «мистецтво 
театральне», «мистецтво ставлення» (режисура) — це  терміни, 
які Вороний став уживати одним із перших в Україні;

• національний театр Вороний вважав неможливим у ХХ сто-
літті («Властиво, глибоко, суцільно національного театру, на  мою 
думку, тепер нема (хіба що у якихсь вогулів, де й досі “театр” має ще 
форму примітивних містерій). Натуральний, глибоко-національний 
театр був колись у давніх греків; римляни вже його не мали. Взагалі 
в наші часи вибраної культурної нації, яку б можна було протиставити 
варварам і одсталим народам, нема. Тепер є кілька культурних наро-
дів, що раз-у-раз зносяться і конкурують межи собою, але тим часом 
і обмінюються обопільними культурними впливами. Про замкненість 
нації в первісному тісному значенні сього слова тепер не може бути 
й мови, — значить, в такому розумінні, не може бути мови і про само-
бутність культури, самобутність творчості, самобутність театру»;

• «батьком» і  «заснователем» українського театру і  реаліз-
му в українській драмі він уважав Марка Кропивницького; «батьком 
реальної драми і комедії характерів» — Карпенка-Карого; «“батьком 
реалізму” на російській сцені — Михайла Семеновича Щепкіна»;

• основа театрального мистецтва, вважав він, — «сценічна 
дія» або «творима дія»;

• завданням мистецтва Вороний у  різні періоди визначав то 
у річищі ідеології народницької ідеології («виховувати публіку», спи-
раючись на «морально-педагогічну місію театру»), то у річищі «мисте-
цтва для мистецтва», «чистого мистецтва» (посилаючись на  Пшиби-
шевського писав, що «мистецтво не має жодної мети», а «мистецтво 
тенденційне, мистецтво для виховання, мистецтво-забавка, мистецтво 
партійне, мистецтво, що має якісь моральні або громадські завдання, 
перестає бути мистецтвом»); він вважав, що на пристало театрові га-
нятися «за дешевим успіхом у “гальорки”»;

• ідейним завданням належить значне місце у театральній кон-
цепції Вороного: він дуже часто пише про «ідеологів театрального 
мистецтва», про вияв ідеї у різних творах («ідея грецької драми, а влас-
тиво трагедії, полягала в конфлікті людини з вищими світовими сила-
ми»; «провідна ідея»; «ідея драми оформлюється на сцені при помочі 
так званої “режисерської або драматичної перспективи”»; «ідейний 
зміст сеї драми»; «ідейний антрепренер [Макс Ранйгардт]»; «ідейний 
реалізм»; «ідейно-художні п’єси»; «стара драма не вдержалась на ре-
альному ґрунті, вона з часом почала вироджуватись у драму натура-
лістичну, зробилась драмою зовнішнього життя, з провідною — мо-
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ральною чи громадською — ідеєю (підчас грубою тенденцією)»; «всі 
сі трупи, в  тім числі і  більші з  них, не  турбуються ніякими ідеями»; 
«провідна ідея твору»; «душею п’єси мусить бути певна провідна ідея, 
що, виразно виступаючи, не переходила б у грубу тенденцію»; «осно-
вна ідея її [п’єси О. Олеся “Осінь”] туманна, напівмістична»);

• проблемність твору також є  однією з  ознак, притаманних 
справжньому творові мистецтва («секрет успіху лежить в самій п’єсі 
[«Брехня» В. Винниченка] — в цікавій проблемі, порушеній автором, 
і в оригінальній драматичній концепції»; «поруч з проблемами моралі 
автор п’єси в особі своєї героїні зачеплює побіжно питання ширшої 
філософічної ваги»; «сю проблему буржуазної моралі і трактує п’єса»);

• «мистецька концепція» також посідає у його словнику поміт-
не місце («психологічна концепція п’єси»; «художня концепція авто-
ра» тощо);

• найголовнішим у театру Вороний вважав «вибух екстазу, ор-
ґіазм — от його [театру] найголовнійший стимул. І чім яскравіше воно 
як мистецтво, тим більше воно розпалює в нас орґіазм»; «тільки ради 
сього оп’яніння екстазом, колись надмірного і бурхливого, як у давніх 
греків, тепер потворного і убогого в своїх міщанських формах, і поспі-
шають величезні юрби до театру»;

• твори мистецтва Вороний поділяв на  «високохудожні» 
й «антихудожні» (до останніх він відносив «кафешантан», «гопачний 
репертуар», «гопакомедію» та ін.), а у самому мистецтві вирізняв т. зв. 
«високе мистецтво», тобто «мистецтво, що викликає почуття, впливає 
через сугестію»;

• мистецьким ідеалом він уважав «нову “психологічну драму”», 
котра, «малює боротьбу індивідума з самим собою; се драма почувань, 
передчувань, докорів сумління, драма неспокою, вагання волі, ляку 
і жаху; се страшний образ кривавого побоїща у душі людини»; зразком 
«нової “психологічної драми”» є  «Брехня» Винниченка, в  якій «вся 
увага автора скупчена переважно на психологічній концепції»; однак 
він розумів, що нова драма «вимагає і нових методів сценічного ви-
конання, нової школи»;

• вимоги до актора він висував такі: «життєва правда, просто-
та, цілковите втілення в роль, глибина замислу, щирість, тонкість, 
рафінованість гри, а також художня свобода (в рухах, тонах і т. п.) — 
от головні вимоги для актора в такій [новій] драмі»; «у виконанні 
три достоїнства — простота, чистота і красота»; «грати, а не тільки 
декламувати»;

• поняття метод він застосовував як до акторського виконан-
ня («метод акторської праці», «новий, реалістичний спосіб гри»), так 
і до режисури («режисерський метод»);

• методи і  школи акторського виконання Вороний поді-
ляв на прийнятні і неприйнятні; до перших (прийнятних) належала 
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система амплуа («Весь людський рід стара драма поділяла на певні, 
строго обмежені категорії: любовників (героїчних і часом ліричних), 
резонерів, коміків, простаків і “фатів” (та ще часом “акцентних”, себто 
людей інших націй: євреїв, німців, англійців тощо) і любовниць (ingé
nue dramatique, lirique), салонових дам (grande dame, grand-coquette) 
і  “старух” (драматичних і  комічних). Такий поділ страшенно улег-
шував акторові його завдання: для любовника він брав тон солод-
ко-ніжний або гарячий, палкий, відповідно драматичним градаціям, 
для резонера  — солідний, густий, для коміка  — веселий, дзвінкий 
або хрипкий, для простака — наївний, м’який, для “фата” — холод-
ний, сухий і т. д.»); неприйнятною для Вороного була «школа нутра» 
(«“нутро” — се здатність, здебільшого поверхово і наослів, запалятись 
там, де се на думку виконача потрібно або де наперед загадає режи-
сер  — “нажми”, мовляв. Се теж “номер”, і  його люблять різні при-
мадонни і  героїні. Існують, коли не  помиляюсь, всього три ґатунки 
сього “номера”: 1) з ефектним вигуком в кінці; 2) з сльозами (часом іс-
теричними) і 3) з реготом (сатанинським або божевільним, дивлячись 
по  потребі). Здебільшого сі номери йдуть “під завісу”. Трапляється, 
особливо з  молодими актрисами, що  “нутро” буває щире, завзяте, 
і  тоді бідолашна актриса, не  можучи здержатись, готова галасува-
ти і там, де не треба. Таке “нутро” часом робить враження не тільки 
на празникову юрбу. Звичайно ж “нутро” — се шаблон, мавпування 
якоїсь відомої актриси, у нас переважно Заньковецької»; поряд із цим 
він писав про українську артистичну школу Кропивницького (який 
«вже успів <…> утворити цілу спеціально українську школу артис-
тичну»), про школу романтичну («заслуга романтичної школи в тім, 
що вона, порвавши з псевдокласицизом, розчистила шлях для нату-
ралістичної або, як  її  ще  називають, реальної драми») і  про театр 
шукань («шукання в сфері драматичної творчості», «шукання в сфері 
театрального мистецтва», «шукання ідейні»);

• техніку драми Вороний сприймав у  цілком традиційному 
ключі («тепер будується п’єса переважно на чотири, п’ять актів: в пер-
шім  — зав’язка, в  другім  — підвищення дії, в  третім  — найбільший 
розвій дії, в четвертім — ослаблення дії і в п’ятім — розв’язка (або ка-
тастрофа)»; щоправда, підходив до цих питань діалектично: «вся вона 
[теорія драми] в основі збудована на законах, установлених Арістоте-
лем, якими Шекспір, як відомо, не керувався»);

• разом із тим із захопленням писав про «революціонерів», 
«ідеологів» і навіть «нігілістів у мистецтві («нігіліст основ сучас-
ного мистецтва» — про Г. Крейґа);

• режисерові та  його діяльності Вороний приділяє особливу 
увагу (одним із перших він уживає термін «мізансцена», пише про 
«настрій драматичний» і  «настрій або ритм п’єси», про «режи­
серську або драматичну перспективу» («режисер <…> укладає свою 
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перспективу і план (монтировку та комбінації інших технічних засо-
бів) і  порозумівається з  виконачами щодо цілої будови п’єси»), ви-
значає функцію самого режисера («режисер є та особа, під доглядом, 
впливом і  кермом якої відбувається трансформація мистецтва ста-
тичного в  динамічне, а  власне той процес, коли “писана п’єса” стає 
творимою дією»; «режисер — сей художній коефіцієнт творчого ко-
лективу») і ще 1913 року пише намагається осмислити поняття «ре­
жисерська система»).
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 Охарактеризувати особливості концепції Миколи Вороного.
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ства.



18. ОЛЕКСАНДР БІЛЕЦЬКИЙ

Олександр Білецький (1884–1961) — український літерату-
рознавець, заслужений діяч науки УРСР (з  1941 року), академік АН 
УРСР (з  1939 року). Батько Андрія і  Платона Білецьких. Народився 
у родині агронома-педагога. Батько — уродженець Бессарабії, мати — 
украінка з домішками німецької крові. 1907 року закінчив історико-
філологічний факультет Харківського університету, під час навчання 
в якому отримав золоту медаль за дослідження «Легенда про Фауста 
у зв’язку з історією демонології». З 1912 року Білецький почав викла-
дання в  Харківському університеті і  на  Харківських вищих жіночих 
курсах. З  1920  року  — професор Харківської академії теоретичних 
знань. У своєму науковому розвитку, за власним зізнанням, особливо 
багато завдячував літературознавцеві Арсенію Кадлубовському й опо-
середковано — Володимиру Перетцеві. Виступав на сторінках видань 
«Наука и  Школа», «Записки Харьковского университета», «Извес-
тия 2-го отделения Академии Наук», «Творчество», «Книга», «Наука 
на  Украине», «Народное просвещение», «Путь просвещения», «Путь 
Коммунизма», «Червоний Шлях», у збірниках Харківського історико-
філологічного товариства, Неофілолічного товариства, Російського 
театрального товариства та ін. 1934 року видрукував монографію «К. 
Маркс, Ф. Енгельс і історія літератури». 1937 року, без захисту, за су-
купністю праць, отримав учений ступінь доктора філологічних наук. 
Від 1944 року до кінця життя — директор Інституту літератури ім. Т. 
Шевченка АН УРСР. У 1946–1948 роках — віце-президент АН УРСР.

На сторінках своїх досліджень Білецький приділяв значну увагу 
питанням історії драми й, опосередковано, театрального мистецтва.

Одним із постійних методологічних мотивів досліджень була для 
О. Білецького проблема періодизації: «Значення цієї проблеми,  — 
писав він у праці «Стан і проблеми вивчення давньої української лі-
тератури» (1959), — довго недооцінювалося. Ще 1922 р. В. М. Перетц 
писав: “По суті суперечка про періодизацію історії літератури — су-
перечка марна і  теоретично зайва”. Але якщо історія літератури 
не  є  каталогом літературних творів, <…> вона не  може не  ставити 
питання про періодизацію». У  праці «До  питання про періодизацію 
історії дожовтневої української літератури» він також наголошував 
на  проблемі періодизації: «Історія літератури як  наука починається 
з того часу, коли було зроблено перші спроби перейти від біографій 
письменників і бібліографічного опису їхніх творів до систематизації 
матеріалу, до його історичної періодизації. Періодизацією ми назива-
ємо розчленування цілого літературного процесу на окремі проміжки 
часу, що мають певну закінченість, нову якість, відносну внутрішню 
єдність. Це розчленування не виключає взаємозв’язку періодів, не ви-
ключає і можливої наявності в кожному новому періоді елементів, які 
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за своєю природою належать до минулого; не суперечить таке розчле-
нування і ідеї безперервного розвитку. Буржуазне літературознавство, 
як і буржуазна історія, ґрунтуючись на метафізичній теорії розвитку, 
або відкидало наукове значення періодизації літературного процесу, 
або допускало її з застереженнями як поступку “законам нашої пізна-
вальної діяльності”, як корисний педагогічний прийом, що встанов-
лює “точки опори” для читача, підкреслюючи при цьому “штучність” 
і “умовність” всякої періодизації. Обійтись без неї буржуазне літера-
турознавство, між іншим, не могло».

Виключно історії театру була присвячена праця Білецького 
«Старинный театр в России: Зачатки театра в народном быту и школь-
ном обиходе южной Руси — Украины» (М., 1923); вона була видру-
кувана окремим виданням і  являла популярну спробу узагальнення 
найновіших етнографічних, антропологічних і психологічних підходів 
з відомими висновками дослідників історії українського театру від по-
чатків до кінця XVIII століття.

Спираючись на  дослідження попередників — здебільшого 
етнографів (В. Гнатюк, М. Драгоманов, П. Житецький, О. Потебня, 
М. Сумцов, Дж. Фрезер, П. Чубинський, Х. Ящуржинський та ін.), пси­
хологів (В. Вундт), літературознавців (С. Єфремов), а також істори­
ків драми і театру (О. Беляєв, Б. Варнеке, О. Веселовський, К. Гаґе-
ман, П. Морозов, В. Перетц, В. Рєзанов, М. Сперанський, О. Фамінцин, 
І. Франко), список праць яких Білецький подає у кінці сваоєї книжки, 
він здійснив спробу пристосувати хоча й вторинну, складену із запо-
зичених у попередників висновків, однак чітку, з точки зору намірів, 
концепцію дослідження історії українського і російського театру.

Основні положення цієї концепції такі:
• перенесення уваги з «видатних творів» на «типові» (не слід 

зневажати творчість «другорядних майстрів», — вважав Білецький, — 
адже, казав Олександр Потебня, «поезія не лише там, де видатні твори, 
як і електрика — не лише там, де гроза»; дитячий малюнок дозволить 
історикові живопису набагато глибше проникнути в сутність і психо-
логію образотворчого мистецтва, ніж видатні творіння Рафаеля або 
Леонардо да Вінчі; дитяча або народна гра, сільський танок ближче 
підведуть до розуміння театру, ніж твір видатного драматурга; хоча 
український театр не  дав жодного драматурга світового значення 
і не виходив за межі «побутового примітиву», однак вплинув на фор-
мування російського театру, а традиція його тягнеться й до сучасності;

• акцент на видовищі, а не на літературі, котра для театру 
є факультативним елементом, а не атрибутом (історія світового 
театру, — вважав Білецький, — доводить, що зв’язок театру з літерату-
рою не є обов’язковим, адже пантоміма народилася раніше за драму, 
жест і  міміка передували слову; мистецтво театру і  драматичний рід 
поезії — не синоніми, їх навіть можна не пов’язувати одне з одним;
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• визначення театральності як «радості метаморфози» (від-
кидаючи тезу про синтетичність як ключову ознаку театру, Білецький 
пропонує інший підхід: «театр — це  мистецтво, що  виросло з  при-
страсті до самозміни і перетворення, що оволоділа людиною, з при-
страсті до перетворення власного “я” й світу, який її оточує; ця “ра­
дість метаморфози” називається театральністю; <…> саме вона 
і є серцевиною справжнього театру»;

• похідне від  метаморфози визначення театральності — 
рядження («для історика театру у  різдвяних обрядах найцікавішим 
є “москолудство”, рядження»);

• визначення об’єкту театру — людське тіло («основним 
об’єктом театру залишається людське тіло, одухотворене і таке, що пе-
ребуває у русі — за перипетіями цього руху ми жадібно стежимо»);

• визначення першооснови театру — танець, пантоміма 
(першоосновою театру є танець первісних людей, але «театр почина-
ється там», де ці танці «стають мімічними, зображальними», де «танець 
переходить в пантоміму, котра зображає, приміром, похорон зими — 
щоб викликати весну» та ін.; «сам танець починає помалу входити як 
складова частина у складне обрядове дійство, “релігійний мім”, за тер-
мінологією Вундта»; «від незображального танцю до мімічного, від мі-
мічного танцю до обрядоворї пантоміми — такий шлях проходить те-
атр на початку свого буття»; саме з такої «обрядової хореї, пов’язаної 
певною мірою з культом бога Діоніса, частково з культом героїв — на-
родилася давньогрецька трагедія»);

• роз’єднання язичницького обряду (зародків театру) і власне 
театру (в Україні ці «зародки не отримали можливості вільно роз-
винутися», хоча в  українській календарній обрядовості, за  свідчен-
ням І. Вишенського, було багато елементів, з яких потенційно міг би 
розвинутися театр; в Україні найживучішим з усіх старовинних обря-
дів був обряд весільний, «за яким закріпилася назва “релігійно-побу-
тової драми”; починаючи з Квітки, українські драматурги часто вико-
ристовували його як матеріал для сценічного відтворення»; «слід було 
б визнати “Маланку” [народний обряд] безформовим уламком, смисл 
якого незрозумілий» для його виконавців, однак «для історика театру 
ці  залишки такі самі дорогоцінні, як для археолога — черепки неві-
домої посудини»; «під впливом несприятливих обставин, ці зародки 
застигли, не встигнувши розквісти; подальше життя українського те-
атру пішло не від них»);

• роз’єднання театральності в  обряді православної церкви 
і власне театру (здавалося б, «для того, щоб зрозуміти походження, 
сутність і значення старовинного українського театру, — слід зверну-
тися до історії театру західноєвропейських народів»; однак в Україні 
«про зародки побутової комедії у народній грі говорити не доводить-
ся»; і  хоча «історики нашого театру (І. Стешенко й  ін.) посилаються 
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на так зване Піщне дійство і <…> процесію на вісляті» і т. ін., однак 
«відмінність православ’я від католицтва полягає в тому, що воно не до-
пускає можливості розвитку і зміни як догматів, так і форм, успадкова-
них»; «і на Заході духовна драма постала як нарощування на обряд — 
з метою його більшої зрозумілості, але не як видозміна обряду»;

• визначення носіїв виконавської традиції (поширенню цих об-
рядів — «звичаїв правлячого класу» — сприяла творчість скоморохів);

• визначення «першого театру» в Україні — шкільні діалоги 
(католицизм «ішов не лише зі світочем у руці, але і з мечем, <…> ви-
магаючи від України слухняної асиміляції і повного зречення свого 
національного “я”. Внаслідок цієї боротьби відбувся національний 
підйом, <…>; виникли школи — і в  їхніх стінах перша драма і пер-
ший театр»; спочатку це були шкільні діалоги, «зразки таких діалогів 
ми маємо тепер у значній кількості завдяки дослідженням В. Перетца, 
М. Возняка та ін.»);

• значення українського шкільного театру визначається зо­
крема його впливом на формування російського театру XVIII сто­
ліття («на  той час, коли вертеп уже завоював собі популярність 
у  широких народних масах — шкільний театр на  Україні вже давно 
помер. Але, перш ніж померти, він став відомим і популярним за меж-
ами України: не лише німецькому пасторові Грегорі, але й вихованцям 
Київського колегіуму належить ініціатива у справі створення російсь
кого театру: перші оригінальні твори московського репертуару нале-
жать їхньому перу, написані прийомами, засвоєними ними на батьків-
щині, і  лише пристосовані до  мови і  тенденцій іншого культурного 
середовища та іншої політичної обстановки»);

• визначення опосередкованого впливу традиції шкільного 
театру на формування новітньої драми (у новітніх українських по-
етів традиції української шкільної драми продовжують життя: «хіба 
ж не  напрошується, приміром, паралель з  київськими шкільними 
дійствами XVII–XVIII ст. драматична поема поета Василя Пачовсько-
го “Сон української ночі”? Нехай одним з поштовхів до її створення 
стали враження від Виспянського, а не від шкільної драми: паралель 
все одно залишається. І вже не паралель, а прямий зв’язок доводиться 
встановити між новою українською комедією і шкільними інтермеді-
ями XVIII ст.»);

• заклик до  використання у  дослідженні театру не  літера­
турних пам’яток, але результатів археологічних та етнографіч­
них досліджень (з’ясування походження театру стає можливим завдя-
ки результатам археологічних та етнографічних досліджень);

• заклик до  використання порівняльного методу і  залучення 
етнографічного матеріалу для вивчення давнього театру («порів-
няльне етнографічне вивчення всіх цих обрядів, а також встановлення 
історичних зв’язків між окремими моментами у житті цих драм, ніколи 
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не  закріплених писаними сценаріями» — дозволить краще зрозуміти 
витоки театру);

• заклик до  ширшого залучення етнографічного матеріалу 
і  порівняльного аналізу обрядів і  т. ін. (подальше дослідження іс-
торії давнього українського театру, зокрема вертепу, неможливе (хоча 
ми маємо «приблизні відповіді на  всі ці  запитання, але це  відпові-
ді гіпотетичні»), доки «не  будуть досконало вивчені різдвяні звичаї 
у Польщі і в Україні, пов’язана з ними література орацій, проповідей 
і т. ін. на Різдво, доки не будуть зібрані і досліджені різдвяні діалоги — 
у їхньому відношенні до різдвяної української драми і польської, доки 
не  розглянуто стосовно відношення до  вертепу іконографію Різдва 
<…> і ми не вийдемо зі сфери гіпотез. Утім, і після цього загадку вер-
тепу не буде розв’язано до кінця»);

• заклик до  вивчення техніки старовинного українського те­
атру на  основі дослідження ремарок, образотворчого мистецтва 
тощо (на  запитання про те, «якою була сценічна техніка старовин
ного українського театру», «як грали його актори» і  «як сприймали 
це  мистецтво тодішні глядачі <…> до  недавнього часу нам майже 
нічого було відповісти», однак сьогодні, завдяки «ремаркам у  тексті 
видрукуваних п’єс», видрукуваним поетикам і свідоцтвам інших мис-
тецтв (приміром, образотворчого мистецтва) нарис сценічної техніки 
давнього театру стає можливим);

Більшість висновків Білецького не була оригінальною, однак та-
кого завдання він перед собою і  не  ставив. Стиль викладу, характер 
посилань та інші ознаки свідчать про те, що завданням цієї праці була 
популяризація наукових ідей, висунутих попередниками, а не першо-
відкриття, синтез висновків попередників, а не аналіз першоджерел.

Петро Рулін, рецензуючи дослідження Білецького, писав: 
«Книжка проф. Білецького викликала вже сувору (може занадто) 
рецензію К.  Копержинського, і  чимало закинути їй дійсно можна. 
Автор очевидячки мав на  меті подати популярний нарис минулого 
українського театру. Річ ця не  легка за  сучасного становища науко-
вої його розробки, і  сподіватись, що  вдало буде її  виконано, можна 
було-б тільки, коли-б автор проробив велику підготовчу роботу, вже 
цілком наукового характеру. Але, особливо для деяких розділів, така 
постановка роботи вимагала була-б чималої затрати часу й  енер-
гії. Простежити ступнево, як накопичувались драматичні елементи 
в українській народній словесності, уважно аналізувати окремі записи 
та варіанти — це тема окремої і досить складної роботи, що не стояла 
очевидно авторові на черзі дня. Те-ж до певної міри стосується й роз-
ділів, присвячених шкільному театрові. Але й тут, і у всій книжці, ав-
тор розглядає матеріал занадто вже похапливо; перебігаючи од одно-
го явища до іншого, робить він нашвидку цікаві іноді спостереження, 
але навряд чи переконають вони науково-свідомого читача. Розгляд 



 256          18. ОЛЕКСАНДР БІЛЕЦЬКИЙ  

шкільного театру попереджує характеристика головних типів серед-
ньовічного театру на Заході і зокрема в Польщі, чим і утворюється не-
обхідний для зрозуміння явищ українського театру ґрунт. Аналізі-ж 
шкільного театру та  вертепу присвячено власне половину книжки, 
чого звичайно замало. І ва жаль, саме ці два розділи про українську 
драматургію дозволяють чимало поробити авторові закидів. Беручи 
навіть до  уваги думку авторову, що  про еволюцію київської драми 
поки що  говорити важко, можна було-б бажати, щоб зв’язав автор 
присвячені українській драмі розділи з  тим вступним про західний 
театр начерком, що його подав він раніше. Йдучи хоч за схемою, яку 
бачимо ми в  праці проф. Рєзанова, можна було подати характерис-
тику окремих жанрів українського театру, виходячи з зростання теа-
трального елементу — од діалогізованої вірші й до закінчених з інтер-
медіями пієс. Та на жаль бачимо ми тільки невиразні й побіжні уваги 
про необхідність відрізняти “драмы для чтения” й “драмы для испол-
нения”. Що-ж до самої аналізи київської драми, то зроблено її занадто 
побіжно. <…> Найцікавіший розділ книжки це передостанній, де ав-
тор вдається до сценічної техніки українського шкільного театру» і т. 
ін. «А втім, — завершує свій аналіз Рулін, — хоч і чимало в цій книжці 
не задовольняє, читається її легко і читач дійсно може переконатися 
в тому, що театр давньої України заслуговує на увагу».

Цілком слушно охарактеризував цю  працю і  Кость Копержин-
ський, який писав: «Загальна формуловка його ані на крок не посуну-
ла наперед розуміння справи». Далі Копержинський писав, що «сте-
жучи за  розвоєм обрядовості, рівнобіжним до  розвою економічних 
умов, проф. А. Білецький стоїть на  ґрунті висновків ак. О. М. Весе-
ловського й проф. В. Вундта». І «справа, очевидячки, не в браку місця 
в книжці, а в бракові критичного підступу й методологічного діагнозу 
з явищ <…>. З усього видно, що питання про класифікацію матеріалу 
навіть і не поставив собі наш автор. І це дуже дивно, бо, як усякому 
відомо, класифікація з явищ — то одна з найперших стадій науково-
го студіювання. <…> Проф. А. Білецький наукову аналізу найчастіше 
замінює простісіньким переказом. <…> За безумовний регрес у науці 
треба визнати спосіб трактування А. Білецьким української “Малан-
ки”. <…> Вітаючи план викладу, не можемо однак вітати його вико-
нання. — Узагальнюючі праці попередників проф. А. Білецького  — 
П.  Морозова, ак. М. Петрова, проф. Рєзанова з’явилися внаслідок 
довгої, чорної дослідної роботи ними проробленої. Їм було що сказа-
ти за українську драму. Такої попередньої роботи не проробив проф. 
А. Білецький. На кожнім кроці вчувається, що він не має ніяких нових 
міркувань ні що-до джерел, ні що-до композицій й стилю українських 
драм, — і він обмежується лише на переказі змісту й повторенні чу-
жих думок без домішки своїх. <…> Для студентського іспиту книжки 
проф. А. Білецького буде замало: університетський курс (автор книж-
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ки посідає катедру російського письменства в одній із провінціальних 
вищих шкіл на Вкраїні) повинен давати більш фактичного матеріялу, 
а також стояти на височині наукових досягнень у даній галузі. Та вре-
шті громадянин, що захоче йно розпочати своє ознайомлення з ста-
рою українською драмою (чогось, до речі, названою драмою “Южной 
Руси — Украины”) може дечим скористатися з книжки, — написаної 
гарною російською літературною мовою, тим більш, що автор спра-
ведливо заслужив собі популярність через красномовність викладу».

Повніше свої погляди на походження театру, його функцію і за-
соби, а також на завдання театрознавства Білецький розкрив у статті 
«Походження театру і  соціальна функція театрального мистецтва», 
якою відкривається «Підручна книга з  історії всесвітнього театру» 
Л. Дмитрової. Ключові положення Білецького такі:

• театр — «як і кожне мистецтво, він є систематизація людських 
почувань в образах, є  засіб узагальнити ці почування, а також пере-
давати їх  та поширювати в  суспільстві <…> Театр, як і  кожна ідео-
логічна надбудова, зростає на базі продукційних сил та економічних 
взаємин, зумовлених станом цих сил, <…> він відбиває в собі психіку 
громадської людини, а психіку визначає почасти безпосередньо еко-
номіка, почасти — той соціально-політичний лад, що зріс на ній. <…> 
Мистецтво театру є мистецтво виразного жесту»;

• завдання театрознавства: «на  наших очах народжується 
окрема наука про історію театрального мистецтва, як історія інсцені-
зацій, як вивчення історичної еволюції вистави. Завдання цієі науки, 
ії матеріал і методи прекрасно освітлено (російською мовою) в статті 
А. А. Гвоздєва “Підсумки й завдання наукової історії театру”»;

• історія театру «має запевнити нас у  тому, що  кожному іс-
тотному етапові в  громадському розвитку людства відповідає театр, 
який виконує певну соціальну функцію. Ми побачимо, що “загально-
людських” і  “позакласових” форм театру не  існувало й  не  існує. Ми 
побачимо, як за різних часів панівні класи суспільства користувалися 
з “театральної магії” д.ля своєї мети, і як кін служив ареною класової 
боротьби, іноді ще яскравішою, аніж була та арена поза стінами теа-
тру. Вивчення цієї історії повинно конкретно показати нам, який саме 
театр відповідав окремим громадсько-історичним формаціям, що за-
ступали одна одну і що з них більшість повторювалась у ході розви-
тку людства, спрнчиняючись до утворення аналогічних або однакових 
форм мистецтва»;

• соціологія театру («Історія театру повинна привести нас 
до соціології театру, що є одна з галузей загальної соціології мисте-
цтва. Усі вони мають однакові завдання, які нещодавно зформулював 
один з російських мистецтвознавців-марксистів (В. М. Фріче). Соціо-
логія театру, як і  соціологія інших мистецтв, має на меті визначити, 
як на різних щаблях громадської еволюції відмінялася певним чином 
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соціальна функція мистецтва (в нашому випадку — театр), залишаю-
чись по суті однаковою завжди, як певний засіб організації соціальної 
психіки й  соціального життя. Далі соціолог мистецтва (театру) по-
винен визначити, як на різних щаблях громадського розвитку відмі-
нялася залежно від панівних господарчих форм — форма художньої 
(театральної) продукції. І, нарешті, перед ним постане питання про 
закономірний характер розквіту й  занепаду театрального мистецтва 
протягом усієї історії його розвитку з найстаріших часів»);

• завдання театрознавства («різнорідні елементи театру  — 
слово, рух, жест — постають перед нами у  виставі, як щось міцно 
зв’язане, щось єдине, в якійсь сукупності, що ми її звемо стиль. Зде-
більшого стиль у мистецтві визначається саме як сукупність усіх ха-
рактеристичних для даного напрямку засобів художньо оформити 
зміст, а  змістом кожного мистецького твору є  думки й  почуття 
художника. Джерелом для художника, звідки він бере свої ідеї й по-
чуття, є  соціальне оточення. Отже, стиль усякого твору мистецтва 
визначає те соціальне оточення, що  утворило художника і  що  далі 
на нього впливає. Отже, кожен художній стиль зростає з соціально-
психологічних особливостей даної доби, висловлює основні тенден-
ції й  стежки громадсько-побутової або громадсько-психологічної 
дійсності. Історик театру може на  долі окремих елементів вистави 
за  кожної певної епохи простежити цю  зазначену залежність усього 
театрального стилю й театральних форм. Еволюція сценічного май­
данчика — від одкритої круглої “орхестри” — арени старогрецького 
театру — до кону старо-іспанського й шекспірівського театру, що роз-
винувся з замкненого двору великого торговельного заїзду; еволюція 
театрального вбрання, — раз умовно-узагальненого, раз удосконале-
ного, згідно з модою свого часу, раз — історично-точного; еволюція 
декорації, що її раз-ураз зводять до мінімуму, або подають у ній умов-
но-узагальнений фон, або прагнуть подати в  ній музейну історичну 
точність, або прагнуть “утворити за її допомогою настрій”, або подати 
її якнайбільш мальовниче; нарешті, еволюція акторського мистецтва, 
що від гри-майстерності переходить до гри-переживання, — всі ці від-
міни, як ми побачимо, зумовлені відмінами громадської психології 
і тих господарчих форм, що цю психологію визначають. Не слід гада-
ти, що встановити цю зумовленість у кожному окремому випадку — 
справа дуже проста й легка. Навпаки, тут перед нами що ні крок по-
стають проблеми, яких наука ще не розв’язала. Але це не повинно нам 
перешкоджати. Обережно, поступово, з кожним новим просуненням 
у  гущавину історично-театральних фактів, театрознавець-марксист 
матиме нагоду встановити факт цієї залежності і зможе кінець-кінцем 
так само докладно перекладати твори театру з мови мистецтва на мову 
соціології, як то він робить уже й тепер у царині мистецтв образотвор-
чих і мистецтва літератури»).
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«Наприкінці 1920-х, — писав В. Панченко, — О. Білецький, судячи 
з усього, уже не відчував внутрішньої потреби якось дистанціюватися від 
“марксистської критики”. <…> Деякі постулати “марксистського літера-
турознавства” помітні і в більш ранніх працях О. Білецького. А 1934 року 
він напише і видасть у Москві монографію “К. Маркс, Ф. Энгельс и ис-
тория литературы”. Ще через якийсь час (1950 p.) О.  Білецькому “за 
посадою” доведеться робити доповідь на науковій сесії АН УРСР про 
значення праці Й. В. Сталіна “Марксизм и вопросы языкознания” для 
радянського літературознавства. Можливо, в усьому цьому був той еле-
мент гри, мефістофельства, що — за словами того ж Ю. Шевельова — 
складали істотну частину образу професора Білецького? <…> В 1930-ті 
роки О. Білецькому було вже не до іронії. Наставала доба жорстокого 
підминання естетики ідеологією, — і наукова Муза вченого й критика 
почала втрачати оригінальність свого “Я”, нагадуючи жінку із запнутим 
обличчям. <…> Починалася драма видатного філолога — драма закрі-
пачення шукаючої думки догматикою та ортодоксією».
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Белецкий А. Старинный театр в России. — М., 1923. — Т. I: Зачатки театра 
в народном быту и школьном обиходе Южной Руси-Украины.

Білецький О. Походження театру і соціальна функція театрального мис-
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Контрольні завдання:

 Охарактеризувати особливості концепції історії театру Олександра Бі-
лецького.

 Охарактеризувати методологічні особливості основних театрознавчих 
праць Олександра Білецького.

 Визначити внесок Олександра Білецького в  історію українського теа-
трознавства.



19. лесь курбас і М.О.Б.

Значну роль у становленні теорії театру відіграла редакція жур-
налу «Барикади театру», що  видавався Мистецьким об’єднанням 
«Березіль», і на сторінках якого впродовж 1923 року з’явилося кілька 
матеріалів, які з  певними застереженнями можна назвати театроз-
навчими. Однак поточні завдання барикадної боротьби вочевидь 
не залишали ні місця, ні часу для театрознавчих досліджень, й авто-
ри, схильні до теоретичної і методичної роботи, стали друкувати свої 
праці на сторінках журналу «Сільський театр», який виконував у той 
час важливу просвітницьку місію, а порівняно з іншими виданнями, 
які спиралися на принципи ідейно-політичної й естетичної критики, 
був менш ідеологізованим і — цілком у дусі часу — намагався знайти 
відповідь на запитання «як це зроблено».

Про зближення практики театру із науковими завданнями свід-
чать і непоодинокі завдання Курбаса студійцям. Лекцію «Про роль сві-
тогляду та ідеї в мистецтві» (19 січня 1926 року) він завершив такими 
словами: «Завдання: зробити схему послідовності причин і  впливів, 
які породжують мистецтво у  його розгалуженні [у  контексті лекції, 
жанрів, форм тощо]. Термін виконання завдання  — один тиждень. 
<…> Аргументів, доказів — коли попрацювати над цим, — можна зна-
йти у всякій ділянці мистецтва. <…> І коли ви це продумаєте як слід 
<…>, цього буде досить, щоб скласти цю  схему; зрозуміло, плюс те, 
що ви знаєте про мистецтво».

1932 року було видрукувано працю учня Курбаса  — Михай-
ла Верхацького, в  якій було здійснено спробу пояснити принципи 
і  прийоми, на  яких базувалася постановка конкретної вистави, де 
було своєрідно — навиворіт — застосовано ідеї Макса Геррманна. Зо-
крема, у цій праці М. Верхацький писав: «Ми не можемо на сьогодні 
похвалитися вже великими здобутками науки в галузі театрального 
мистецтва. Ми нічого не маємо ні з систематики теорій театрально-
го мистецтва, ні з літопису революційного українського театру за час 
Жовтня і після нього. <…> Ми не збираємося заповнити цю прога-
лину одразу і цілком. Для цього в нас немає ні потрібної обізнаності, 
ні уміння, ні фізичної змоги, — це справа цілого ряду товаришів. Без 
претензій на  академічну викінченість аналізу, на  критико-філософ-
ське “пано” — ми ставимо собі завдання дати тільки в якійсь доціль-
ній формі матеріали окремих постав театру “Березіль”. Матеріал цей 
охоплює такі моменти: вибір постави, характеристику методу роботи 
режисера коло п’єси як драматургічного матеріалу, методику переве-
дення цього матеріалу в звучання (робота з актором), методу роботи 
актора, частковий аналіз вистави, повідомлення, чого досягнено ви-
ставою по лінії користі для соціального життя, театральної культури 
і, нарешті, критику вистави».
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Сам Курбас у цей час активно пропагував свої теоретичні і мето-
дологічні ідеї, пов’язані з упровадженням у театрознавчий обіг понять 
«аспект», «план», «принцип», «одивнення», «фактура», «перетво­
рення», «театр акцентованого вияву і впливу», за допомогою яких 
він намагався вивільнити театр з-під впливу літературознавчих кате-
горій (стиль, жанр та ін.).

Зокрема, трійця понять «аспект — принцип — план» не лише ви-
тісняла літературознавче поняття «жанр», а й мусила сформувати тео-
ретичні принципи морфології театру.

Про аспект Курбас писав: «На ділі ми маємо два основні аспекти, 
котрі визначаються як аспект трагічний і аспект комічний. <…> Посе-
редині стоїть третій основний аспект, який у собі перехрещує аспекти 
трагічний і комічний, це є аспект гумористичний, аспект, котрого від-
повідником є трагікомедія, яку хтось визначив — я тільки не пригадую 
хто, якийсь німець — так: трагікомедія — це є зображення намагань 
філістера вилізти з  власної шкури і  стати героєм. <…> Поміж цими 
трьома головними аспектами ми знайдемо цілу низку посередніх ла-
нок, котрі тісно пов’язані з драматичними формами, з формами дра-
ми, як драма, як фарс, котрі відтак будуть у нас розгалужуватися вже 
не по відношенню до аспекту як певного філософського погляду, а вже 
по відношенню до чуттєвого моменту».

Принципом будови спектаклю Курбас називав «всеохоплюючу 
і всепронизуючу основу, що зв’язує поодинокі елементи театру в сво-
єрідне конструктивне відношення і  в  своєрідно діяльний механізм». 
До таких принципів від зараховував італійський театр масок, психо-
логічний, побутовий театр та ін.

План ведення спектаклю, за  Курбасом,  — це  «сума принци-
пових формальних і стилістичних законів (норм і можливостей) тих 
типів театральних видовищ і других видів людської діяльності, що бе-
руться за зразок при створенні театрального видовища».

Не останню роль у поширенні цих знань відіграв новий жанр теа-
тральної літератури, що постав саме у 1920‑х і не втрачав популярнос-
ті аж до 1970‑х років. Здебільшого ці нотатки друкували на сторінках 
журналів «Культробітник», «Сільський театр», адресувалися керівни-
кам художньої самодіяльності і  були написані учнями Курбаса. Од-
нак не  слід пов’язувати експансію жанру виключно із пропагандист-
ськими заходами радянської влади, адже подібні видання ще раніше 
фіксуються й на території, куди радянська влада тоді не зазирала (Во­
роний М. Режисерські уваги до драми «Ніч під Івана Купала» / Ста­
рицький М.  Ніч під Івана Купала: З  увагами Миколи Вороного.  — 
Львів, 1925 // Вороний М. Театр і драма. — К.: Мистецтво, 1989).

Подальший розвиток ідеї Курбаса дістали у працях його учня — 
Василя Василька, який досліджував проблеми жанру, амплуа, особли-
вості режисерської методології Миколи Садовського і Леся Курбаса.
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Контрольні завдання:

 Охарактеризувати особливості концепції історії театру Леся Курбаса.
 Визначити внесок Леся Курбаса і М.О.Б. в історію українського театроз-

навства.
 Охарактеризувати основні поняття, впроваждені Лесем Курбасом 

і Мистецьким об’єднанням «Березіль» в історію і практику українського театру.



20. ЯКІВ МАМОНТОВ

Яків Мамонтов (1886–1940) — поет, драматург, історик укра-
їнського театру, викладач цих дисциплін в  Харківському музично-
драматичному інституті. Народився у  селянській родині, навчався 
у  Шпилівській церковно-приходській школі, у  Дергачівському сіль-
ськогосподарському училищі. Здобувши професію агронома, два роки 
працював у Щигрівському повіті в Курській губернії. 1909 року пере-
їхав до Києва. У 1911–1914 роках навчався у Московському комерцій-
ному інституті, захистив дисертацію «Проблема естетичного вихован-
ня» на здобуття вченого ступеня кандидата наук. Брав участь у Першій 
світовій війні та революційних подіях. Після лютневих подій 1917 року 
перебував в Осташівському полковому комітеті як делегат від солдат-
ських мас. Від 1920 року працював викладачем факультету соціального 
виховання Харківського інституту народної освіти. Помер 1940 року 
в Харкові. Автор праці «На театральних роздоріжжях» (1925), розві-
док з історії драматургії, п’єс «Веселий хам», «Ave Maria», «Коли народ 
визволяється», «До третіх півнів», «Республіка на колесах» та ін. 

Із  театрознавчими дослідженнями Мамонтов почав виступати 
від початку 1920‑х і свої наукові інтереси зосереджував, головним чи-
ном, на теорії драми (уявлення про яку спиралися у нього на ідеї Гус-
тава Фрайтаґа) і проблемах морфології театру, у вивченні яких він схи-
лявся до соціально-політичного дослідження мистецьких творів.

Поняття «театральної системи» Мамонтов сприймав передусім 
крізь призму ідейних настанов і  писав: «Якби в  методологічних на-
становленнях наших театрознавців фігурувало таке розуміння, як 
“театральна система”, то на сьогодні ми мали б, опріч історичних 
дат та індексу блискучих імен побутового театру, ще й наукову фікса-
цію типових для нього систем мистецьких засобів. На жаль, цього 
нема, і ми не можемо скористуватися з готових історичних даних».

«У  Західній Європі і  в  РСФРР,  — продовжував думку Мамон-
тов,  — ця центральна методологічна проблема наукового театроз-
навства (і драматургії, як частини його) давно поставлена на порядок 
денний. <…> Нашим театрознавцям пора зужити рішучих заходів, 
щоб вирватися з  літературного полону. <…> На  наш погляд, кар-
динальним моментом в  методологічних питаннях театрознавства 
та драматургії мусить бути наукове розуміння театральної систе­
ми. Робота драматурга, режисера, актора тощо не може розглядатися 
сама по собі, бо то є лише окрема функція єдиного механізму, що на-
зивається театром. Не  розуміючи соціальної природи та  технічної 
структури цього механізму, не можна серйозно говорити про окремі 
частини його та їх функції. Отже, перше питання при вивчанні будь-
якого драматурга  — питання про його виробниче настановлення 
упирається в  питання про ту театральну систему, що  її  даний дра
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матург фактично обслуговував, чи хотів обслуговувати, своєю твор-
чістю. Цього питання не можна розв’язати в спрощений, так би мо-
вити, “просвітянський” спосіб: перерахувати театри, де виставлялися 
п’єси даного драматурга або де він працював безпосередньо, додати 
до  цього кілька зауважень біографічного характеру і  на  тому задо-
вольнитися. Ні, це справа далеко складніша. Ми навмисне говоримо 
“театральна система”, а не театр, бо нас цікавить не лише “фактичний 
матеріал” щодо окремих театрів та осіб, а також і наукова типізація 
цього матеріалу. Театрів безліч, театральних систем — одна-дві на іс-
торичну добу. В театрі за його мистецькою “манірою” можна не до-
бачити його соціальної суті, в театральній системі ця суть — як за-
раз побачимо — є вирішальний чинник і обминути її ніяк не можна. 
Театри мають індивідуальні назви, театральна система мусить мати 
наукове визначення. Що ж таке театральна система? <…> Як було 
зазначено, в основному це мусить бути ідеологія та тематика даного 
типу театральних систем».

У  наступній праці Мамонтов додавав: «Формальне визначення 
театральної системи мусить базуватися на ширшому історичному ма-
теріалі, а методологічна роля цього визначення у О. Гвоздєва зовсім 
не виявлена», — і запропонував своє, малопереконливе, але симпто-
матичне визначення, що доволі яскраво характеризує плутані понят-
тя часу: «Ми можемо визначити театральну систему, як координацію 
мистецьких та  технічних чинників (авторського або виконавчого 
характеру) для обслуговування суспільства через організацію його 
масових реакцій (емоційних та  ідейних)». І далі Мамонтов запропо-
нував формулу, що, в основному, повторювала визначення Гвоздєва: 
«З трьох зазначених чинників — автор, виконавець, глядач — і склада-
ється те, що ми називаємо театральною системою».

Стосовно радянського театру Мамонтов писав: «Доцільніш гово-
рити про систему радянського театру, а не про радянський театр. <…> 
Ми говоримо про систему радянського театру ще для того, щоб підкрес-
лити єдність ідеологічного спрямування та найважливіших принципо-
вих засад для всіх розгалужень радянського театру. <…> Перш за все 
радянський театр э театр масовий. <…> Другу основну засаду радян-
ського театру становить його політичність. Радянський театр є театр по-
літичний. <…> Політичний театр дивиться на мистецтво не як на мету, 
а як на засіб у соціальній боротьбі. Політичний театр є театр максималь-
ного ідейного навантаження, театр чітких ідеологічних формульовок, 
що не терпить “вічних проблем”, неясних, недоговорених думок тощо».

В  історії українського театру Мамонтов вирізняв етнографіч-
но-побутову, романтично-побутову і  реалістично-побутову системи. 
У праці «Драматургія І. Тобілевича» він писав: «Професійний етногра-
фічно‑побутовий театр український народився далеко пізніш: лише 
на  початку 80‑х років XIX сторіччя. (За  Галичину ми тут не  будемо 
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говорити). <…> Ми не будемо зупинитися на фактичній історії етно-
графічно‑побутового театру. Для нас досить зазначити, що цей театр, 
виникнувши на Херсонщині 1881 р. (перша українська трупа Г. Ашка-
ренка), дуже хутко розвився і в 80‑х же роках набув буйного розкві-
ту (антрепризи М. Старицького 1883–1885 pp. та М. Кропивницького 
1886–1887 pp.). <…> В кінці 90‑х років, коли зорганізувалося театральне 
товариство Тобілевичів (М. Садовського, П. Саксаганського та І. Кар-
пенка‑Карого 1898–1907), український побутовий театр підноситься 
на другий щабель свого розвитку: п’єси І. Тобілевича поволі одсувають 
на задній план репертуар М. Старицького та М. Кропивницького, а ра-
зом із цим відбуваються великі одміни і в самій театральній системі. 
Ще дальшим кроком у цьому напрямі був театр М. Садовського (Київ, 
1907–1918), що почав заводити до репертуару п’єси руських та західно-
європейських авторів в українських перекладах і користуватися з но-
вих мистецьких засобів у театральному виконанні їх. В цілому ця доба, 
що  висунула сузір’я блискучих акторів, на  чолі з  М.  Заньковецькою, 
і  уславилася далеко поза межами батьківщини, заведена в  історію 
українського театру під загальною назвою “побутовий театр”. Але мені 
вже доводилося зазначати, що за цим титулом заховано дві цілком од-
мінних театральних системи, а  саме: романтично‑побутова та  ре­
алістично‑побутова. <…> Детальніший розгляд зазначених систем 
мусить переконати в цьому і показати, в чім же саме полягала їхня од-
мінність та типовість. На перших кроках свого розвитку український 
побутовий театр продовжував традицію своїх попередників і  жи-
вився, головно, з  мелодраматичного та  музично‑комедійного репер-
туару, що  складався з  п’єс І.  Котляревського, Гулака‑Артемовського, 
Я. Кухаренка, В. Александрова, Г. Квітки‑Оcнов’яненка, Т. Шевченка 
та з п’єс проводарів цього театру — М. Кропивницького, М. Стариць-
кого, пізніш  — І.  Тобілевича і  ще  кількох авторів. Велика більшість 
цих п’єс написана професійними акторами або аматорами театраль-
ного мистецтва і не для читання, а для театрального виконання. <…> 
Цією орієнтацією на театр — часом навіть на відомих акторів — укра-
їнські драматурги того часу вигідно відрізнялися від наших пізніших 
драматургічних генерацій, що писали для читання, а не для театраль-
ного виконання (наприклад, Л. Українка). Будучи позбавлений висо-
ких літературних якостей, репертуар романтично‑побутового театру 
відзначався великою театральністю. В цьому репертуарі майже не було 
п’єс без хорових та сольових співів і без танців. І кожен український 
театр цього типу мав, опріч рольових акторів, ще  великий штат хо-
ристів, танцюристів та музикантів. Це був театр синкретичний, театр, 
де елементи драматичного дійства перепліталися з елементами вокаль-
но‑музичними та хореографічними, де трагічне чергувалося з коміч-
ним, де кров лилася разом з горілкою. Це був театр, де над усім панував 
принцип театральності (“театральний театр”, як стали казати пізніш). 
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Його не можна називати навіть побутовим у точному розумінні цього 
слова. Побут — це натура, це гола, не розфарбована дійсність. В театрі 
М. Кропивницького — М. Старицького, щоправда, тьохкали соловей-
ки і кумкали жаби, але людська дійсність була яскраво романтизована 
та  театралізована. І  коли цей театр користувався з  селянсько‑побу-
тових або національно‑історичних сюжетів, то він показував їх не  in 
natura, не заради них самих, а заради тих чи інших театральних ефек-
тів. Побут та історія на цьому театрі завжди виставлялися в барвистих, 
етнографічних фарбах, в  яскраво‑комічних або в  мелодраматичних 
ситуаціях, щоб був простір для театральних ефектів, для акторського 
мистецтва. Перевага театральності над реальністю в романтично‑по-
бутовому театрі з найбільшою силою виявилася саме в тих його п’єсах, 
де є соціальний мотив. Реконструкція типових постановок таких п’єс, 
як “Глитай, або ж павук” М. Кропивницького, або “Ой, не ходи, Гри-
цю” М.  Старицького, на  наш погляд, могла б кожного переконати, 
що центр ваги їх автори і режисери і актори бачили в суто театраль-
них ефектах (божевілля, п’яний захват, трагічна смерть, обдурена не-
винність, кривава помста і т.  ін.), а не у виявленні соціальних супер-
ечностей або ж темних сторін селянського життя. Те ж саме можна 
сказати і про історично‑героїчний репертуар цього театру: “козацька 
романтика” таких п’єс, як  “Маруся Богуславка” або навіть “Богдан 
Хмельницький” М. Старицького була в такій же мірі театральним на-
становленням, як і національно‑патріотичною концепцією. Відповід-
но до цього і в акторському виконанні наголос робився на театральний 
ефект: в ролях драматичних — показна зовнішність, бурхливий темпе-
рамент, “нутряний” патос, ефектовний жест; в ролях комічних — ґро-
тескова зовнішність (ґрим та убрання), підкреслений комізм вислову 
та мови, театральний трюк (жестом, з речами тощо). Про психологічну 
виправданість, про соціальний зміст та життєву правдоподібність ре-
жисери та  актори романтично‑побутового театру мало турбувалися. 
Популярний міщанський критерій, що  прикладається так до  театру, 
як і до інших мистецтв, критерій життєподібності (“як і в житті” або, 
як  “справжній”) в  романтично‑побутовому театрі виявлявся з  дуже 
великими натяжками, через низку всіляких театральних умовностей, 
що для невибагливих глядачів у певний спосіб означували реальну дій-
сність. Це стосується і до обстановки з її романтично‑натуралістични-
ми пейзажами, хатами тощо; і до убрання — завжди етнографічно‑бар-
вистого, далекого від дійсності; і до трактовки ролей за установленими 
театральною традицією “амплуа” героїв та героїнь, коміків, простаків, 
резонерів тощо, і  до  всього іншого. <…> Це  була система, розрахо-
вана на безпосередній емоційний захват, на “естетичне” сприймання 
не тільки етнографічних, романтичних та всіляких інших красот, а та-
кож і людського горя, людських злиднів, соціальних кривд <…> Інший 
характер мала система реалістично‑побутового театру»).
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Будучи передусім драматургом і апологетом теорії драми Фрай-
тага, Мамонтов відкидав не  лише ідеї Олексія Гвоздєва; неприй
нятними для нього були будь-які погляди, що виходили за межі лі-
тературного театру і реалістичного мистецтва в цілому. Так, у статті 
«Театр лицем до літератури», що свідчить про літературоцентрист-
ську орієнтацію Мамонтова, він писав про театральну концепцію 
Миколи Євреїнова: «Є театральність і “театральність”. Є теат
ральність рафінованого поета М. Євреїнова, для нього театр — “об-
ман, суцільний обман”, і саме через те, що він “обман”, “заради нього 
лише й  варто жити на  світі” і  для того, хто любить таку театраль-
ність — на думку М. Євреїнова, — “немає вороття у світ дійсності” 
(“Театр як такий”). Це та погана театральність, що методом “перетво-
рення” відгороджується від реального життя, від правдоподібності 
і заводить у той “світ перетворення”, де можна забути про життєву 
боротьбу, про все, що діється за порогом театру. І є  інша театраль-
ність: театральність Шекспіра. Вона живе не “суцільним обманом”, 
а суворою правдою життя».

З точки зору театрознавства, методологія Мамонтова була орієн-
тована на літературний театр ХІХ століття, який ще не визначився як 
самостійний вид мистецтва.

Як популяризатор концепції Фрайтаґа, Мамонтов, паралельно із 
Лесем Курбасом, сприяв поширенню й адаптації основних дефініцій 
теорії драми до панівних соціологічних теорій:

• «Архітектоніка  — це  пропорція окремих частин п’єси, 
це ті розділи, що в них розміщується драматичний процес: акти або 
дії, одміни, яви тощо. Драматург мусить думати, він мусить також і ви-
мірювати кожну з цих частин, мусить установляти їхній розмір та про-
порцію між ними. Не в міру розтягнутий акт (як, наприклад, 3-й акт 
у п’єсі В. Винниченка “Гріх”) або якась окрема сцена — дуже шкодять 
п’єсі. Отже, не даючи точних, цифрових визначень щодо розміру скла-
дових частин п’єси, архітектоніка старається надати цілій п’єсі струн-
кого, пропорційного вигляду»;

• Боротьба [драматична] («Істотність драматичного процесу, 
як ми бачили, становить боротьбу двох сторін чи партій за будь-який 
життєвий інтерес. Ця боротьба виявляється в безпосередніх вчинках 
драматичних персонажів. Можна виявити драматичний процес і без 
слів (пантоміма), але мова — це такий важливий чинник людського 
життя, що відкидати її на театрі немає жодного сенсу. Навпаки, драма-
тург (а за ним і актор) мусить використати мову в максимальній мірі. 
І ми бачимо, що великі драматурги всіх часів і народів завжди були 
великими майстрами слова. Але драматична мова, опріч загальних за-
конів, що їм підлягає кожен мистецький словотвір, має чимало ознак, 
властивих лише їй самій. На думку сучасного німецького театролога, 
Ю.  Баба, мистецька мова в  драмописі має два коріння: по-перше  — 
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практичний інтерес дієвих осіб, по-друге — двох сторін (дуалістичний 
принцип). Звідси виникають усі вимоги щодо драматичної мови»);

• Вузол драматичний («Найголовніші сюжетні вузли (дійові мо-
менти) мусять зав’язуватися однією провідною думкою (ідейним мо-
тивом п’єси). Без цього п’єса не буде ідейно витримана. Проте, це зо-
всім не значить, що драматичні події та персонажі можна нанизувати, 
як бублики, на ідейну нитку, цебто з’єднувати їх цілком штучно. Така 
штучність (надуманість) дуже шкодить мистецьким творам. У добрих 
майстрів ідея їхніх творів ніби сама собою просочується крізь кожен 
образ і кожну подію. В кожному разі, драматург мусить пильно переві-
ряти сюжет під поглядом своєї провідної думки»);

• Драма психологічна — «переносить центр ваги з побуту на 
психологію своїх персонажів, часом на дуже складні та витончені інте-
лігентські переживання (Г. Ібсен, Г. Гавптман, А. Чехов та ін.). Ця дра-
ма іноді називається неореалістичною або драмою живих символів, бо 
за реальними постатями її персонажів часто ховається символ будь-
якого явища, почуття або думки (любов, смерть, мистецтво тощо). 
В українській драматургії такі драми подекуди писали В. Винниченко, 
Л. Українка й інш.»

• Драма символічна — «виносить дію за межі конкретного часу 
та простору, а на місце реальних персонажів ставить символи авто-
рових ідей, що складаються на силуети або на тіні людей. Найвидат-
нішим представником такої драмописи є бельгійський драматург 
М. Метерлінк; на Україні символічні п’єси писав О. Олесь (“По дорозі 
в казку” та драматичні етюди)»;

• Елементи театру («Театр складається з трьох основних еле-
ментів: 1) автора театрального дійства, в яких би формах воно не ви-
являлося (словотвір, музична композиція, хореографічний сюжет 
чи будь-що  інше), 2) актора або якого-небудь іншого театралізатора 
авторських ідей і  настроїв (сюди зараховуються також декоратори, 
оркестранти, технічний персонал і т. ін. і 3) певного кола людей, для 
котрих це робиться, цебто глядачів»);

• Зв’язок причиновий («Між окремими дієвими моментами 
та персонажами, опріч ідейного зв’язку, мусить бути ще й міцний при-
чиновий зв’язок. Тобто, окремі події в сюжеті мусять не просто від-
буватися одна за одною, а виникати одна з одної. “Ревізор” М. Гоголя 
починається з чекання на ревізора і з страху перед ревізією. Від цього 
моменту, ніби від берега, відштовхується сюжет п’єси, і всі дальші по-
дії цілком натурально випливають самі з себе: паршивенького чинов-
ника приймають за ревізора, шанують його, дають хабарі, лякаються, 
залицяються, скаржуться і т. д., аж доки не виявляється, що полоха-
ний заєць пенька перелякався. У невдалих п’єс, навпаки, — подія при-
шивається до події білими нитками, без жодної на те потреби зовсім 
не обґрунтовано»);
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• Ідея п’єси — «це провідна думка, що обумовлюється цілим світо-
глядом автора і проходить через п’єсу як організуючий фактор. Іншими 
словами — ідея — це те, що автор доводить своїм твором, що напрошу-
ється на імперативний вислів; наприклад у “Ромео і Джульєтті” Шек-
спір ніби говорить своїм глядачам: подивіться, яка прекрасна людина 
в своїх природних виявленнях і до чого доводять її ваші дурні вікові 
забобони! В  “Хазяїні” І.  Тобілевич досить чітко висловив ідею п’єси 
словами одного з її персонажів (Золотницького): “При таких хазяїнах 
засохне наука, поезія і благо народу”. В “Загибелі ескадри” О. Корній-
чук бореться проти анархічного виявлення революційних настроїв 
і закликає до дисципліни. Ідея завжди — заклик або присуд, а частіше 
за все і те, і друге, і третє <…> Саме ідея, а не щось інше, мусить бути го-
ловним критерієм драматичного твору, його організуючим фактором»;

• Композиція п’єси — «це теж архітектоніка, тільки з додатком 
“прийомів фарбування” (В.  Волькенштейн). Конкретний зміст п’єси 
не вичерпується самою фабулою (ходом подій). Часто драматург ста-
рається захопити чи  зацікавити глядачів малюнком персонажу, по-
чуттєвою картиною, етнографічними даними — спів, музика, убрання 
тощо. Успіх багатьох п’єс наших старих драматургів (як от, І. Котля-
ревський, М.  Кропивницький, М.  Старицький та  ін.) в  значній мірі 
пояснюється саме от цими “прийомами фарбування”. А тому в компо-
зиційному плані п’єси, що складається вже після того, як у драматур-
га єсть і сюжет і фабула, мусять зазначатися й ті фарби (спів, танець 
тощо), що їх буде наложено на кістяк фабули»;

• Конфлікт драматичний («В кожній п’єсі відбувається якась 
боротьба. Ця  боротьба й  називається драматичним процесом. Роз-
гляньмо, наприклад, таку п’єсу як “Бурлака” І. Тобілевича. З чого скла-
дається драматичний процес цієї п’єси? Волосний старшина, Михайло 
Михайлович, нечесно поводиться з  громадськими грішми, визискує 
незаможних селян і  хоче одружитися з  молодою дівчиною, Галею. 
Йому допомагають у всіх його справах — писар, корчмар та дехто в се-
лян. Це  — на  одному боці. На  другому  — Олекса (наречений Галі), 
його дядько  — Панас (бурлака) та  дехто з  бідних селян. Між цими 
двома ворожими таборами й точиться боротьба протягом усіх п’яти 
дій. Штовхають людей у  вир цієї боротьби різні причини  — хороші 
й  погані  — нажива, полова хіть, пияцтво, а  з  другого боку  — щире 
кохання, ображена справедливість, класовий інстинкт тощо. Зрештою, 
як на одному боці, так і на другому, соціальні мотиви переплітаються 
з біологічними і разом утворюють складний узор драматичного про-
цесу. В найкращих п’єсах драматичний процес проходить з великим 
напруженням. Глядач не певен, як закінчиться боротьба, перемога на-
хиляється то в той, то в другий бік, аж доки драматичний процес не до-
ходить до свого логічного завершення. В “Бурлаці”, наприклад, лише 
в  останні й  сцені з’ясовується, що  перемога на  боці Панаса та  його 
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прихильників. Щоби досягти певного напруження й захопити гляда-
чів, драматичний процес мусить: 1. Складатися з боротьби таких двох 
сторін, що утворюють собою певний контраст — соціальний (класова 
протилежність) або біологічний (різниця в  роках, в  темпераментах, 
в силі тощо), а часом і той і другий. 2. Ця боротьба мусить провадити-
ся за важливий життєвий інтерес, як от, наприклад, у “Бурлаці”. Коли 
ж люди борються за якісь дрібниці або за щось од життя (абстрактна 
думка), то  драматичний процес не  захопить широкого кола гляда-
чів. 3. Опріч того, ця боротьба мусить відбуватися на очах у глядачів, 
а не десь за кулісами. Цебто, глядач мусить дізнатися про персонажів 
і про те, що вони роблять, не з чужих слів, а з їхніх безпосередніх, на-
очних вчинків. <…> Драматичний конфлікт, тобто основна супереч
ність, яка приводить дійових персонажів до боротьби і розгортається 
в дальших колізіях п’єси. <…> Тема як основна проблема драматично-
го твору персоніфікується і загострюється в драматичному конфлікті 
й остаточно розв’язується ідеєю твору в момент катастрофи»);

• Наскрізна дія — «це, за К. С. Станіславським, та пристрасть, 
що вирішує долю героя, це основний напрямок у діях і настроях п’єси: 
кохання в “Ромео і Джульєтті”, вагання і роздум — в “Гамлеті”, чван-
ливість — в “Міщанині-шляхтичі”. <…> Акторська трактовка образу 
виявляється насамперед через визначення його “наскрізної дії”. <…> 
“Наскрізною дією” вельми поглиблюється традиційний аристотелів-
ський погляд на “єдину дію” як на фабулу (цебто “сполучення подій”), 
що становить основу драматичного твору»;

• Образ — «одна з основних загальномистецьких категорій. Саме 
через образ визначається специфіка мистецтва як  форми громад-
ської ідеології та  одного з  багатьох засобів класової боротьби. <…> 
Ми можемо визначити образ як: а) відображення дійсності засобами 
будь-якого мистецтва, б) для виявлення класових ідей митця, в) через 
індивідуалізацію та типізацію життєвих явищ, г) в єдиному творчому 
процесі, скерованому на пізнання та перебудову життя»;

• Прийом драматичний («Їх досить багато, цих технічних при-
йомів, кожен драматург користується ними залежно від  свого мис-
тецького напрямку, від  своєї індивідуальності та  майстерності <…>. 
Ми зупинимось лише на  прийомах найбільш популярних та  влас-
тивих реалістичній драмописі. Їх можна поділити на дві групи: при-
йоми підготовки та  прийоми напружування (інервації) драматично-
го процесу. 1. З  прийомів підготовки найголовніші такі: підготовка 
до наступних подій, до виходу головних персонажів та до належного 
сприймання п’єси або окремих сцен. В “Ревізорі” М. Гоголь з першо-
го ж виходу починає готувати глядачів до того курйозу, що станеться 
у другому акті — до помилки городничого. Ця підготовка виявляється 
в тому, що городничий, а за ним і всі інші, з великим страхом чекають 
на приїзд ревізора. Нервовість цього чекання пояснюється, з одного 
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боку, нечистим сумлінням повітових урядовців, а  з  другого боку  — 
тим, що  ревізор мусить приїхати інкогніто. Натурально, що  в  такій 
обстанові дурний догад Бобчинського та  Добчинського робить сен-
сацію: лякана ворона куща боїться <…> 2. Прийоми напружування 
мають за свою мету керувати глядачів, тримати на високому ступені 
їхню цікавісгь та уважність. До цих прийомів можна зарахувати такі: 
несподівана подія аби трюк: в  “Ревізорі” Бобчинський падає разом 
з дверима в кімнату Хлестакова (кінець 2-го акту), в “Гамлеті” такі не-
сподіванки, як  привид, придворний спектакль тощо. Багато всяких 
несподіванок в українських мелодрамах: постріли, отрута і т. інш. Об-
дурене сподівання — це та ж сама несподіванка, тільки догори ногами: 
чекають на одне, а виходить зовсім інше. На обдурених сподіваннях 
побудовано трагедію Ф. Шіллера “Розбійники”. В її основі (як це довів 
В. Волькенштейн) лежить такий дієвий комплекс: щирий потяг Карла 
до доброчинного життя, несподіваний удар по ньому і, як відповідь, 
на цей удар, протилежний Карлів порив (контрудар). Глядач раз у раз 
сподівається одного, а  виходить щось інше. Пізнавання  — надзви-
чайно розповсюджений прийом так у  давній драмописі (наприклад, 
“Цар Едіп” Софокла), як і в сучасній. Суть його в тім, щоб, зав’язавши 
якийсь вузол, раптом розв’язати його, зірвавши маску з якогось пер-
сонажу або викривши якусь подію. Прикладів пізнавання дуже бага-
то в “Ревізорі”, в “Розбійниках”, в “Марусі Богуславці” в інших п’єсах. 
Підслухування — теж досить розповсюджений прийом, що близький 
по своїй суті до пізнавання, тільки далеко грубіший за нього. Найчас-
тіш підслуховують у мелодрамах та в комедіях»);

• Принцип будови п’єси («Опріч зазначених загальних принци-
пів щодо будови п’єси, треба зупинитися ще на тих закономірностях, 
що  за  ними розвивається саме фабула, від  свого початку і  до  кінця. 
Як вже відомо, розвиток фабули поділяється на три головних етапи — 
зав’язка, наростання та  розв’язка. Кожен з  цих етапів має свій “ка-
мінь преткновенія”, що його драматургові доводиться так чи інакше 
перемагати. Зав’язка мусить зацікавити (заінтригувати) глядачів і ді-
євими персонажами і майбутніми подіями. Вона поділяється на екс-
позицію, де подається інформацію про те, що сталося до початку п’єси 
(в “Наталці-Полтавці” — любов Наталки до Петра та його відсутність; 
в  “Бурлаці”  — витрата громадських грошей, в  “Гамлеті”  — смерть 
короля, батька Гамлетового і  т.  д.) та  зав’язку у  точному значенні, 
де  на  підставі того, що  сталося, накреслюється якийсь дієвий план; 
одруження з  нелюбом, арешт суперника, помста за  батькову смерть 
і т. інш. Великим майстром щодо зав’язки був В. Шекспір, що вмів од-
разу надати п’єсі жвавого темпу та захопити глядачів; в “Гамлеті”, на-
приклад, з самого початку — ніч, дощ, батькова тінь, весілля короля, 
муки Гамлета, в “Ромео та Джульєті” — з першої ж сцени — баталія 
між Капулетами та Монтекі і т. д. Коли драматургові не вдається з пер-
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ших же сцен надати драматичному процесові жвавого руху й зацікави-
ти глядачів наступними подіями, то його п’єса навряд щоб мала успіх 
і в дальших актах: розхолоджений глядач робиться мало вражливий. 
Наростання, цебто виконання того плану, що  накреслила зав’язка, 
може поділитися на кільки ступнів і йти по одній або по двох чи кіль-
кох лініях. Це залежить од того, скільки складна фабула. В “Бурлаці”, 
наприклад, зав’язка й  наростання йдуть по  двох лініях; громадській 
(витрата чужих грошей) і  інтимній (боротьба за  Галю). Арістотель 
думав, що  хороша п’єса мусить мати складну фабулу, з  перипетіями 
та пізнаваннями, цебто, з несподіваними поворотами в протилежний 
бік та з переходами від невідомого до відомого. З українських драма-
тургів найбільший нахил до складних фабул мав М. Старицький. На-
ростання охоплює середні акти п’єси (між зав’язкою та  розв’язкою) 
і  мусить весь час, як  кажуть, “пружинить” драматичний процес. 
В ньому відріжняють момент найвищого напруження, що називаєть-
ся кульмінаційною точкою. Це той момент, коли головний персонаж 
робить (через відповідний вчинок) ніби прорив максимальної нерво-
вої зарядки. В “Бурлаці” такий момент припадає, мабуть, на кінець 4-ї 
дії, коли бурлака наважується забити старшину; в “Гамлеті” — на зна-
мениту сцену з акторами, коли Гамлет переконується, що його бать-
ка отруїв Клавдій; в “Розбійниках” Ф. Шіллера — на 4 дію — зустріч 
Карла з батьком. Кульмінаційна точка мусить бути недалеко від кінця 
п’єси (здебільшого в передостанньому акті), бо не можна довгий час 
залишати глядачів на спаді драматичного напруження. Кульмінаційна 
точка це  — поворотний момент у  розвитку фабули; після цього по-
чинається розв’язка. Німецький знавець драмопису, Г. Фрейтаг, каже, 
що з боку технічного найважча для драматурга та частина п’єси, що ле-
жить між кульмінаційною точкою та кінцем, цебто розв’язка в широ-
кому розумінні. Це тому, що тут драматичне напруження знижується 
і драматургові доводиться вишукувати нових засобів, щоб затримати 
цікавість глядачів до кінця п’єси. За такий засіб, що підносить драма-
тичне напруження на попередній ступінь його в розв’язці, є катастро-
фа, цебто, останній вчинок головного персонажу, що переносить хід 
подій в інший план. Дуже часто таким катастрофічним моментом бу-
ває смерть когось із головних персонажів — наприклад: у “Безталан-
ній” І. Тобілевича смерть Софії, в п’єсі М. Кропивницького “Глитай 
або павук” — смерть Глитая, в “Брехні” В. Винниченка — смерть На-
талі Павловни і т. д. Після катастрофи наступає розв’язка в точному 
значінні, коли події (під напором катастрофічного вчинку) котяться 
по інерції до свого кінця і, нарешті, зупиняються. Як окремий момент, 
у розв’язці відзначається ще катарзис, цебто очищення або розрядка 
після великого напруження, що  його доводиться переживати гляда-
чам на протязі п’єси. Через катарсис драматург хоче ніби заспокоїти, 
зрівноважити до краю збентеженого глядача»);
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• Проблема драматичного твору («Тема як основна проблема 
драматичного твору персоніфікується і загострюється в драматично-
му конфлікті й  остаточно розв’язується ідеєю твору в  момент ката-
строфи»);

• Сюжет — «це — провідною ідеєю (задумом) організована низ-
ка дієвих моментів (комплекс ситуацій) та персонажів, що їх утворю-
ють. Що більше таких моментів, що більше персонажів беруть у них 
участь, то складніший буде й сюжет. У “Бурлаці”, напр., сюжет скла-
дається з таких дієвих моментів (або інакше — драматичних вузлів): 
витрата чужих грошей старшиною та  його прибічниками, заходи 
до одруження з Галею, поворот бурлаки на село і агітація його серед 
селян, арешт бурлаки та його втеча, визволення Валіного нареченого, 
вирок про висилку бурлаки і т. д.»);

• Тема — «об’єктивний зміст драматичного твору, висловле-
ний у максимально стислій формі: чиновницька Росія доби Миколая 
І (“Ревізор” М. Гоголя), особистість і суспільство (“Ворог народу” Г. Іб-
сен), гетьман Богдан Хмельницький (п’єса тієї ж назви О. Корнійчу-
ка). Тема часто визначається навіть одним словом: любов, війна, тощо. 
<…> Тема як основна проблема драматичного твору персоніфікується 
і загострюється в драматичному конфлікті й остаточно розв’язується 
ідеєю твору в момент катастрофи») та ін.
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Олександр Кисіль (1889–1942), справжнє прізвище Кисельов, — 
театральний діяч і  театрознавець. Навчався у  Чернігівській гімназії, 
у Петербурзькому університеті на історико-філологічному факультеті, 
відвідував семінари академіка О. Шахматова, дипломну роботу пи-
сав під керівництвом професора С. Венгерова. Закінчив університет 
1912 року, працював учителем у гімназіях Санкт-Петербурга; був чле-
ном і скарбником «Благодійницького товариства видання загальноко-
рисних та дешевих книг для народу». 1915 року Чернігові видрукувана 
його праця «Украинский вертеп» (перевидано в 1918). Від 1917 року 
жив в Україні, викладав у київських гімназіях, від 1918 року читав курс 
історії українського театру та драми в Київському музично-драматич-
ному інституті ім. М. Лисенка, та на інструкторсько-режисерських кур-
сах «Дніпросоюзу». У 1920–1922 роках вчителював на Житомирщині, 
де створив театральний гурток. Повернувшись до  Києва, викладав 
українську мову та літературу на робітничому факультеті Київського 
політехнічного інституту, вів курс історії українського театру в Київ-
ському музично-драматичному інституті. Тоді ж очолював театральну 
секцію Інституту української мови ВУАН, що  займалася збиранням 
і поширенням театральної термінології; працював у театральному му-
зеї ВУАН. 1937 року репресований, загинув у концтаборі. 

У своїх працях Олександр Кисіль спирався на дослідження попе-
редників (Д. Антоновича, О. Білецького, О. Веселовського, М. Возня-
ка, П. Морозова, В. Перетца, М. Петрова, В. Рєзанова, І. Франка, Г. Хот-
кевича), здебільшого акцентуючи увагу на драматургії, в оцінках якої 
схилявся до «естетичної критики». Разом із тим, він дав окремі дуже 
точні характеристики окремих етапів розвитку українського утеатру.

У передмові до популярного нарису «Український театр» (1925) 
Кисіль визначив базові поняття своєї театральної концепції:

• «Чистою формою театрального мистецтва є  власне рух 
у широкому розумінні цього слова. В драматичному театрі він стано-
вить один із елементів того надзвичайно складного цілого, що зветься 
“виставою”, і існує лише доти, доки спуститься в останній раз на вечір 
завіса. Після того зостаються самі елементи театру, що про них ми до-
відуємося з рецензій, незначних річових пам’яток, текстів п’єс і т. ін. 
Об’єкту-ж вивчання в цілому вже нема й нема навіть слідів од його 
головного елементу — акторської гри». 

• «Спроби реставрації вистави, як художнього цілого, ми має-
мо поки-що тільки в небагатьох працях таких вчених, як проф. Макс 
Геррманн, А. Кестер та  їх учні, що намітили вже й контури історії 
театра, як науки. Їх метод розкриває широкі обрії для неї в майбут-
ньому, але поки що  історія театру зводиться здебільшого до  ха­
рактеристики самих складових елементів театру  — з  одного 
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боку, та  оцінки його громадської ролі  — з  другого; стислу, майже 
конспектову, спробу висвітлити українське театральне мистецтво 
в минулому з цих поглядів знайде читач і в цій книзі». 

• «Художні досягнення театру й драми за кожної доби я намагав-
ся оцінювати в  історичній перспективі, одзначаючи нові придбання 
їхні проти попередніх часів, але не прикладаючи до них по змозі сучас-
них наших вимог. Громадське його значіння розцінювалося залежно 
від його ролі в справі визволення з політичного й економічного раб­
ства трудящих мас та розвитку української культури». 

• «По  змозі я  намагався висвітлити всі елементи театру: теа­
тральні форми, під ними розуміючи його різноманітні напрямки 
й техніку, діяльність та індивідуальні риси поодиноких акторів, репер-
туар і взагалі драматичну творчість наших письменників, нарешті гро-
мадське значення театру. Не всюди це можна було зробити однаковою 
мірою повно, почасти через брак відповідного матеріалу»;

• «[Український] театр не  розвинувся органічно з  бігом часу 
з  драматичних елементів обрядової поезії національної, як у  греків, 
а прийшов пізніш уже в  готових формах разом із іншими здобутка-
ми європейської культури. Але в народній поезії українській знаходи-
мо те, з чого за інших історичних обставин міг би розвинутися театр. 
Це — окрушини давніх поганських свят, зв’язаних, як звичайно у всіх 
хліборобських народів, з різними моментами стану природи й сонця»;

• «Початок театру припадає в нас на часи культурно-національ-
ного руху кінця XVI і початку XVII століть, що виник на Україні після 
сполучення її з Польщею р. 1569»;

• «Найелементарнішою формою старого репертуару був діалог, 
розмова двох учнів на якусь тему, часом низка запитань і відповідів 
суто схоластичного ґатунку; це  була звичайна шкільна вправа, яка 
мала на увазі зафіксувати знання учнів, а з другого боку й підготувати 
їх до прилюдних виступів перед широкою публікою. Діалог проказу-
вали учні без жадної сценічної обстави, просто в класі перед товари-
шами, а іноді, під час рекреацій чи на якомусь шкільному святі, і перед 
ширшою авдиторією з  учнів усієї школи й  сторонніх. Діалоги явля-
ли з себе низку запитань і відповідів переважно катехетичного змісту 
про віру, таїнства і т. ін., а також і чисто схоластичних, що вимагали 
знання святого письма й часом незначних його подробиць. До діало-
гів, що переходили перед більш широкою авдіторією, додавано іноді 
прологи й епілоги. <…> До діалогу своєю формою близько підходила 
й діалогічна вірша на привітання учнями якоїсь значної особи на Різд-
во чи Великдень або при якійсь урочистій оказії»;

• «Духовні професори-драматурги мали на  меті не  так художні 
досягнення, як релігійно-моральний вплив на свою авдиторію, і тому 
релігійний та моральний елементи тут і домінують. Те, що автори були 
переважно з ченців, пояснює нам, чому живе життя з його інтересами, 
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боротьбою тут одбилося надзвичайно мало та й то переважно в формі 
натяків <…> Отже тому наша стара поважна драма, що  яскраво ха-
рактеризує собою розумові інтереси найосвіченіших кол українського 
духовенства й верстов заможнього козацтва, разом із тим уявляє со-
бою невелику цінність з художнього боку. Вона не могла відогравати 
великої ролі й у суспільному життю ХУІІ-го, а особливо XVIII ст., бо 
була занадто абстрактна й суха; не дала нічого вона й для нової україн-
ської драми, що утворилася за цілком іншими зразками»;

• «Цілком одмінної від попередніх поважних п’єс природи була 
друга галузь нашої шкільної драми, яка стояла значно ближче до жит-
тя й одбила в собі й побут, і типи, й характерні сцени з життя старої 
України. Це — інтермедії або інтерлюдії»;

• «Професійні трупи почали з’являтися на Україні вперше з кінця 
XVIII ст. Завдяки перевозній торговлі стали тоді розвиватися на Укра-
їні міста, куди наїхало чимало купців з  Московщини; поодкривали-
ся різні адміністративні установи з певним контингентом урядовців, 
а на зиму туди почали звичайно з’їздитися з своїх маєтків найзаможні-
ші поміщики. Вистави там виникали іноді випадково, коли заходили 
кудись два-три безробітних мандрівних актори й за допомогою місце-
вих людей організовували невеличкі трупи»;

• «Поруч з  побутово-етнографічними починають з’являтися 
в нас у 30–40 рр. й історичні драми»;

• «Оцінюючи художню вагу української драми першої половини 
XIX ст., мусимо визнати, що найвидатнішими тоді були твори Котля-
ревського, де гармонійно сполучилися сценічні вартості з  ідейними. 
Драматичні твори пізніших авторів, серед яких були й  талановиті 
письменники та  поети, мало цікаві, а  іноді й  зовсім лихі. Причина 
цього почасти може полягала в випадковості цих творів; автори, люди 
часто дуже далекі від театру, ніби між іншим давали якусь поодино-
ку п’єсу, що  в  творчості їхній посідає далеко не  перше місце. У  нас 
ще не  було драматургів, які-б писали виключно для театру, а  як раз 
драматична форма найважча, бо потрібує, крім таланту, ще й довгої 
праці та певної традиції. Ідейний зміст наших п’єс був тісно зв’язаний 
з  світоглядом тих соціальних верств, що  з  них переважно складався 
головний контингент і публіки, і авторів того часу. В більшості це були 
кола поміщиків або дрібної міської буржуазії, яка не  могла вкласти 
сюди глибокого соціяльного змісту й дивилася на театр виключно як 
на  розвагу. Поверховий сантименталізм, національний романтизм 
та етнографізм, що були характерні й для нашої літератури того часу, 
особливо міцно держалися в  театрі й  драмі. Сила цієї, мовляв, теа-
тральної інерції була така велика, що  навіть революційно настроєні 
поети, як Шевченко, не змогли її перемогти»; 

• «Восьмидесяті роки характеризуються пишним розвитком у на-
шому театрі реалістично-побутового напрямку з нахилом у бік етно-
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графізму. І в постановках, і в характері акторської гри було змагання 
відтворити на сцені реальну дійсність — переважно селянське життя 
і селянські типи в їхніх буденних обставинах і відносинах, познайоми-
ти з “народом” і його звичаями до найдрібніших деталів»;

• «У нього [Марка Кропивницького] був справжній і таки чима-
лий хист драматурга, але цьому природньому хистові бракувало до-
брої школи, і тому, не говорячи вже про велику кількість антихудож-
ніх п’єс, навіть кращі п’єси Кропивницького мають, великі хиби. В них 
часто нема цільності, багато епізодичних сцен, що лише затримують 
дію, а прекрасні сцени стоять часто поруч з блідими, а то й зовсім нуд-
ними; вони розхоложують глядача й псують вражіння від п’єс. До цьо-
го треба додати ще й брак у автора ясної ідеології; неясність її робить 
невиразними навіть деяких з  виведених ним героїв. Вона почасти 
залежала від цензурних причин, а головним чином — від хаотично-
го таки й у великій мірі “обивательського” світогляду самого автора; 
Кропивницький своїми поглядами цілком належав до дрібнобуржу-
азної верстви, хоч його й зачепили поступові ідеї того часу, популярні 
тоді серед української інтелігенції. Значні вади п’єс Кропивницького 
зробили завчасно перестарілими навіть його найкращі й найзмістов-
ніші драми та комедії, хоч у них є чимало прекрасних деталів»;

• «Незалежно від державних театрів, восени 1917 року почав при-
людні виступи в Києві український „Молодий Театр“, що вже за рік 
перед цим, ще за  часи світової війни, розпочав був свою підготовчу 
роботу. Заклала його театральна молодь, яка незадоволена була з ака-
демічних викладів у  театральних шляхів у  театральному мистецтві. 
Проводирем гуртка був молодий актор Лесь Курбас»;

• «Окидаючи оком шлях, який він [український театр] пройшов 
від свого початку й до останніх днів, ми бачимо, що не всі періоди сво-
го життя він був на однаковій художній височині. В його житті були 
моменти й піднесення й занепаду, коли він то переспівував старі, на-
півзабуті в сусідів, пісні, то несподівано раптовою хвилею підіймався 
перед очима здивованих глядачів до верхів художніх досягнень. Роз-
виток його, як мистецтва, відбувався на  підставі своїх, ще досі нам 
невідомих, законів. Загальний-же характер його був тісно зв’язаний 
з тим оточенням, що культивувало ті чи інші театральні форми, див-
лячись на них з свого погляду. Громадська роля його в різні часи була 
теж не однакова, але український театр іноді бував майже єдиною ле-
гальною, а  через те й  ширшою, формою виявлення культурно-наці-
онального життя українського народу. Разом з тим кращі діячі його 
своєю працею несли безпосереднє до  народу здобутки української 
художньої думки, оскільки вона виявлялася в  нашій драмі, й  тим 
збуджували його духовні сили та  поширювали його розумові обрії. 
Це  надає нашому театрові поважного значіння в  історії української 
культури та громадського руху. Як і українська література, театр часом 
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навмисне, а  часом може й  ненавмисне, будив національну та  класо-
ву самосвідомість широких трудящих мас. Тут він і ставав їм добрим 
провідником на шляху до визволення з пут рабства та темноти й на-
ближував їх до кращої будучини».

Аналізуючи у своєму біографічному нарисі творчість Карпа Со-
леника, Кисіль розглядає його акторські прийоми у контексті того-
часної театральної естетики («особливо в ролях коханців декламува-
ли пристрасно, і слова “кохання”, “пристрасть”, “зрада” вигукували 
так голосно, як тілтки сили вистачало»). У результаті зіставлення він 
робить висновок, що «нехтуючи “ораторськими”, себто технічними 
допоміжними засобами в  обробленні своїх ролей, Соленик висував 
натомість “скарби розуму й душі” або, іншими словами кажучи, спи-
рався в сценічній грі на властивості своєї особистої вдачі. <…> Ак-
тор такого типу мусив із самого себе здобувати фарби й вогонь. <…> 
Він і на сцені здебільшого залишався самим собою, базував своє ви-
конання на “нутрі” й мало думав за сценічне втілення. <…> На кону 
перед глядачами індивідуальні риси Соленика тільки загострювалися, 
яскравішали, набирали виразніших форм. <…> Таким чином, осно-
вою Соленикової гри був темперамент, внутрішній вогонь, що на сце-
ні часто спалахував яскравим полум’ям Одкидаючи “ефектування” 
й “пародію”, себто будування ролі на зовнішніх, підкреслених і акцен-
тованих засобах виявлення, Соленик спирався на власний темпера-
мент і щиру, природну веселість».

Поставивши питання про те, «як міг Соленик добре грати, час-
то так недбало ставлячись до вивчення ролі?», Кисіль виправдовував 
свого героя імпровізаційною традицією commedia dell’arte.

Однак не всі методологічні принципи Кисіля сприймалися су-
часниками. Так, Петро Рулін, висловлюючи сумнів стосовно запро-
понованого Кисілем методологічного підходу, у рецензії на його нарис 
«Український театр» писав: «Справді, чим повинен цікавитись історик 
українського театру? Спеціально театром українським, чи й театром 
на Bкраїні взагалі, театром, який безумовно впливав на театр з україн-
ською мовою. Де провести межу <…>?»

Дмитро Антонович у рецензії на дослідження Олександра Кисіля 
«Український актор Карпо Соленик», хоча й звернув увагу на цілу низку 
пропущених документів, у цілому, високо оцінював рецензовану пра-
цю, вважаючи, що її автор «має нахил до синтетичних монографій і 
узагальнюючих зводок свого предмету. <…> Книжка Кисіля цро Соле-
ника теж має характер монографії, в якій автор старається дати зводку 
всього відомого матеріалу про славного українського актора і на підставі 
того матеріялу вияснити характер таланту й творчості Соленика». Вод-
ночас до серйозних методологічних недоліків він відносив такі: «Автор 
трактує ухраїнський театр обмежено, як комплекс сценічної творчості, 
що виявляється в українській мові. Виконання п’єс в російській мові 
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автор уважає за російський театр, а в польській мові, очевидно, за поль-
ський. Засадничо не можемо в  цьому згодитися з автором, вважаємо 
поділ театралької творчості в першій половині ХІХ ст. за ознакою мови 
надто примітивним, позбавленим історичного аспекту і не відповідним 
до свідомості пересічної театральної авдиторії тих часів. Думаємо, що 
такий поділ може мати місце після диференціації, яка зайшла в укра-
їнському театрі в другій половині ХІХ ст. А для часів попередніх така 
класифікація була б історична помилкова. Навпаки, характеристичною 
pисою українського театру першої половини ХІХ ст. було те, що ролі не 
простонародні виконувалися в мовах польській або російській».

Однак цей методологічний закид Антоновича не видається ко-
ректним, адже й сам Кисіль, віддаючи перевагу україномовному те-
атрові, усвідомлював не лише існування, а й значення іншомовного 
театру для розвитку сценічного мистецтва на етнічній території Укра-
їни: «Але ні самі поляки, ні самі росіяни не могли щодня наповнювати 
нехай і невеликий театральний зал повітового міста з  нечисленним 
населенням. Кастові інтереси примушували антрепренерів мандрів-
них труп пильнувати смаків ширшої публіки й уключати до свого 
репертуару українські п’єси, особливо під час ярмарок, коли міський 
український елемент зміцнювався ще й українським панством, що на-
їздило з найближчих сіл. Таким чином, цим трупам доводилося одра-
зу обслуговувати дві, а то й три національності, що жили на Україні, 
виставами їхньою мовою. Мати спеціальних акторів для трьохмовно-
го репертуару небагатий антрепренер, звичайно, не міг, і тому тим же 
самим акторам доводилося виступати — іноді одного вечора — одра-
зу і в польській, і в українській, а іноді ще й в російській п’єсі. Отже, 
так у нас утворився своєрідний тип українсько-польського актора, 
що існував до 80-х рр., а спорадично й далі, аж до наших днів».
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22. пЕТРО РУЛІН 

Петро Рулін (1892–1940), перший директор Музею театрально-
го, музичного та кіномистецтва України, навчаючись на історико-фі-
лологічному факультеті Імператорського університету св. Володимира 
у  Києві, основи театрознавства опановував під керівництвом про­
фесорів А.  Лободи, В.  Перетца. Дослідження історико-теоретичної 
спадщини Руліна, здійснені впродовж останніх десятиліть, дозволи-
ли виявити значний масив документів, які свідчать про його інтерес 
до питань методології; про це, зокрема, свідчать вже його ранні праці.

У цілому для дослідницької праці Петра Руліна, вважає Л. При-
ходько, характерні: «сцієнтизм, особливо позитивістського ідеалу на-
уковості, притаманного українському науковому середовищу кінця 
ХІХ  — початку ХХ  ст. Методика роботи П.  Руліна з  різноманітними 
матеріалами, зміст праць теоретико-методологічного характеру відоб
ражають особливості когнітивного виміру мислення вченого, зокрема, 
нахил до теоретизування, енциклопедизм, стратегічність і креативність, 
а також системність мислення, яка реалізувалась не тільки в його нау-
ково-дослідній рефлексії, але і в педагогічній та науково-організаційній 
діяльності. Серед методів пізнання вчений застосовував загальнонауко-
ві — історичний, логічний, системний, спеціально-історичні — істори-
ко-порівняльний, історико-генетичний, історико-хронологічний, ме-
тод ретроспекції. Дослідник звертався до конкретно-наукових методів, 
зокрема, до методу фішок, який постійно супроводжував його пошуки 
та полягав у здійсненні різноманітних виписок з документів і матері-
алів, а  також опрацювання в  історико-біографічних студіях, присвя-
чених персоналіям українського театру, широкого спектру особистих 
документів. П. Рулін виявляв схильність до міждисциплінарних дослі-
джень, використовуючи пізнавальні можливості інших наук, зокрема, 
етнографії, історичного мовознавства, літературознавства, історії, фі-
лософії, естетики, соціології, історії мистецтва, психології <…> Витоки 
та шляхи формування теоретичних концептів ученого <…> формува-
лися під впливом <…> ідей М. Геррманна, а також європейських інте-
лектуальних течій — позитивізму, марксизму, неокантіанства».

Про інтерес до  ідей Макса Геррманна свідчить, зокрема, праця 
Петра Руліна «Студії з  історії українського театру», в якій він писав: 
«Певна річ, чимало в усіх оцих дослідах спірного, проте слід із при-
тиском зазначити, що історія театру ступила вже тим самим на слуш-
ний і всякій дисципліні потрібний шлях, заходившись шукати власні, 
цілком матеріалові відповідні методи. До всього ясно, що реставрація 
давнього спектакля — дійсне завдання історії театру — вимагає сер-
йозної праці по всіх суміжних театрові галузях мистецтва».

Втім, ідеї Макса Геррманна Рулін подавав у викладі Олексія Гвоз-
дєва, з яким активно співробітничав.
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Важливим аспектом методології Петра Руліна був його інтерес 
до термінології. Так, у цитованій праці він писав: про «невиразність 
у розумінні ґрунтових термінів», про «реальний зміст термінів “діалог” 
та “декламація” [яких] торкається стаття М. К. Гудзія» (одного з учнів 
В.  Перетца); про «консервативність самої термінології, завдяки якій 
один і той самий термін об’єднував протилежні часом явища» та  ін. 
До певної міри тут можна виявити суголосність з ідеями Олександра 
Веселовського і лінгвістичним поворотом, що відбувся у другій по-
ловині ХХ століття.

Послідовний інтерес до термінологічної проблеми демонструють 
й інші праці П. Руліна, зокрема й документ, що зберігається у Централь-
ному державному архіві-музеї літератури і мистецтв України: «Список 
слів, які мають ввійти в Український Енциклопедичний Словник на га-
лузі мистецтва театру». До цього списку, разом із незначною кількістю 
персоналій, увійшло понад сто п’ятдесят термінів й оглядових статей, 
серед яких: авансцена, актор, акробат, акробатика, амплуа, амфітеатр, 
англійські комедіанти, англійський театр, античний театр, ансамбль, 
антракт, антраша, антрепреньор, [Андре] Антуан, аншлаг, апплодис-
менти, арабський театр, арена, арлекінада, афіша, ателана та ін.

У праці «Завдання історії українського театру» (1930), що не втра-
тила актуальності й до сьогодні, Рулін окремо не розглядав питання ме-
тодології, однак у поодиноких репліках залишив цікаві спостереження 
і визначив ставлення до багатьох аспектів театрознавчого досліджен-
ня. Так, відкидаючи підходи, що дістали поширення у російському теа-
трознавстві, Рулін писав про методи, які, на його думку, непридатні для 
українського театрознавства, і стверджував відмінні принципи:

• «Не  поширюючи так далеко поняття театру, як  це  зробив 
В.  Всеволодський-Гернгросс у  своїй “Истории русского театра”, де 
театр охопив не  тільки суто-театральні явища, але  й  моменти сус-
пільного та  релігійного життя, що  мають тою чи іншою мірою теа-
тральний характер, гадаємо, що історія українського театру повинна 
студіювати тільки ті процеси, що безперечно являються театром, тоб-
то спеціально вряджуваним видовищем, розрахованим на своєрідне 
споживання колективу, стороннього від того творчого гурту, що саме 
видовище створює <…> Не  вдаючись тут до  аналізування окремих 
елементів, що  з  них складається театральне мистецтво, зазначимо 
лише, що не можемо ми, про нього говорячи, остаточно драму виклю-
чати, як це останніми часами в деяких історико-театральних студіях 
помічається (переважно в працях “Государственного Института Ис-
тории Искусств” у Ленінграді)»;

• «Не можемо ми театр окремо від економіки доби та соціальної 
психіки окремих верств розглядати <…> Та й поза самою проблемою 
споживання театрального процесу, дуже багато складних питаннів ви-
сувають і проблеми соціології театральних стилів, що той чи інший те-
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атр характеризують: велику ролю відограють тут і соціальне походжен-
ня та виховання акторів, і вплив сусідніх театрів, що від них переходять 
іноді окремі часткові запозичення, які й прищеплюються до далекого 
по суті комплексу моментів, що з них певний театр складається».

• «Основним критерієм для кваліфікування певного театрально-
го явища, як українського, буде насамперед те оточення, серед якого 
вистава виникла, ширше кажучи, місцевість, яка її  виплекала та  яку 
вона ж обслуговувала»;

• «З’ясувати ґенезу зазначених явищ, висвітлити те нове й оригі-
нальне, що український театр у загальну скарбницю театральної куль-
тури вніс»;

• «Одним із безперечних завдань істориків українського теа-
тру є дослідження тих його “самобутніх” форм, що звичайно більше 
зв’язуються з українським фольклором, аніж з театром»;

• «Одне з основних питань — соціологія цього “побутового” теа-
тру. На кого він працював?».

Оперуючи поняттям «виставність» (принципи постановки ви-
стави), Рулін акцентував увагу на необхідності вивчення умов показу 
й окремих елементів форми вистав.

1929-го року, у передмові до видання праці Бориса Варнеке «Ан-
тичний театр», Рулін писав: «Історія театру цікавить нас не так своїми 
національними формами, як найтиповішими й  найвистиглішими 
зразками, що вона в ту чи іншу добу втворила». У цьому твердженні 
закладено суперечність: з одного боку, Рулін, йдучи услід за В. Перет-
цем, прагнув відтворити найтиповіше, з іншого, спирався на неприй
нятне ні для Перетца, ні для О. Гвоздєва поняття найвистигліші 
зразки, адже визначення найвистигліших зразків передбачало рей-
тингування мистецьких творів («“бойовик” театру, — писав О. Гвоз-
дєв, — має для історії театру набагато більше значення, ніж трагедія 
прославленого драматурга з неабиякими літературними чеснотами»).

А втім, там, де наявний матеріал дозволяв робити ширші узагаль-
нення, Рулін ставив питання про типологію театру, ґенезу сценічно­
го жанру (комічної опери), стилю виконання і навіть методу роботи 
над актора роллю («Якою ж методою працювала Заньковецька? Яки-
ми способами опановувала вона свою ролю, надаючи їй такої яскравої 
переконуючої життєвості?»; «У чому-ж суть цього акторського стилю, 
що так міцно чарував публіку своєю довершеністю?»).

Однак у цілому Рулін працював у  межах політичної інтер­
претації твору із домішками соціологічного,  історико-політичного 
і культурно-історичного методу. Подеколи він зраджував собі, про-
понуючи замість театрознавчого аналізу політичні гасла, як це видно 
з його передмови до українського видання праці Ервіна Піскатора 
«Політичний театр», в якій, пропагуючи ідеї німецького режисера, 
він писав: «Виплеканий Жовтневою революцією радянський театр 
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з цілковитим правом посів форпостні позиції в сучасній театраль-
ній культурі. <…> У практиці Піскатора є багато для нашого читача 
поучного й корисного. Читаючи записки Піскатора, радянський те-
атральний робітник почуває себе в багатьох моментах наче б удома. 
Воно ж  і не дивно: завдання обернути театр у знаряддя політичної 
боротьби на користь пролетаріатові, боротьби, що ведеться під про-
водом комуністичної партії, на основі теорій Маркса й Леніна — по-
родило однакове розуміння цієї політичної боротьби засобами кону, 
примусило винайти й деякі спільні з практикою радянського рево-
люційного театру способи».

Ростислав Пилипчук, оцінюючи внесок Петра Руліна в  україн-
ське театрознавство, акцентував увагу на таких аспектах його науко-
вої спадщини: «На відміну від тих російських театрознавців, які у 20-х 
роках, в  період становлення театрознавства, як самостійної науки, 
виключали драматургію з  театрального мистецтва, П. Рулін вважав 
драматургію однією із складових театрального процесу. <…> Він, як 
і більшість його колег, намагався оцінювати історію театру й сучасні 
процеси з класових позицій, прагнув оволодіти насаджуваною згори 
марксистсько-ленінською методологією». Відтак «тоталітарна маши-
на протягом 1933–1936 років вбивала в Руліні об’єктивного вченого, 
переводячи його на  рейки догідливого конформізму. <…> Рулін як 
учений дбав не тільки про вивчення історії театру. Він залишив нам 
унікальну наукову спадщину і в галузі теорії драми, і новій, започат-
кованій ним в Україні науковій дисципліні — соціології театру. <…> 
В автобіографічних матеріалах П. Руліна, — додає Р. Пилипчук, — збе-
реглися свідчення, що  він працював над капітальною монографією 
про М. Кропивницького, рукопис якої не знайдено. (Втім, існує стала 
думка, що саме цей рукопис покладено в основу згаданої монографії 
“Марко Лукич Кропивницький” М. Йосипенка)».

Прагнучи бути об’єктивним, Рулін надзвичайно розважливо оці-
нює явища історії театру, однак стиль його стає гарячкуватим, коли 
оцінює явища сучасного театру.

У 1920‑х роках професор Рулін викладав у Київському державно-
му музично-драматичному інституті ім. Лисенка дисципліни «Драма-
тургія», «Історія театру» і «Режисура». Однак його стосунки зі студен-
тами були складними У грудні 1933 року Руліна «проробляли» на трьох 
засіданнях кафедри соціально-економічних дисциплін і на двох пар-
тійних зборах Музично-драматичного інституту імені М. Лисенка.

Як і багатьох його сучасників, Руліна спочатку було поставлено 
на  коліна, примушено написати спокутні статті, після чого  репресо
вано: «Лекціями Руліна та Ігнатовича, — свідчив на суді І. Волошин, — 
студентство було незадоволено, але ми не могли зрозуміт, в чому 
шкідливість цих лекцій». 1958 року — за відсутністю складу злочину — 
Руліна було реабілітовано.
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Дмитро Антонович (1877–1945), син професора Київського 
університету Св. Володимира Володимира Боніфатійовича Антонови-
ча, в «Автобіографії» писав: «Артистична діяльність. В 1894–1896 ро-
ках зорганізував і  провадив український театр на  селі (Сидорівка, 
Канівського повіту). В  кінці 90‑х років (1897–1898) держав власну 
українську трупу — в Чернігові і Харкові. В 1917–1918 рр. провадив 
у «Робітничій газеті» відділ «Театр і музика» і був постійним театраль-
ним рецензентом «Робітничої газети». З 1912 р. викладав у Драматич-
ній школі Лисенка історію костюму та  історію стилів. Теж викладав 
у 1917 р. у Драматичній школі Матковського; в Державній драматич-
ній школі в 1917 р. викладав історію театру. В 1917–1918 рр. був го-
ловою державної «Театральної ради» при міністерстві освіти, потім 
культури і мистецтва. В городській думі [в Києвi] в 1917–1918 рр. був 
членом театральної комісії і завідував театром Троїцького народнього 
дому (українського). Написав “Історію українського театру за триста 
років”». Свою «літературну працю почав у 1896 році статтею в “Киев-
ской старине” [назва статті: “К 25‑летию артистической деятельности 
Кропивницкого”]».

Найголовнішу театрознавчу працю Антоновича — «Триста років 
українського театру 1619–1919» — було видрукувано 1925 року у Празі, 
однак лише нещодавно вона дійшла до широкого українського читача.

Ця праця, — писав Антонович у передмові, — «…ні в якому разі 
не претендує на те, щоб бути історією українського театру. Для скла-
дання такої історії ще не  прийшов час, бо ще не  зроблено відповід-
них підготовчих дослідів, навіть не зібрано матеріалів. До цього часу 
українські дослідники збирали матеріяли і робили досліди виключно 
в області літературної історії української драми. Але історія драматич-
ної літератури, розуміється, не покривається з історією театру, до якої 
перша в  ліпшому разі входить як складова частина, так би мовити, 
як історія репертуару. Але навіть і  історія театрального репертуару 
не є тим самим, що літературна історія драми, бо історик театру під-
ходить до досліду з  іншим методом і  іншими вимогами, ніж історик 
літератури. Репертуарна п’єса далеко не  завжди є  п’єсою літератур-
ною, і літературна п’єса не завжди буває п’єсою репертуарною в театрі. 
Театр в  своєму розвою іноді справді може підлягати літературності, 
але це  тільки часами, для того, щоб скоро з  себе пута літературнос-
ті скинути і стати знову театром зрілища». Далі Антонович пропонує 
оригінальний погляд на історію театрального мистецтва: «Власне, для 
історії театру, як зрілища, для історії театрального мистецтва, таким 
чином, не досить літературної історії драми, а мусять бути дослідже-
ними історія театрального репертуару, а також історія всіх інших 
галузів, що до купи складають одну цілу історію театрального мисте-
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цтва, цебто історія розвою сцени, постанови, виконання і так далі; 
і  навіть історія розвою театрального смаку у  ширшої громади, 
історія відношення громади до  театру. Бо глядачі є також части-
ною театру в цілому, не кажучи про те, що безпосередня реакція гляда-
чів на театральне зрілище є могутнім фактором в прямуванню шляхів 
театральної творчості».

На жаль, перебуваючи за кордоном, Антонович не зміг реалізу-
вати ці завдання й обмежився жанром напівпубліцистичного істори­
ко-політичного нарису. Адже «на Україні театр ніколи не був тільки 
мистецтвом, але завжди був засобом громадської акції, був національ-
ною зброєю в боротьбі з ворогами української культури і народності».

У праці «Триста років українського театру» (1925) Антонович ви-
різняв в історії українського театру такі періоди: • Шкільний театр; 
• Світський театр; • Побутовий театр; • Театр революційний.

У лекціях з історії української культури (1930‑ті) Антонович за-
пропонував інший принцип періодизації: • Ренесанс; • Бароко; • Роко­
ко; • Класичність; • Еклектизм; • Сучасність.

Як і більшість мистецтвознавчих праць цього жанру, нарис Ан-
тоновича рясніє гучними епітетами, якими він торує алею слави на-
ціональної культури. У праці, в якій лише двісті двадцять сім сторінок 
основного тексту, постійно повторюються компліменти на кшталт:

• «видатні» явища українського театру («видатний теоретик 
піїтики Феофан Прокопович»; «видатна п’єса [«Владимір» Ф. Проко-
повича]; «власне “Милость Божія” [Лаврентія Горки] — найвидатніше 
явище між усіма українськими трагікомедіями вісімнадцятого віку»; 
«Іван Некрашевич <…> був видатним оратором»; «найвидатнішими 
актьорами українського театру того часу були Михайло Щепкін (1788–
1863), Карпо Соленик (1811–1851) і  нарешті Марко Кропивницький 
(1840–1910)»; «актьор Александров, що мав славу видатного актьора»; 
«про Дрейсиха Мізко в 1860 році пише, як про видатного українсько-
го актьора у Харькові»; «“Підгоряне” [І. Гушалевича] — найвидатніша 
п’єса репертуару галицького українського театру»; «появлення таких 
історичних п’єс, як “Гальшка Острозька” Огоновського, “Павло Полу-
боток” Осипа Барвінського та «Ярополк» Корнила Устияновича вже 
були видатними явищами»; «видатнійший в  Галичині актьор на  ко-
мічні ролі»; «найвидатнішою акторською силою галицького театру 
<…> був все таки Іван Гриневецький» (103); «видатний талан актьо-
ра»; «видатний талан Гриневецького»; «видатну виставу»; «видатне 
теоретичне знання музики і  композиції»; «три видатних українські 
драматурги»; «найвидатніші українські драматурги»; «видатний літе
ратурний хист»; «талановитих видатних членів»; «один із найвидатні-
ших українських актьорів»; «видатні талановиті виконавці»; «видатне 
місце в українському театрі»; «видатніші актьори»; «видатне явище»; 
«видатнішою силою»; «видатний в  Галичині оперовий композитор»; 
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«видатні драматурги»; «видатніших українців режисерів»; «видатний 
талант актьора»; «видатного актьора»; «дуже видатних виконавців»; 
«яскравих видатних діячів»; «видатних, натхненних творців»; «видат-
ний талан актьора» тощо);

• «визначні» («визначним портретистом»; «визначної театраль-
ної вартости»; «визначався, як виконавець»; «визначний успіх»; «ви-
значного драматурга»; «визначні українські діячі»; «визначні артис
тичні сили»; «визначних драматургів»; «визначно-талановитим 
актьором»; «визначний діяч» та ін.);

• «натхненні» («співав з великим натхненням»; «злетіла іскра на-
тхнення. Як тучна літня злива, сипнули з-усюди оплески»; «натхнення 
геніяльної актьорської творчості»; «рідного натхнення»; «натхнення 
і школу»; «натхненний майстер мистецтва»; «натхненна гра артистів»; 
«артистичного натхнення»; «натхненних творців»; «натхненних запа-
лом боротьби драматичних творах»; «музичним натхненням» і т. ін.);

• понад сто разів трапляється «талан» і «талановиті» актори, дра-
матурги і т. ін.;

• тринадцять разів — «яскраві» виконавці і твори; інші епітети — 
«майстерний», «яскравий» тощо.

Але до чого тут театр? Адже й справді мав рацію Олексій Гвоздєв, 
який писав, що «популярна п’єса — “бойовик” театру — має для історії 
театру набагато більше значення, ніж трагедія прославленого драма-
турга з неабиякими літературними чеснотами».

Надзвичайно критично ставився до  подібного стилю театроз-
навчого дослідження Петро Рулін, який, коментуючи нарис Леоніда 
Білецького «Українська драма», писав «Нарис проф. Білецького не-
пропорційно мало місця віддає новому театрові. Окрім того, псують 
його деякі твердження, що без них навіть популярна книжка могла-б 
перебутись. Отже, хоч як шануємо “Наталку-Полтавку”, та  інак-
ше як за  зайве тільки прибільшення не  маємо думки, що  ця опера 
не  “втратила свого художнього та  ідейного значіння до  сьогодніш-
нього дня” (42), або: “Не  дивлячись на  те, що  ріжні теми і  сюжети 
клались в основу історичних драм і писали їх драматурги з найріж-
норіднішим світоглядом, об’єднує їх  одна глибоко патріотична ідея 
боротися зі своїми найбільшими ворогами — Москалями, Поляками 
й Турками — до останнього… Велика Україна була тією Прекрасною 
Дамою, лицарями якої були всі драматурги історично-драматичних 
драм” (47). Навряд чи потребує українська драма таких панегіриків: 
з’ясувати по можливості яскраво всі обставини, посеред яких розви-
вався український театр — це найкращий шлях, щоб зрозуміти всі ха-
рактерні його, як позитивні, так само й негативні риси. І до того-ж, 
хоч як-би відокремлював автор своїм заголовком драму од театру, але 
для популярного особливо начерку необхідно підвести базу під таку 
галузь мистецтва, як драма».
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Такі методологічні особливості характерні не  лише для письма 
Дмитра Антоновича і Леоніда Білецького, а й у цілому для «поетичної 
школи» у театрознавстві, що спиралася на синтезований естетико-
політичний метод і відповідний спосіб викладу.

Щоправда, в  академічних лекціях за  редакцією Антоновича 
(1940) вже набагато менше пафосу, хоча в  цілому розділ театру все 
ще тяжіє радше до сфери народознавства, ніж сценічного мистецтва, 
що  істотно відрізняє його навіть від  деяких нарисів інших авторів, 
що увійшли до цієї книжки. Прикметно у цьому сенсі, що праця від-
кривається розділом «Розвиток науки українознавства у ХІХ — на по-
чатку ХХ ст. та її досягнення» Д. Дорошенка. У заключенні ж Антоно-
вич писав: «Ми застереглися, що у представленні образу української 
культури ми обрали методу історичну і намагалися дати зрозуміти 
той історичний процес, в  якому постійно змінюються зміст і  форма 
виявлення різних галузей української культури».

Незваждаючи на окреслені особливості, пізніші театврознавчі 
праці Дмитра Антоновича свідчать про усвідомлення ним значення 
історичного підходу. Про це свідчить зокрема його рецензія на дослід
ження Олександра Кисіля «Український актор Карпо Соленик», в якій, 
обстоюючи історизм як базовий принцип історичного дослідження, 
Антонович писав: «Історик театру повинен розуміти театральні ви-
моги кожної театральної доби на протязі історичного шляху театру, а 
підхід до характеристики старих періодів історії нашого театру з сучас-
ними категоріями неминуче заведе дослідника у глухий кут».

Література:

Автобіографія Дмитра Антоновича // Сучасність. — 1961. — № 1.
Антонович Д. Книжка О. Кисіля про К. Соленика // Книголюб. — Прага, 

1930. — Кн. IV.
Антонович Д.  Триста років українського театру. 1619–1919.  — Прага, 

1925.
Антонович Д.  Український театр //  Українська культура: Лекції за  ред. 

Д. Антоновича. — К., 1993.

Контрольні завдання:

 Охарактеризувати концепцію історії театру Дмитра Антоновича.
 Охарактеризувати методологічні принципи дослідження історії театру 

Дмитра Антоновича
 Визначити внесок Дмитра Антоновича в  історію українського театро

знавства.



24. Степан Чарнецький

Степан Чарнецький (1881–1944), історик галицького театру, 
народився у  родині греко-католицького священика, пароха церкви 
у  Шманьківцях. Після смерті батька, незважаючи на  те, що  Степана 
було записано при народженні русином, мати віддала його до поль-
ської народної школи, а  по  її закінченні — до  польської реальної 
школи. 1901 року Чарнецький вступив до Політехнічної школи, на ін-
женерний факультет, на  якому провчився чотири семестри. У  трав-
ні 1913 року Чарнецький спільно з Романом Сірецьким очолив театр 
Товариства «Руська Бесіда». У 1914–1916 роках працював помічником 
начальника залізниці у Стрию, у 1916–1920 роках — в редакції газет 
«Українське слово» і  «Діло». Головні театрознавчі дослідження Чар-
нецького  — «Нарис історії українського театру в  Галичині» (1934), 
«Нарис історії театру» (1937), а  також численні статті, присвячені 
окремим періодам і діячам українського театру — «Століття “Наталки 
Полтавки”», «В зарані української драматичної творчості», «“Україн-
ська бесіда” у Львові», «З пожовклих листків (До історії “Руської Бе-
сіди” у Львові)», «Перша вистава руського народного театру у Львові 
(Сторінка з історії русько-народного театру)», «Над колискою україн-
ського театру в Галичині», «На зорі українського театру в Галичині», 
«З  минулого нашого театру», «“Назар Стодоля” на  Галицькій сцені 
(1864–1920)» та ін. Цінність праць Чарнецького визначається переду-
сім джерельною базою, на яку він спирався, і яка, на жаль, здебільшого 
була знищена у часи Другої світової війни.

Найповніше театральні погляди Чарнецького розкрито у  його 
праці «Нарис історії театру» (1937), в якій він писав:

• «Завданнєм театру не  є  ставити виключно свої питомі твори, 
але також познакомлювати суспільність з  кращими здобутками все
світньої драматичної штуки»;

• «Театр у всі часи був для культурних народів великою цінніс-
тю, що мала незвичайне моральне, культурне й громадське значення, 
як школа, що безпосередньо давала масам все те, що придбали життя, 
наука і знання. Чим світліші часи, чим буйніший розгін і розцвіт на-
ціонального життя, тим більше являється матеріалу для драматичної 
творчості, яка стає найвірнішим дзеркалом почувань, ідей та змагань, 
якими громадянство в даний час жило. Український нарід, як зрештою 
всі інші народи, мав пребагаті зароди драми у своїх обрядах і звичаях, 
про що згадують найдавніші літописи і проти чого так гостро виступа-
ли наші давні проповідники»;

• «Ці  стародавні народні поганські обряди й  звичаї після заве-
дення в нас християнства прибирають дещо змінені форми і вигляд, 
зв’язуючися з  новим захожим чинником. Наші князі, користаючи 
зі здобутків візантійської культури, спроваджували з Візантії весель-
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чаків, акторів-комедіантів, музикантів та  забавників, що  їх тоді на-
зивано скоморохами, а які забавляли глядачів представлюванням різ-
них веселих чи сатиричних подій. Були вони все переодягнені, не раз 
навіть за звірів, та їх поява становить першу сторінку в історії костю-
молоґії у нашому театральному мистецтві. Найстаршими пам’ятками 
побуту скоморохів на  наших землях залишилися у  нас часті згадки 
про них у різних церковних писаннях та знамениті фрески на стінах 
і філярах Софійського Собору в Києві. Походять вони з XII або XIII 
в. та представляють різні сцени, які скоморохи відігравали перед кня-
зями й боярами»;

• «Під кінець XVI віку доходить до нас західноєвропейська релі
ґійна драма, в якій у недовгому часі перевагу над латинською взяла 
народна мова. Ці драми виконувано зразу по костелах перед празни-
ками. <…> Отже були там різдвяні драми, народини Ісуса і  прихід 
пастирів, трьох царів, Ірода, вбивання вифлеємських дітей перед свя-
том трьох царів, Христові муки (пасії) в страстний тиждень. З часом 
ці  драми вибігли поза рами церковної строгості, поширюючи зміст 
явами з пастухами чи вояками, що мали більш реалістичний характер. 
Тоді духовенство стало виступати проти них і драму виперло з церк-
ви до  притвору, потім до  церковної огорожі, вкінці поза огорожу. 
За драму взялися веселі братства, різні весельчаки, що вважали своїм 
головним завданням забавляти й розсмішувати народ. Щоб розвіяти 
томлячість та нудоту довгих розмов у релігійній драмі, її переплітано 
драматичними сценами, жартами, анекдотами. Це були т. зв. інтер­
медії та інтерлюдії, що з часом дали початок новочасній комедії»;

• «Нову епоху в історії українського театру — епоху мистецької 
української драми — почав Іван Котляревський своєю “Наталкою 
Полтавкою” та “Москалем-чарівником”».

• «Новий театр у Галичині появився у часі, коли Галицька во-
лость перейшла під австрійську управу 1772 р. Щоб вдоволити по-
треби німецької демократії, прислано з Відня до Львова німецький 
театр Геттерсдорфа. Цей театр утримався майже сто років, але удер-
жували його з державних фондів. В 1780 р. загостила до Львова поль-
ська трупа Трусколяського, та після року, не маючи успіху, поїхала 
до  Любліна. Та  вражіння тих вистав мусіло бути сильне, коли зна-
йшло відгомін серед українських питомців свіжо основаної Духовної 
Семінарії. Питомці від  р. 1794 починають давати в  мурах семінарії 
театральні вистави у польській мові, як комедії Богомольця, в яких 
не  було жіночих роль. Між питомцями визначалися сценічним та-
лантом: Чернецький…»

З цитованого джерела, мабуть, легко зрозуміти, що Степан Чар-
нецький не був істориком українського театру в академічному розу-
мінні, радше літописцем, талановитим літератором, «любовником 
іскуства», як казали у давньому українському театрі; він або перепо-
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відав читані джерела, або, у річищі традицій «поетичного» мистецтво- 
і театрознавства, залишив цінні спостереження про події учасником 
і свідком яких він був. Про це він писав у присвяті до «Нарису історії 
українського театру в Галичині»: «Віддаючи цю книжку до рук чита-
чів, я  відчуваю приємний обов’язок згадати добрим словом пам’ять 
людини, що  свого часу піддала мені гадку написати історію україн-
ського театру в Галичині, раз у раз заохочувала мене й дала спромогу 
користуватися джерелами, які для моїх попередників були недоступ-
ні. Це був член кол. Виділу Краєвого й довголітній заслужений голова 
т-ва “Просвіта” Іван Кивелюк. Його пам’яті присвячую цю свою не-
велику скромну працю».

Письмо Степана Чарнецького провокує до «повільного читання» 
його текстів і з’ясування питання про те що і як ним написано, що і як 
ним повідомлено. Адже майстерність історика театру — у створенні 
факту (що), майстерність белетриста — у цікавому викладі (як).

На думку автора, це один із яскравих випадків, коли ефектність  
викладу сприяє ефективності — популяризації (впливові і поши-
ренню) наукових ідей, навіть якщо вони запозичені.

Зосереджуючи увагу на  фокальних точках, тобто на  найбільш 
вірогідних для більшості читачів об’єктах уваги, цей тип письма не пе-
ревантажує сприйняття читача другорядними подробицями і, неначе 
майстерний лоцман, веде його найефектнішим шляхом до мети.

Незважаючи на неакадемічний виклад, суб’єктивні оцінки, а по-
деколи і вторинність, праці Степана Чарнецького мають велике зна-
чення як джерело з історії українського театру в Галичині, не як свід-
чення критично налаштованого спотерігача, але як практика театру 
й активного учасника мистецького життя.

Література:

Чарнецький С. Історія українського театру в  Галичині. Нариси, статті, 
матеріали, світлини. — Львів, 2014.

Чарнецький С. Нарис історії театру // Чарнецький С. Історія українсько-
го театру в Галичині. Нариси, статті, матеріали, світлини. — Львів, 2014.

Чарнецький С. Золотий вік українського театру (Управа Гриневецького 
і Біберовича). Відбиток зі «Шляхів». — Львів, 1916.

Контрольні завдання:

 Охарактеризувати особливості історіописання Степана Чарнецького 
і порівняти з принципами історіописання його сучасників.

 Виявити запозичені мотиви у працях Степана Чарнецького.



25. григор лужницький

Григор Лужницький (1903–1990), український драматург, теа-
тральний критик, історик театру. Навчався у Львові в Академічній 
гімназії, у березні 1922 року виїхав до Ґрацу на дальші студії в уні-
верситеті ім. Карла Франца, а згодом до Праги, де 1826 року завер-
шив студії. У 1927–1931 роках працював редактором місячника літе-
ратури «Поступ». 1944 року виїхав до Ґрацу, де його було призначе-
но асистентом професора Фелікса Шмідта, керівника слов’янського 
відділу університету. У Ґраці Лужницький отримав ступінь доктора 
габілітованого за  працю «Die Entstehung des ukrainischen Theatres» 
(«Походження українського театру») і розпочав викладацьку діяль-
ність. Наприкінці 1949 року Лужницький переїхав до  Філадельфії, 
де у  1959–1965 роках був запрошеним професором у  Пенсильван-
ському університеті. Написав п’єси «Голгота» (1934), «Камо гря-
деші» (1934), «Ой, Морозе, Морозенку!», «Посол до  Бога» (1935) 
та інші, а також дослідження з історії українського театру, видруку-
вані на сторінках «Записок Наукового товариства імені Шевченка», 
«Енциклопедії українознавства» й інших видань.: «Христос як герой 
у  візантійських і  східнослов’янських літургійних містеріях» (1950), 
«Старовинний український театр» і  «Театр козацького бароко» 
(1952), «Праукраїнський театр» (1956), «Іван Франко про завдання 
і цілі театру» (1956), «Театрально-соціологічні елементи у драматич-
ній творчості І. Франка» (1957), «Історія українського театру» (1961), 
«Початки українського театрального мистецтва» (1965), «Літургій-
ний театр в  Україні» (1979), «Літургійні елементи в  історії україн-
ського театру» (1987) та ін.

Театрознавчі принципи Лужницького формувалися під впли-
вом німецького театрознавця Артура Кутчера, який первинним еле-
ментом театру вважав танець: «Танець є праклітиною театру, він 
є найпростішою і найдавнішою формою, танець є праклітиною мімі-
ки і драми (танцівник є батьком міміки) й актора».

Погляди Лужницького на театр було виявлено вже в його ран-
ніх працях, зокрема у статті «Поворот у 320-ліття української драми» 
(1939) він, розмірковуючи про «сучасну українську драму», пропагував 
«расову, національну українську драму» і  закликав до  повороту  — 
«повороту до первнів українського драматичного мистецтва, щоб збу­
дувати величну, расову чисту, українську національну драму».

Проблемі історії театрознавства, визначенню його завдань 
і предмету дослідження Лужницький присвятив кілька праць.

Так, у дослідженні «Праукраїнський театр» (1956) він писав: «Рік 
1932, певно, буде зворотним відліком у ділянці театрознавства. Цього 
року один із найкращих німецьких театрознавців, професор Театроз-
навчого Відділу Університету в  Мюнхені д-р Артур Кутчер у  своїй 
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глибокій праці “Елементи театру” обґрунтував те, над чим тривалий 
час працювали дослідники сценічного мистецтва — основні елемен-
ти театру. Кутчер своїми твердженнями сміливо й рішуче відмежував 
театрознавство від  інших видів творчості, даючи початок новому 
напрямові, опертому на  наукові основи». До  Кутчера «театрознавчі 
досліди поодиноких епох історії театру чи навіть спеціальні праці із 
цієї ділянки ніяк не могли вийти на шлях усамостійнення театрознав-
ства». Відбувалося це передусім тому, що у науці панувала «плутани-
на в термінах “драматичний”, “сценічний”» — зокрема серед україн-
ських дослідників, які плутають поняття «“драми”, “драматичності” 
чи “драматургії”, з одного боку, і “театром“, “сценою” чи “сценічніс-
тю”, з другого боку». Відтак явища, котрі, на думку Лужницького, слід 
вважати театром, інші історики театру — О. Білецький, С. Єфремов, 
М. Возняк відносять до «зародків театру».

І лише Михайло Грушевський, на думку Лужницького, «у своїй 
капітальній праці “Історія української літератури” відчинив ворота 
в історію українського театру. Він перший, обговорюючи на сторін-
ках своєї праці основні елементи театру, тобто ритм, танок і згодом 
драматичну дію, поклав підвалини під історію українського театру. 
Так, як це зробив Артур Кутчер під історію театру взагалі».

Далі, вважав Лужницький, Петро Рулін у 1920-х роках «у бага-
тьох матеріалах, рецензіях, замітках і статтях добивався, на жаль, на-
даремне, точного з’ясування завдань історії та історика театру».

Згодом, у  дещо переробленому вигляді, ці  ідеї лягли в  основу 
праці Лужницького «Історія українського театру» (1961), в якій, роз-
виваючи свої погляди, він запропонував таку періодизацію:

І. Стара доба українського театру (ХІ ст. — 1619 р.)
а) погансько-християнський театр;
б) княжий театр;
в) народний театр;
г) літургійна дія.

ІІ. Нова доба українського театру (від 1619 року);
а) театр козацького бароко (1619–1788);
б) театр українського ренесансу (1819–1864);
в) театр побутового реалізму (1864–1917);
г) революційно-модерний театр (від 1917 р.)

1965-го року Григор Лужницький писав у праці «Початки укра-
їнського театрального мистецтва»: 

«На опізнення театрознавства як наукової ділянки (і не тільки 
у нас, але теж і в Західній Європі) вплинули дві основні причини: 

1. Аж до 1930-х років дослідники театрального мистецтва не мо-
гли визначити, що є основною клітиною, скажімо, праклітиною теа-
тру. Деякий час думалось, що первісним елементом театрального мис-
тецтва є діалог, тобто розмова між двома або кількома особами. <…>
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2. Друга причина опізнення випливає із першої: не маючи куди 
зачислити театральне мистецтво, його поділили між собою: історія 
літератури, письменства, і етнографія, тобто історія народознавства, 
наука про духовну й матеріальну культуру, побут та вірування даного 
народу. <…> Пролом у дослідах театрального мистецтва, тобто ство-
рення із театрознавства однієї з ділянок науки, зробив німецький уче-
ний Артур Кутчер. Він перший — а  за ним пішла ціла низка інших 
науковців-дослідників театрального мистецтва — видвинув і поклав 
в основу розгляду театру й драми первісний, основний елемент — та-
нок. Не що інше, а тільки танок є праклітиною театрального мисте-
цтва, танок є найпростішою і найстарішою формою театру. <…>

І йдучи слідом проф. А. Кутчера, ми також змогли покласти підва-
лини під початки історії українського театрального мистецтва й ствер-
дити, що український театр не повстав у 1619 р., як це дотепер твердили 
українські театрознавці, а початки оригінального театру сягають давніх, 
дохристиянських часів. <…> В давніх дохристиянських часах на Укра-
їні існував т. зв. поганський театр. <…> Сьогодні можемо усім театроз-
навцям сказати одверто: українське театральне мистецтво створив собі 
український народ. Український народ не  одержав, як інші народи, 
театрального мистецтва у спадщину ні від грецького, ні від якого-не-
будь іншого західноєвропейського театру, бо це театральне мистецтво 
є в його крові ще з померклих, забутих віків. Ці театральні елементи, 
що  створили український театр, нерозлучно зв’язані, з  одного боку, 
з природою, серед якої жили наші предки, а з другого боку — із при-
кметами української духовності, українського світогляду. Розглядуючи 
український народний світогляд, ми бачимо, що  перш за  все на  чоло 
вибивається у  цьому світогляді емоційність і  сентименталізм, чутли-
вість і ліризм. <…> Одною із характеристичних сторінок емоціоналізму 
є український гумор, цей глибокий вияв артистизму української вдачі».

Література:

Лужницький  Г. Український театр: Наукові праці, статті, рецензії. — 
Львів, 2010. — Т. 1.

Контрольні завдання:

 Охарактеризувати основні методологічні принципи дослідження Гри-
гора Лужницького;

 Охарактеризувати концепцію історії українського театру Григора Луж-
ницького;

 Проаналізувати техніку аналізу в одній з праць Григора Лужницького.



26. ростислав пилипчук 

Ростислав Пилипчук (1936–2014), академік Національної акаде-
мії мистецтв України, професор, від 1977 року працював спочатку — 
проректором із наукової роботи, впродовж 1983–2003 років — ректо-
ром, а в останні роки — радником ректора Київського національного 
університету театру, кіно і телебачення ім. І. К. Карпенка-Карого.

Упродовж майже півстоліття організаційна і наукова діяльність 
Ростислава Пилипчука істотно впливала на  розвиток українського 
театрознавства, що визначалося не лише його власними дослідження-
ми й учнями, а й тим, що впродовж майже півстоліття він був першим 
читачем, рецензентом і головним науковим редактором більшості 
видрукуваних в Україні театрознавчих праць. Він заснував «Театраль-
ну культуру» (1980–1987), «Праці Театрознавчої комісії» в  рамках 
«Записок НТШ» (1999–2011), редагував «Науковий вісник КНУТКіТ 
ім. І. К. Карпенка-Карого» (2007–2014 pp.), сприяв історико-теоретич-
ному повороту журналу «Український театр», коли був членом його 
редакційної колегії, а редакцію очолював Юрій Богдашевський; здій-
снював наукове редагування історичних матеріалів журналу «Про-
сценіум»; працював у редколегіях численних видань і ледь не щоріч-
но ініціював проведення наукових конференцій — жанру, здавалося 
б, архаїчного, однак саме тепер, коли немає поряд Ростислава Ярос-
лавовича, зрозуміло, жанру такого потрібного  — і  для формування 
спільноти істориків театру, і для підтримання пошукового тонусу.

Хоча спільнота істориків театру здебільшого має характер уяв-
люваної, однак навіть неозброєним оком можна виявити різницю між 
етичними принципами і способами конструювання фактів у школах 
Юрія Станішевського, Неллі Корнієнко, в Одеській культурологіч­
ній школі Анатолія Баканурського, у школі Ростислава Пилипчу­
ка, зокрема в її новоствореній «філії» — кафедрі театрознавства Львів­
ського національного університету ім. І. Франка, де, після отрима-
ного в нього вишколу, працюють його учні, активно асоціюючись із 
європейськими театральними студіями. А  поряд із цими школами 
працювали і продовжують працювати ще й автодидакти.

З огляду на вплив наукової й організаційної діяльності Ростислава 
Ярославовича на розвиток української науки про театр упродовж май-
же півстоліття, питання про його школу стосується не лише його осо-
бистості, а й проблем театрознавства в цілому. Адже посутньо у формі 
індивідуальних занять він викладав дисципліни, одна з яких — мето­
дологія театрознавчого дослідження — лише нещодавно з’явилася 
у навчальних програмах кафедри театрознавства, а  інша — історіо­
графія українського театру — перебуває у зародковому стані.

Чи спирався він і його учні на спільні принципи, теорії, концеп­
ції й аксіоми, чи спирався він та його учні на більш-менш сталу тех­
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ніку аналізу, прийоми, котрі використовував як зразок наукової ді­
яльності, якусь модель постановки питань та їхнього розв’язання?

Звісно, було би гарно, якби на всі ці запитання, про свої прин-
ципи, правила і  прийоми театрознавчого дослідження розповів сам 
Ростислав Ярославович, написавши працю на кшталт «Ремесла істо-
рика» М. Блока, «Нових підходів до  історіописання» П. Берка, «Боїв 
за історію» Л. Февра або «Походження наукового факту» Л. Флека, де 
пояснив би техніку створення театрознавчого факту. Однак він 
цього не зробив. Отож, розшифровувати мусимо самі — спираючись 
і на його праці, і на досвід спілкування з ним.

Традиції школи, які розвивав у своїх працях і намагався переда-
ти учням Ростислав Ярославович, були сприйняті ним не так від пря-
мих учителів (1958 року він закінчив український відділ філологічного 
факультету Чернівецького державного університету, 1963 року закін-
чив аспірантуру зі спеціальності «театральне мистецтво» в ІМФЕ АН 
УРСР), як від попередників. Це вишкіл, в якому домінував позитивізм 
класичної гуманітарної науки, майже не  забруднений соціологізмом 
і актуальними соціальними замовленнями.

Особливе місце серед десятків розвідок, присвячених творчості 
істориків театру, театральних критиків, історії театральних видань 
і  в  цілому інституалізації історії театру як наукової дисципліни, по-
сідають праці, присвячені науковій спадщині Івана Франка — однієї 
з ключових фігур в історії українського театрознавства. 

Ще у студентські роки, — згадував Федір Погребеник, — інтер-
ес Ростислава Пилипчука «до історії українського театру в Галичині», 
був «збуджений <…> статтями І. Франка <…> і тоді ще “підпільною” 
книжкою С. Чарнецького»).

Від праць І. Франка, вважав Ростислав Пилипчук, пішло україн-
ське театрознавство, адже саме він «першим зробив спробу простежи-
ти історію українського театру від давнини до 90-х років ХІХ ст. (нехай 
ще без реконструкції, але з загальними оцінками, які органічно впліта-
лися в історії культури українського народу)». 

Саме від І. Франка Ростислав Ярославович і сприйняв базові ідеї:
• «Франко, як і його сучасники, ще не розділяє театр і драму 

і вважає останню первинною, а театр — підпорядкованим їй»; 
• «Франко, переконаний соборник, уперше усвідомив україн­

ський національний театр як цілісність»; 
• «періодизація, яку застосовував І. Франко», продиктована 

«специфічними умовами розвитку українського театру на  поріз­
неній політичними кордонами чужих держав українській етнічній 
території»;

• «Франко першим у нашій науці простежує паралельне, май­
же синхронне, утвердження на  руїнах українського культурного 
простору інших, чужих культур»; 
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• «Франкова концепція історії українського театру, зазна­
вши деяких корективів, залишилася основоположною для україн­
ського театрознавства».

Сам Франко, як відомо, приписував себе до «школи культурно-
історичної», котра «замість дедуктивного, апріорного цензуру­
вання і класифікування творів літературних, <…> старається дійти 
до їх живого, движучого змісту».

Теоретичні погляди Франка здебільшого базувалися на  працях 
Еріха Шмідта (учнями якого були М. Геррманн і  А. Кутчер), а  істо-
рична парадигма культури спиралася на сприйняття театру як ін­
струменту творення і розвитку нації, що й визначало особливості 
його акцентів — на ґенезі, впливах, мові, соціальній і національній 
і проблематиці драми.

Живучи — буквально і  метафорично — у  бібліотеці праць 
І. Франка і В. Перетца, М. Возняка і Д. Антоновича, О. Кисіля і П. Рулі-
на, польських істориків театру, здебільшого з ними і вів мислений діа­
лог Ростислав Ярославович, прищеплюючи і своїм учням смак до спіл-
кування з цією уявлюваною спільнотою.

Мислений діалог, у  свою чергу, диктував і  систему органічних 
для уявлюваної спільноти жанрів, і вибір джерел.

Праці Ростислава Ярославовича рясніють посиланнями на мало-
популярні у радянський час видання: «Основа», «Київська старовина», 
«Україна», «Літературно-науковий вісник», «Записки Наукового това-
риства імені Шевченка», «Записки Українського наукового товариства 
в Києві», «Записки історично-філологічного відділу ВУАН», «Рада» та ін.

Це  ті видання, на  сторінках яких формувалося академічне теа-
трознавство України — його організаційні форми, жанрова матри­
ця і навіть стиль поведінки.

Чільне місце у цій жанровій системі посідали коментовані пу­
блікації першоджерел, рецензії, подеколи уїдливі, на праці колег, дис­
кусії — подеколи з приводу куценької, здавалося б, історичної реплі-
ки, й елегантні сильветки.

Вихований у цій жанровій традиції Ростислав Ярославович умів 
навіть такі занедбані жанри як рецензії на  праці колег, коментарі 
і примітки до публікацій перетворювати на самостійні дослідження, 
в яких обґрунтовував і значення рецензованої праці, і місце її у контек-
сті вивчення відповідної теми, і перспективи подальшого дослідження 
проблеми, зі сподівання, що його міркування стануть у пригоді іншим.

Усвідомлюючи значення історичних свідчень, Ростислав Ярос-
лавович писав у передмові до впорядкованого ним збірника спогадів 
про Миколу Садовського: «Цикл мемуарної літератури про М. Са­
довського замикається, бо дедалі менше залишається людей, які 
близько знали його не тільки в пору найбільшого творчого розквіту, 
а й в останні роки життя. Десь в архівах, мабуть, лежать ще не виявлені 
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рукописні спогади, десь у книжках, у періодичних виданнях губляться 
окремі штрихи до  характеристики М. Садовського і  справи, яку він 
робив. Їх слід би старанно позбирати дослідникам історії україн­
ського театру».

Кому він ставив це завдання — старанно зібрати ще не виявле­
ні історичні свідчення?

Як завжди, собі.
І  дбаючи про розширення кола джерел, вважав, що  публікація 

першоджерела набагато цінніша за найефектнішу концепцію.
Тому так радів, коли виходили друком мемуари і  щоденники 

Євгена Чикаленка і Сергія Єфремова, книжки про Леся Курбаса, упо-
рядковані М. Г. Лабінським і Б. М. Козаком, про Миколу Черняєва — 
Ю. Ю. Поляковою.

Тому так багато дбайливо зібраного першоджерельного матеріалу 
в його монографії «Український професіональний театр в Галичині».

Базуючись на концепції Івана Франка, свої погляди на історію 
українського театру Ростислав Пилипчук реалізував не лише у за-
пропонованому ним проекті багатотомної «Історії українського дра-
матичного театру», у  розділах колективних монографій, розвідках, 
присвячених окремим постатям і періодам історії українського театру, 
а й у численних, розсипаних щедрою рукою редакторських правках, 
здійснених ним як членом редакційних колегій і науковим редактором 
багатьох наукових видань.

Ключовим питанням історії українського театру він уважав питан-
ня періодизації, про що, аналізуючи праці авторів синтетичні історії — 
І. Франка, Д. Антоновича й О. Кисіля, — писав: «У кожному з названих 
видань основною проблемою була періодизація українського театру», 
а «різні засади трьох різних учених мають водночас багато спільного 
у підходах до проблеми періодизації історії українського театру».

Запропонованої періодизації історії українського театру він, 
в основному, і дотримувався у своїх працях, хоча у колі його інтересів 
був не лише український театр. «Нам треба принципово вирішити 
питання, чи ми писатимемо історію театру в Україні, чи тільки 
історію українського театру», — застерігав він у проекті багатотом-
ної «Історії українського драматичного театру», — адже «якщо врахо-
вувати фактор глядача, українського глядача, який формував свої ес-
тетичні смаки на тій мистецькій поживі, яку йому пропонували, то ми 
не можемо скидати з рахунку весь цей конгломерат сценічних культур, 
який мав місце в Україні упродовж століть».

Природа інтересу Ростислава Пилипчука до  історії українсько-
го театру саме XVI — початку ХХ століття найтісніше пов’язана з його 
дослідницьким методом. Цей інтерес зумовлено зокрема тим, що син-
тетичні праці попередників не  відповідали академічному стандартові: 
праця Франка — незавершена, хоча саме у праці «Русько-український 
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театр», написаній 1894 року, ним було оголошено намір «дати начерк 
розвою театру, а не драматичної літератури на Україні» і навести 
«з  сучасних описів тільки те, що  відноситься до  “зрілища”»; пра-
ця Антоновича, як він сам розумів, «ні в якому разі не претендує на те, 
щоб бути історією українського театру. Для складання такої історії ще 
не прийшов час, бо ще не зроблено відповідних підготовчих дослідів, 
навіть не зібрано матеріалів»; так само не відповідав завданням акаде-
мічної історії «популярний нарис історії українського театру» Олексан-
дра Кисіля, який вважав, що «вивчення минувшини українського театру 
та й театру взагалі розпочалося так недавно, що говорити про наукову 
історію його ще рано»; Володимир Перетц навіть не брався за цю спра-
ву, вважаючи балачки про періодизацію літератури або театру, за відсут-
ності достатньої кількості матеріалів, «марними і теоретично зайвими».

Мріючи про іншу історію театру, Ростислав Пилипчук почув 
ці репліки — і про те, що «не прийшов час», і про те, що «рано», і пи-
сав: «Гадаю, що таку історію театру в Україні ми ще не готові писати, 
оскільки не маємо для цього не тільки коштів, а й достатнього науко-
вого потенціалу».

Цю репліку — про недостатність наукового потенціалу Ростисла-
вом Ярославовичем сказано у контексті його роздумів про історію теа-
тру України, а не лише україномовного театру. І сенс її — у вичерпанос-
ті шляху, яким посувалося дослідження театру у рамках національно-
державної історії. Адже він розумів, що говорити про українські й іно-
мовні театри на рівні «тут балакали українською, а там — угорською, 
польською, російською, татарською» — вже неможливо. А це означало 
постановку нових питань й очікування нових відповідей від минулого.

Навряд чи в  історії українського дореволюційного театру існує 
період, помітна постать або явище, які б не були осмислені у працях 
Ростислава Пилипчука. Серед них — розділи у двотомнику історич-
них нарисів «Український драматичний театр», у багатотомній «Істо-
рії української культури», статті в українських, польських, російських 
енциклопедіях і словниках.

Завдяки працям Ростислава Ярославовича істотно змінилося 
уявлення про, здавалося б, звичні дати: про вік українського теа­
тру (від  1591  р.); про вік українського професіонального театру 
(від  1819  р.); про вік театру імені М.  Заньковецької; про вік жур­
налу «Український театр». Так само змінилися звичні, здавалося 
б, контури облич діячів українського театру, з’явилися ті подробиці, 
які визначили не лише відтінки, а й у цілому змінили ракурс сприй-
няття багатьох персоналій (М. Щепкін, К. Соленик, М. Кропивниць-
кий, І. Карпенко-Карий, М. Старицький, П. Саксаганський, М. Зань-
ковецька, М. Садовський, М. Лисенко та ін.). Він обґрунтував автор-
ство Г.  Квітки-Основ’яненка щодо відомої в  рукописній копії п’єси 
«Стецько, завербований в улани», яка є продовженням славнозвісної 
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«української опери» «Сватання на  Гончарівці». Він уперше здійснив 
публікацію і прокоментував низку важливих для історії українського 
театру джерел: працю М. Возняка щодо авторства п’єси з 30-х років 
XIX ст. «Любка, або Сватання в селі Рихмах» (автором її був Прокіп 
Котляров); архівні документи про маловідомого польсько-українсько-
го композитора і музичного педагога з першої половини XIX ст. Адама 
Барцицького як можливого автора музики до першої вистави «Натал-
ки Полтавки» І. Котляревського (1819 р.); працю Ю. Меженка «Мате-
ріали до історії дореволюційного театру (Облік українських труп)»; за-
буту працю Г. Лужницького «Три редакції Франкової драми “Украдене 
щастя”»; листи П. Руліна до М. Возняка з розгорнутими вступними за-
мітками і коментарями; листи Леся Курбаса до І. Франка, Г. Хоткеви-
ча і  К.  Лучицької; впровадив до  наукового обігу невідомі історикам 
українського театру факти про забутого актора і драматурга середини 
XIX ст. Дмитра Дмитренка тa багато іншого джерельного матеріалу.

Особливе місце серед наукових інтересів Ростислава Яросла-
вовича  — праці, присвячені історії театрознавства як складової 
театральної культури — творчості істориків театру і  театральних 
критиків: І. Франкові, В. Перетцеві, Г. Хоткевичу Вс. Чаговцю, О. Ки-
сілю, П.  Руліну, Г. Лужницькому, Ю.  Костюку, В.  Голоті, Г. Зленку, 
В. Ревуцькому та ін. Він здійснив також наукове редагування видання 
праць М. Черняєва, С. Чарнецького та ін. І в одній зі статей визначив 
свої мотиви: «Ми повинні віддати належну шану». 

Закликаючи театрознавство до самоаналізу і формування пам’я­
ті, він намагався зайвий раз нагадати нам про когось із видатних ді-
ячів  — ініціював проведення ювілейних вечорів, конференцій, ви­
дання тематичних збірників і т. ін.

Але, немов підходячи до  мікроісторії, наголошував: історія 
театру — це не лише історія кумирів, це його повсякденне жит­
тя, в якому немає маленьких і другорядних постатей.

Саме усвідомлення розвитку театрознавчої думки та її, — на від-
міну від монологічної театральної критики, — діалогічності, і не лише 
із сьогоденням, а й з минулим, примушувало Ростислава Ярославовича 
звертатися до аналізу завдань театрознавства, його методів і, звісно, при-
свячених театрові праць попередників і сучасників. Адже, відзначаючи, 
що «про театральне мистецтво в Україні за радянської влади написано 
чимало в  період комуністичного режиму», він мусив визнати й  інше: 
«Але до цих “нарисів” іронічно ставились люди, які тверезо мислили, ба 
й самі автори, які змушені були на догоду владі вдаватись до фальсифі-
кацій окремих театральних фактів, безпідставної глорифікації окремих 
театральних осіб і цілих колективів, натомість шельмуючи інших».

Тому, опікуючись загальними проблемами дослідження іс­
торії театральної культури, Ростислав Ярославович сподівався, 
що на сторінках майбутньої багатотомної історії українського театру 
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з’явиться і неупереджена історія театральної думки: «Має знайти 
своє відображення й  історія української театральної критики» як 
складової історії театрознавства і театральної культури.

Він не  заперечував, коли метод його дослідження називали іс­
торико-біографічним, однак володів і порівняльним і філологічним 
методом.

При цьому, однак, усвідомлював і хиткість сьогоднішніх меж 
науки про театр, і недосконалість її методології, і її ще й досі не-
подолану залежність від театральної критики, що й зумовило ви-
зрівання у пострадянський час цілого комплексу проблем у царині са-
моусвідомлення дисципліни, наочним виявом чого став відтік мізків 
у культурологію.

На  початку 1980-х років, підкоряючись панівним доктринам, 
Ростислав Ярославович пропонував таке розуміння театрознав­
ства — «наука про театр», до якої «належать теорія та історія те­
атру <…>, критика <…>, планування і керування театр[альною] 
справою, театр[альне] джерелознавство і  бібліографія. <…> Ра­
дянське т[еатрознавство] базується на  методологічних засадах 
марксистсько-ленінської естетики і  соціалістичного реалізму». 
Однак у 2000-х роках, намагаючись скинути вантаж минулого, він змі-
нив свій погляд, висловлюючись обережно, однак від цього не менш 
чітко: «Щодо театральної критики, то й досі немає єдиної думки, 
чи слід її відносити до театрознавства».

На відміну від праць попередників, історія театру Ростислава 
Пилипчука була не  історією видатних вистав і  ще видатніших осіб; 
здебільшого вона була історією театральної культури.

І тематично, і за принципами аналізу його історіописання пере-
бувало у діалозі з працями попередників, цієї «уявлюваної спільноти», 
в якій органічно знайшло собі місце, однак — примусило новими очи-
ма подивитися на звичний, накреслений попередниками і відредаго-
ваний Ростиславом Пилипчуком маршрут  — і  не  лише театру, адже 
коло наукових інтересів ученого не  обмежувалося сценічним мисте-
цтвом, воно торкалося проблем культури, і не лише української.

Основа школи Ростислава Пилипчука — це прискіплива, обереж-
на і наполеглива археологічна праця, спрямована на реконструкцію 
храму української культури — передусім культури театральної, 
її рецепції, самооборони і розвитку. 

Звісно, в цьому храмі у дослідника були свої улюблені теми, мо-
тиви і  фокальні точки: ґенеза і  періодизація історії українського 
театру, театр і  загальнокультурний процес на  західноукраїн­
ських землях; шевченкознавчі; франкознавчі і  слов’янознавчі, зо­
крема полоністичні дослідження, в яких він шукав відповідь на одні 
й  ті  самі запитання: як і  чому це  сталося насправді, яке місце на­
лежить тій або іншій події у  загальному, зазвичай прихованому 
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від  очей русі української культури, як формувалася історична 
пам’ять про театр?

Кожна праця Ростислава Ярославовича — це прискіпливо віді-
брані свідчення, вичерпно обґрунтуванні факти і виважені висновки 
(дослідника, який не  вичерпував теми або погано зважив висновки, 
він запитував: «А  це  для кого Ви залишаєте? Хто буде це  робити 
за Вас?» — і пояснював правило). Інколи, вступаючи у полеміку, він, 
на думку професора Радишевського, «любив епатувати читача» — не-
сподіваним кутом зору, зіставленням документів, спростуванням дум-
ки класиків, що особливо яскраво демонструють його статті про Ераз-
ма Ізопольського, «Просфониму» та ін.

Однак це  не просто сукупність досліджень, це  радше план-
проспект ще не видрукуваної багатотомної синтетичної історії укра-
їнського театру від його витоків до початку ХХ століття. Формально 
за  життя Ростислав Ярославович не  видрукував жодної монографії, 
навіть більше — неначе тікав від неї, як справжній перфекціоніст, все 
допрацьовуючи й допрацьовуючи її, доповнюючи фактами. Однак на-
справді це дослідження і написано, і видрукувано — щоправда, окре-
мими розділами, які тепер слід зібрати докупи.

Серед напрямів досліджень, котрі постійно були у центрі уваги 
Ростислава Ярославовича, крім тематичного аспекту, за ефектом но-
визни, можна виокремити такі: теми, в яких він долучався до диску­
сії, започаткованої попередниками — передусім І. Франком (ґенеза 
театру, вертеп та ін.); теми, в яких він узагальнював власні і чужі до-
слідження (театр корифеїв та ін.); теми, пов’язані з поверненням імен 
театральних діячів, вилучених за радянської влади з історії); напрями 
досліджень, які було започатковано ним і  розвивалися ним фак­
тично одноосібно.

Останнім напрямом Ростислав Ярославович фактично заклав 
у театрознавстві України нову дисципліну — історіографію театру, 
представлену в його науковій спадщині працями, в яких, спонукаючи 
театрознавство до самоаналізу, він намагався знайти відповіді на за-
питання про те, хто і в яких умовах писав історію українського теа-
тру, як писав, чому, яку концепцію обстоював, на які принципи спи­
рався, як ця концепція була сприйнята наступними поколіннями 
дослідників і т. ін.

Ростислав Ярославович не належав до сформованого у радян-
ський час типу вузькопрофільного спеціаліста — світського театроз-
навця, орієнтованого на маневрування серед бурхливого океану мін-
ливих естетичних оцінок.

Як і його попередники — класики театрознавства (М. Тихонра-
вов, О.  Веселовський, І.  Франко, М. Геррманн, В. Перетц, П. Рулін, 
В. Рєзанов), він мав філологічну освіту, котра в традиціях ХІХ століття 
охоплювала не лише власне філологію, а й суміжні галузі, включаючи 
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мистецтвознавство і сферу, котра лише нещодавно виокремилася у са-
мостійну науку — культурологію.

Цим визначається не  лише коло його наукових інтересів, 
а й те особливе, не завжди зручне місце, що він посідав серед колег.

Енциклопедист просвітницького типу, він мислив досліджуване 
мистецьке явище у системі зв’язків — передусім горизонтальних, а влас-
ні досліди — як іще одну ланку у загальному історичному ланцюгу.

Сприйнявши базові ідеї Франка, як людина іншого часу, він, од-
нак, критично осмислив театрознавчий тезаурус попередників і там, 
де вони впевнено писали про ґенезу, впливи, видатні явища і злети, 
він обережно висував власні гіпотези.

Однак найбільше його притягували суперечності — свідчень, 
точок зору, оцінок, адже саме тут і починалася справжня робота до-
слідника.

У  схоластичні мудрування, спровоковані черговою мікроісто-
рією, Ростислав Ярославович, здається, ніколи не  втручався, радше 
спостерігав за бурхливим перебігом дискусій, які подеколи досягали 
високого рівня достеменної середньовічної схоластики і з іронією за-
питував: «Джерелознавство — вчорашній день традиційного теа­
трознавства?».

Однак «не брати участі» у дискусії — ще не означає не чути кри-
тики гранд-наративу і «нових підходів до  історіописання», котрі до-
помагали усвідомити, що різні школи, дослідницькі методи і стилі 
мислення відрізняються передусім характером запитань, які вони 
ставлять минулому, відбором подій і способом їхнього зчеплення.

Ростислава Пилипчука цікавила історія дослідження явища, іс­
торіографія театру, історія ідей і поглядів на явища театраль­
ного життя, що й визначило, особливо в останні роки, його над­
звичайно прискіпливе ставлення до  термінів і  понять, якими 
оперували попередники. Зокрема, обстоюючи жанрову самобутність 
українського театру, в  останніх дослідженнях значну увагу приділяв 
таким жанровим визначенням як «Liederspiel», «радоспів», «зін­
ґшпіль», «співогра» тощо, повстаючи проти вживання термінів 
навмання, позаісторично.

Інтерес до  історичних термінів і понять в теоретичній спадщи-
ні Ростислава Пилипчука — невипадковий, адже його історіописан-
ня — це не лише плетиво фактів, це ще й відстеження звивистої істо
рії думки і  процесів формування історичної пам’яті, тобто поворот 
від подієвої до інтелектуальної історії українського театру.

Звісно, будь-якій школі можна щось закинути: приміром, школі 
культурно-історичній — недостатню увагу до форми вистави, ігнору-
вання новітніх методів дослідження, переобтяженість посиланнями 
й історичними екскурсами — «Забагато нот, герр Моцарт!» Однак 
школи на  те й  різняться, щоб не  заперечувати, а  доповнювати одна 
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одну і створювати неортодоксальну і неодновимірну модель минуло-
го. Та  й  історія театру — це  не  лише історія вистав, з  приводу яких 
історик висловлює «естетичне судження» про «злети» й «падіння». 
Адже вистава — для історії театру — це  мара, фантом, невловимий 
об’єкт, пісок, туман, про який, немов про музику, якої ніхто з сучас-
ників не чув, кожен має свої фантазії, інколи надзвичайно спокусливі, 
особливо в обрамлені красних слів. Але чи має це якесь відношення 
до фактів? Тому й доводиться шукати достовірність там, де її можна 
знайти: зазвичай опосередковано.

Ростислав Пилипчук прагнув реконструювати не  виставу, але 
театральне життя, театральну культуру і місце в ній тієї або 
іншої події — вистави, постаті тощо.

Як і у Станіславського, і у Данила Лідера, історія театру почина-
лася у Ростислава Пилипчука з малої правди, наукове значення якої 
не  завжди було зрозуміло оточенню. Інколи здавалося, що він лише 
уточнює деталі, наповнюючи ними, здавалося б, і без того відому кар-
тину. Але згодом, коли з деталей утворювалося гроно, крізь туман за-
бобонів починали проступати контури іншого минулого. Відтак мала 
правда розширювала, а не звужувала уявлення про минуле.

Сюжети досліджень Ростислава Пилипчука відрізняються епіч-
ним спокоєм, розлогим цитуванням джерел, відступами. При по-
верховому погляді здається навіть, що  писати історію, спираючись 
на ці принципи, дуже легко.

Однак Ростислав Ярославович знав: факти не  ростуть в  архівах, 
немов гриби після дощу. Тому, ще на початку своєї наукової біографії, 
їздив під час відпустки до архівів інших міст, розшукуючи сліди подій — 
свідчення минулого, з яких, критично осмисливши, створював факти 
(адже «“факт” постає лише як витвір пізнавальної процедури»).

Чи не  найяскравіше метод створення фактів демонструє 
його дослідження, присвячене Еразмові Ізопольському, в якому він 
не просто піддав сумнівові, але спростував концепцію І. Франка сто-
совно походження вертепу — концепцію, котра зазвичай сприймалася 
майже беззастережно, адже, писав Ростислав Пилипчук, «в радянські 
часи не було прийнято полемізувати з канонізованим “революційним 
демократом”, його можна було злегка критикувати тільки за те, що ні-
бито він не доріс до марксизму» , а «повоєнні історики українського 
фольклорного театру повторювали стереотипні твердження щодо часу 
виникнення вертепу, пишучи то про кінець XVI ст. за Ізопольським, 
то про кінець XVІІ ст. — XVIII ст. за Франком, причому здебільшого 
не вдумуючись у цю нез’ясовану проблему, не проводячи самостійних 
досліджень, а беручи одне або друге твердження як аксіому».

Першим сумнів стосовно цієї аксіоми висловив Володимир Пе-
ретц, який у своїй рецензії «руйнував систему доказів І. Франка». Крім 
того, з’ясувалося, що Франко «поклався на власну пам’ять, бо перекру-
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тив вираз Е. Ізопольського і навіть сторінку, з якої його процитував». 
Помилка у  малому змусила критичніше поставитися до  винесеного 
Франком вироку Ізопольському, у процесі дослідження спадщини яко-
го виявилося: свідок бездоганний і підстави піддавати сумнівові його 
свідчення відсутні, отже, процедура верифікації пройшла успішно.

Чи похитнувся від цього авторитет Франка?
Навряд, адже, цінуючи золоту добу українського театрознав­

ства, Ростислав Ярославович віддавав належне кожному з її представ-
ників: І.  Франкові  — авторові концепції історії українського театру, 
В. Рєзанову — публікаторові джерел (не завжди сумлінному, на що звер-
тали увагу І. Франко, В. Перетц, П. Рулін та ін.), В. Перетцеві — слідчо-
му з особливо важливих справ, П. Руліну — організаторові театральної 
справи, театральному критикові і теоретикові-систематизаторові.

У  своїх статтях Ростислав Ярославович не  засуджував нікого, 
радше був слідчим і адвокатом одночасно, у статті про вертеп — адво-
катом Ізопольського. Адже прагнув повернути добре ім’я, особливо ж, 
коли йшлося про ім’я, вилучене з історії. Його не приваблювала ні кон-
тівсько-вельфлінівська «історія без імен», ні формальний метод, він 
прагнув, щоб минуле «вилюдніло» і не сприймалося як очолювана по-
літиками війна двох брендів — реалістів з авангардистами. Саме тому 
він не цурався чорної роботи — непопулярного серед білоручок, але 
відповідального жанру енциклопедичної довідки — а надто у випадку, 
коли йшлося про маловідомого діяча культури.

Інший принцип демонструє дослідження Ростислава Пилипчу-
ка, присвячене вікові українського театру і  вперше видрукуване 
1991 року на сторінках журналу «Український театр».

Відповіді на поставлене ним запитання — про вік українського 
театру — неможливо було знайти ні в архівних справах, ні в енци
клопедичних довідниках; для цього слід було змінити кут зору 
і  сконструювати факт із маловідомих, принаймні широкій теа-
тральній спільноті, запропонованих обставин.

«Уявлення про початок українського театру в  XVII ст., — пи-
сав Ростислав Пилипчук, — утверджувалося тезою про “триста років 
українського театру”, запровадженою на початку 20-х років, причому 
відлік робився з  1619  року, тобто з  часу опублікування двох україн-
ських інтермедій до  польської драми Якуба Гаватовича. <…> Тим 
часом є підстави для перегляду усталеної формули». Цією підставою 
стала зміна кута зору — не на ґрунті немотивованих мудрувань, а в ре-
зультаті асоціювання двох шарів спостережень.

Теоретичним підґрунтям стали спостереження і  застережен-
ня стосовно жанру декламації, висловлені його попередниками — 
М.  Драгомановим, І.  Франком, В. Перетцем, М. Возняком, В. Рєза-
новим, що й призвело до зміни кута зору на провідну ознаку театру. 
Замість звичного запитання про назву першого драматичного твору 
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в Україні Ростислав Пилипчук поставив питання про те, який з відо­
мих літературних творів уперше було призначено для виконан­
ня — у даному разі учнями братської школи.

Першим відомим твором, призначеним для виконання, виявився 
панегірик, написаний від імені молодших і старших учнів Львівської 
братської школи на честь митрополита київського і  галицького Ми-
хайла Рогози, який на початку 1591 р. приїхав з Києва до Львова у цер-
ковних справах. Це була відома «Просфонима: Привіт преосвященно-
му архієпископу кир Михайлу, митрополиту Київському и Галицкому 
и всея Росі, в братской школі Львовской составленый. Єгда же в граді 
Лвові первіє посвященном рукоположенії бі. Генуарія 17 року 1591. 
Во Лвові в друкарні братской, року 1591».

Із теоретичного й  історичного засносків сконструйовано подію 
і сформульовано висновок — про умовну, звісно, подію — дату народ
ження українського театру. Ростислав Пилипчук писав: «Якщо взяти 
за уваги твердження польського етнографа Еразма Ізопольського, ви-
словлене ним у 1843 році про те, що він бачив у Ставищах вертепний 
короб з написом “Року Христового 1591 збудований” (цю версію праг-
нув заперечити Франко, але йому це не вдалося), то умовною датою 
існування українського лялькового вертепу приймається 1591 рік. 
А що під 1591 роком ми маємо перший друкований зразок української 
шкільної декламації, тоді ж і виконаної школярами, і відомості про іс-
нування українського вертепу, то маємо підставу прийняти цю умовну 
дату за таку, від якої ведеться історія українського театру».

Отже, мислення, асоціювання, зв’язок спостережень і  перетво-
рення їх на факти, а не шаманські замовляння на честь «українського 
театру, який посідає гідне місце у  світовому культурному просторі». 
Бо «світовий культурний простір» розгортається тут, зараз, пе­
ред конкретним глядачем.

Інша техніка представлена в  історіографічних статтях Рос-
тислава Пилипчука, в анотаціях до яких він зазвичай писав: «зроблено 
огляд досліджень театральної діяльності» одного з діячів україн-
ського театру. 

Так, в анотації до статті «Театральна діяльність М. Старицького 
в оцінках І. Франка та інших сучасників», котра, здавалося б, не віщує 
ніяких несподіванок, сказано: «В  історіографічній статті зроблено 
огляд досліджень театральної діяльності Михайла Старицького». 
Насправді, однак, за «оглядом літератури» у Ростислава Пилипчука при-
ховано відстеження історії театральної думки і вкотре вже повер-
нення до ключових постатей у колі своїх наукових інтересів — до Ми-
хайла Старицького, як одного з фундаторів театру корифеїв, і до  Іва-
на Франка з його палким темпераментом і доволі динамічною зміною 
поглядів на творчість своїх героїв: від визнання Старицького «одним 
з батьків нового українського театру» — до замовчування ним творчос-
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ті Старицького і необхідності констатувати, що, всупереч його оцінці, 
«подальша історія українського театру (після 80-х років ХІХ ст.) довела 
несправедливість занижених оцінок І. Франка щодо драматургії М. Ста-
рицького». У цій статті, як завжди у Ростислава Ярославовича, є потуж-
на, хоча й прихована полемічна енергія, спрямована на продовження 
дискусії із, сказати б, заочним учителем — Франком. Не все тут сказано 
у тексті, однак ледь не літописний виклад подій пронизують факти, ко-
трі не потребують від читача особливої напруги для зіставлення. 

Так само і в іншій праці Ростислав Пилипчук ніби ставить над-
звичайно скромне завдання: «простежити суперечливий хід дослід­
ницької думки щодо часу становлення шкільного театру в Украї­
ні», насправді відстежує шлях, на якому попередники припустилися 
логічної помилки або заплуталися у свідченнях.

Як і рецензії, написані Ростиславом Ярославовичем, так і  у по-
дібні історіографічні статті можна було би назвати переобтяженими 
другорядними, здавалося б, сюжетами, якби не точніше слово — вони 
вичерпні не лише у викладі історії питання, змісту полеміки між авто-
рами, а й в окресленні проблемного поля для майбутніх досліджень.

Умовно до цього ж типу історіографічних досліджень можна від-
нести й відверто дискусійні праці Ростислава Ярославовича, як стаття 
«Марко Кропивницький і питання про початок українського професі-
онального театру», в якій «розглядається тривале дискусійне питання 
в  українському театрознавстві про початок українського професіо-
нального театру і ставлення М. Кропивницького до цього питання». 
Як завжди, у  подібних випадках, вичерпно подана історія питання: 
«Щодо власне українського професіонального театру висловлюються 
думки про 1819 рік (Полтава), 1864 рік (Львів), 1881 рік (Кременчук), 
1882 рік (січень — Київ, жовтень — Єлисаветград) і 1883 рік (Одеса). 
Автор статті обстоює дату — 1819 рік».

 Такою самою вичерпністю відзначаються й сотні статей, напи-
саних Ростиславом Пилипчуком для українських, російських і поль-
ських енциклопедій.

Такого самого проблемного принципу дотримувався Ростислав 
Пилипчук і у написанні передмов до збірників спогадів, вибраних тво-
рів драматургів тощо.

Так, у передмові до видання п’єс Марка Кропивницького, здій-
сненого видавництвом художньої літератури «Дніпро», незважаючи 
на масовий жанр і не спрощуючи ситуації з дослідженням спадщини 
Кропивницького, він писав: «А що ми знаємо про М. Кропивницьно-
го — театрального діяча — актора, режисера, антрепренера? Тільки 
дещицю з того, що слід би знати. Бо сценічне мистецтво — скороми-
нуще, воно твориться тільки в  певну мить і  одразу ж сприймається 
глядачем. Після цього лишаються тільки відблиски в  пам’яті людей, 
що виражаються у вигляді театральних рецензій та в пізніших, а тому 
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часто й  не  досить достовірних мемуарах. Отож і  про М.  Кропив-
ницького — актора, режисера і антрепренера — ми знаємо тільки те, 
що встигли зробити історики театру. А те, що зробили вони, матері-
алізоване у вигляді, на жаль, ще нечисленних монографій, збірників, 
окремих публікацій».

У тому самому нарисі йдеться про питання, котрі зазвичай не ле-
жали у площині безпосередніх інтересів і методів дослідження Ростисла-
ва Ярославовича, — про аналіз твору з точки зору ідейно-тематичного 
комплексу, форми тощо: «Усі, хто писав досі про драматургію М. Кро-
пивницького, — констатує він, — в основному аналізували її з соціоло­
гічного боку. Зупиняючись на художніх особливостях п’єс, дослідники 
переважно повторювали ті характеристики, які зустрічалися ще в до-
жовтневий період. <…> Проте й тепер ми мало що знаємо про поетику 
М. Кропивницького, хоч ще у 20-х роках робилися рішучі спроби її ха-
рактеристики». Останнє зауваження прозоро нагадує і про розгорнуту 
на початку 1920-х років боротьбу з формалізмом, і про насильницьке 
перетворення театрознавства на театральну критику з акцентом на тлу-
маченні ідейно-тематичного комплексу мистецького твору.

А  далі, у  тому самому нарисі, розглядаючи рух театрознавчої 
думки, історію сприйняття драматургічної творчості М. Кро­
пивницького І. Франком, М. Вороним, Д. Антоновичем, П.  Руліним, 
Я. Мамонтовим, Ростислав Ярославович цілком органічно робить крок 
назустріч поетиці, коли цитує статтю Володимира Діброви про театр аб-
сурду, в якій той писав, що етюд М. Кропивницького «“По ревизії” на-
лежить до зразків “чистого” абсурду, бо ж на “гопачно-горілчаному ма-
теріалі висвітлюється проблема “ідіотизму” нашого “сільського життя”».

Цитує, однак думки цієї не  розвиває, провокує, але сам далі 
не йде. Бо, можливо, пам’ятає застереження Володимира Перетца сто-
совно «природного нахилу молодих авторів теоретизувати та впива-
тися марним красномовством».

Або — розуміючи, що театрознавство розвиватиметься не тоді, 
коли всі дивитимуться в один бік і спиратимуться на один метод, але 
навпаки — коли буде воно буде збагачено різними принципами, при-
йомами і підходами.

Завдання і  жанр останньої, написаної вже у  лікарні розвідки 
Ростислава Пилипчука, здавалося б, вичерпно окреслено у самій на-
зві — «Драма “Назар Стодоля”: від  створення і першого сценічного 
втілення (1842–1844 рр.) та першодруку (1862 р.) до регулярних ви-
став в Руському (українському) народному театрі Товариства “Руська 
(українська) бесіда” (1864–1900 рр.) у Галичині» й уточнено в анотації: 
«У статті розглянуто сценічну історію драми “Назар Стодоля” та інс-
ценізацій інших Шевченкових творів».

Однак враження, що це лише виклад сценічної історії, як і у бага-
тьох інших дослідженнях Ростислава Пилипчука, що належали до цьо-
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го жанр, помилкове. Адже насправді йдеться про радикальне редагу­
вання писаної історії українського театру. 

Редагуючи історію, Ростислав Ярославович, як завжди, не  уни-
кає, а  зосереджує увагу на  вузьких полемічних місцях й  аргументує 
причини для виправлення помилок, яких припустилися його попере-
дники. Він пише про їхні суперечливі оцінки, про некритичне сприй-
няття концепції, про помилки, яких досі ніхто не помітив, про міфи, 
котрі супроводжували сценічну історію п’єси і, головне, намагається 
аргументувати впроваджені ним факти.

Техніка створення факту у  школі Ростислава Пилипчука — 
це головне, що відрізняє його від істориків, чиє письмо зовні інколи 
дуже нагадує його стиль викладу. Він брав із минулого не висновки, 
а свідчення; перевіряв їх, критично осмислював, здійснював верифі-
кацію і лише тоді, на цій основі, зазвичай спростовуючи попередні 
висновки, створював факти.

Він намагався подолати погляд на  історію театру як на ми­
нуле побачене очима театрального критика, адже саму історію 
театру сприймав передусім як проблему логіки. Бо знав: правдивий 
висновок у силогізмі не базується на фальшивих засновках. Перемінна 
величина на вході дає таку саму перемінну, а не константу, й на ви-
ході. Розуміння цього, підказаного здоровим глуздом закону, а не лю-
бов до  архівного пилу, змушувала Ростислава Пилипчука спиратися 
на свідчення сучасників, а не на емоційні сплески, чиїсь смаки, уперед-
жені висновки і красиві слова.

Тому, оминаючи красиві слова, намагався побачити в історії те-
атру і помилки, і надто великі похибки, і свідчення, котрі причаїлися 
в  архіві. Приміром, його непокоїла проблема скоморохів. Супереч
ність між тим, що  в  Україні багато населених пунктів мають назви 
Скоморохи, Скоморошки, Скомороше тощо, але немає жодного свід-
чення про діяльність скоморохів, за виїмком гіпотетично атрибутова-
ної фрески Софії Київської і кількох згадок у джерелах. У цьому спо-
стереженні — зародок дослідження про формування стереотипу.

В якомусь сенсі те, що робив Ростислав Пилипчук, можна порів-
няти із методом дійового аналізу Станіславського (аналіз запропо-
нованих обставин, а не фантазії навколо почуттів) й одивненням / очу­
женням Шкловського-Брехта — розплющити очі, подивитися на звич-
ні уявлення з точки зору здорового глузду, неупередженим поглядом, 
і розбудити приспане лагідними піснями оточення. Бо сон розуму, як 
відомо, породжує лише інший сон — іще небезпечніший, ніж перший.

Чи вплинули ці, здавалося б, незначні уточнення і  зміни на за-
гальний контур і періодизацію історії українського театру? 

Періодизація історії театру — це окреслення суглобів, пово­
ротів, на  яких відбуваються зміни, злами, мутації самого пред­
мета дослідження.
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Незважаючи на те, що у підходах істориків українського театру 
до  цієї проблеми було багато спільного, однак були й  відмінності, 
зумовлені як різним розумінням самого предмета дослідження, так 
і спокусою дедуктивного підходу і  вписування історії українського 
театру у звичні схеми або у популярні культурологічні концепції.

На цю спокусу звертав увагу ще Микола Дашкевич, рецензуючи 
працю Миколи Петрова: «г. Петров, попытавшись распределить ма-
териал, который был в  его распоряжении, принял отчасти то деле-
ние на периоды, которое встречается и в курсах русской литературы, 
а отчасти дополнил его тем, какое нашёл у предшествовавших ему обо-
зревателей украинской литературы. Добытая так схема оказывается 
непригодною». Так само критично ставився і до запропонованої Пе-
тровим періодизації, і «молодечого жару» з яким той «кинувся до сту-
діювання давніх шкільних рукописів» Михайло Возняк.

Цієї спокуси уник Іван Франко, чия концепція історії укра­
їнського театру була викладена 1894  року у  праці «Русько-україн-
ський театр», вперше видрукуваній 1930 року М. Возняком. У театрі 
ХVI–XVIII ст. Франко вирізняє вісім основних тем (Зав’язки дра-
матичних дійств у народних обрядах і  гpax старої Русі. 2. Скоморо-
хи і  шпільмани на  Русі. 3. Візантійські «церковні дійства» і  їх  сліди 
на  Русі. 4.  Релігійна драма в  Західній Європі. 5. Західна релігійна 
драма в Польщі і на Русі в XVI в. Русько-польські містерії. 6. Вертеп-
ний театр на Русі. 7. Шкільна драма в Польщі і на Русі XVI–XVIII в. 
8. Інтермедії і діалоги шкільні. У «новому театрі» ХІХ ст. (до р. 1880) 
Франко виокремлює також вісім напрямів: 1. Початки нового театру 
в  Польщі і  в  Московщині: впливи англійські, німецькі, італіянські 
і французькі. 2. Некорисне положення України-Русі в Росії і Австрії. 
3. Російський театр на  Україні (в  Харкові) 1780–1826. 4. Польський 
театр у Кам’янці-Подільськім 1798–1823 і в Києві. 5. Аматорські і крі-
посні театри в Полтаві і в Кибинцях. 6. Харківський театр 1827 і далі: 
драми Квітки. 7.  Український актор Соленик. 8. Пізніші українські 
драми і драматичні вистави в 60-х роках. Третій розділ праці Франко 
присвячує Руському театрові у Галичині.

Однак застереження Дашкевича і Возняка не зупинило звичного 
до  дедуктивного підходу із домішками догматизму Івана Стешен­
ка, який створив компілятивну «Історію української драми» (1908), 
розраховану вочевидь на  вихованців музично-драматичної школи 
М. В. Лисенка, де він викладав. У цій праці він розглядає історію укра-
їнської драми від  витоків до  середини XVIII століття, посилаючись 
то на  «Августа Вільгельмовича Шлегеля», на  Івана Франка, Миколу 
Петрова, Миколу Тихонравова та  інших дослідників, і  спираючись 
на концепцію міфологічної школи, котра виводила історію драми з об-
ряду. Теоретичним концептом праці Стешенка є твердження, що дра-
ма — «це внутрішня наша діяльність, що має на меті естетичне задово-
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лення», а «наслідування чомусь є метою грища». Конспектуючи праці 
Олексія Веселовського, Миколи Петрова, Миколи Сумцова та інших 
дослідників ХІХ ст., він пише про «народні романо-германські об-
ряди з елементом драматичності» і про «такі ж слов’янські обряди». 
У  вступі до  своєї праці він обґрунтовує значення історичної науки, 
котра, на його думку, «має на меті встановити зв’язок межи різними 
світовими з’явищами, показати їх походження від якогось природно-
го, чи культурно-історичного осередку, та вплив на з’явища наступні», 
і така історія мусить бути «оперта на порівнюючі дані». Виводячи по-
тяг до театральної гри з природних нахилів людини, Стешенко подає 
у конспективному викладі історію європейської, здебільшого герма-
но-романської драми, переносить на  історію української драми ви-
сновки дослідника старовинної європейської драми Олексія Веселов-
ського, а в історії української драми вирізняє такі етапи: 1. Старовинні 
обряди (весільна драма та ін.); виконавці народної обрядовості — ско-
морохи та ін. 2. Народні романо-германські обряди з елементом дра-
матичності. Такі ж слов’янські обряди. 3. Поганські драматичні роз-
ривки і драматичний елемент в церковній одправі. 4. Розвій духовної 
драми в  різних слов’ян і  подібність розвою нашої драми до  розвою 
західно-європейської (Різдвяні драми та  ін., «Дійство на  на Страсті 
Христові», «Слово про збурення Пекла», «Комедія на Різдво Христо-
ве» Дм. Ростовського та ін.). 5. Твори переходного періоду («Алексій, 
чоловік Божий»). 6.  Твори другого періоду («Мудрість предвічна», 
«Владимер», «Іосиф Патріарха», «Милість Божа» та ін.). Незважаючи 
на методологічні хиби досліджень Стешенка, відзначені ще А. Крим-
ським («суб’єктивність», «дифірамбічність», «гіперболізація», доміну-
вання політичних мотивів над науковими, «нежелание осматриваться 
на старинную малорусскую литертуру» і т.  ін.), ця праця має велике 
значення, адже вона унаочнює уявлення певної частини української 
інтелігенції початку ХХ століття про розвиток національного театру.

Петро Рулін у «Студіях з історії українського театру» (1924‑1925), 
зважаючи на  те, що  «багато книжок понаписувано про минуле теа-
тру, але головну в них увагу зосереджувано на самій-но драмі: історію 
театру щирісінько ототожнювали з  історією драми. На  театр, себто 
на ті всі умови, в яких набувала драма свойого реального художнього 
життя, зверталося уваги стільки, скільки необхідно це було, щоб зро-
зуміти саму драму». Апелюючи до Макса Геррманна, Рулін вирізняв 
в історії українського театру такі періоди: давній український театр 
XVII–XVIII вв.; театр ХІХ століття, в якому, вважав він, «позна-
чити можна власне два періоди: 1) театр “дилетантський” — крі-
пацький аматорський, та той професійний, в якому були українські 
вистави більш-менш поодинокими винятками; 2) театр професій­
ний з 1881 року, коли дозволено було вистави українською мовою». 
Той самий принцип поділу простежується періодизації й  у  праці 
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Руліна «Завдання історії українського театру» (1929). Однак в іншій 
праці, описуючи план розгортання відділів театрального музею, Ру-
лін подає іншу схему: український народний театр (вертеп); релігій-
ний театр українського середньовіччя; чужоземна театральна куль-
тура на  Україні; український театр підготовчої доби (від  «Наталки-
Полтавки» до 1881 р.); український «побутовий» театр 1881–1917 рр., 
як на  Україні, так і  поза її  межами; театр з  часів революції (театри 
українські поза межами України; театри нацменшостів та гастролерів 
на Україні; театральна освіта на Україні); театр у Галичині.

Олександр Кисіль у  «популярному нарисі історії українсько-
го театру» (1925), посилаючись на  Макса Геррманна і  вважаючи, 
що «чистою формою театрального мистецтва є рух», здійснив спро-
бу «хоч-би в головних рисах, але послідовно» подати «найвидатніші 
факти з історії нашого театру і драми <…> від початку аж до останніх 
днів», виокремлював в  історії українського театру «три головні пе-
ріоди: старий, що охоплює XVII–XVIII ст. і характеризується пану-
ванням схоластичної шкільної драми; середній — від кінця XVIII ст. 
до заборони українського театру 1876 року, коли українські вистави 
були тільки спорадичними; новий, що  починається з  моменту від-
новлення українських вистав 1881 р. і  характеризується з  організа-
ційного боку існуванням постійних українських труп, а  з  боку вну-
трішнього — своїм побутово-етнографічним характером. Поза цими 
періодами стоїть театр народний, власне, його елементи в народній 
поезії, галицький театр, що жив своїм окремим життям, і театр най-
новіший, вже часів революції, що характеризується швидкою зміною 
художніх форм і напрямів».

Дмитро Антонович у  конспективному історичному нарисі 
«Український театр» (1923) запропонував таку періодизацію: театр 
до Котляревського, театр до Кропивницького, театр до революції, ре-
волюція у театрі. Однак згодом, у праці «Триста років українського 
театру» (1925), запропонував інший принцип періодизації, вирізняю-
чи в історії українського театру шкільний театр, світський театр, 
побутовий театр і  театр революційний. У  наступній праці  — 
у  лекціях з  історії української культури за  його редакцією (1930-ті) 
Дмитро Антонович пішов іще далі і виокремив такі періоди в історії 
українського театру: Ренесанс, бароко, рококо, класичність, еклек­
тизм і сучасність.

Степан Чарнецький, не  претендуючи на  всеохопну періодиза-
цію, вирізняє разом із тим старий театр, початки нового театру 
(епоха мистецької української драми, І. Котляревський), наддніпрян-
ський театр 1850–1870-х рр. тощо.

Григор Лужницький спираючись на  етнотеатрознавчу концеп-
цію Артура Кутчера, вирізняв в історії українського театру такі пері-
оди: стара доба (до 1619 року), театр козацького бароко (1619-1788), 
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театр українського ренесансу (1819-1864), театр побутового реалізму 
(1864-1917) і революційно-модерний театр (1917).

Головні відмінності між запропонованими періодизаціями ви-
значаються не тим, що якась одна із них правильна, а всі інші — хибні. 
Ці відмінності, крім різного розуміння самого предмета дослідження, 
зумовлено зокрема такими чинниками:

• переконливістю доказової бази й  опорою на  дедуктивний 
або індуктивний метод (М. Петров та І. Стешенко, підпорядковува-
ли історію української драми і театру схемі, котра дістала поширення 
у процесі вивчення історії західноєвропейської і російської культури);

• пошуком універсалій або навпаки — відмінностей (ігнору-
вання історико-політичних і культурних особливостей, міфологізація 
обрядової театральності і майже безмежно розширення історії пред-
мета — театру, чи навпаки — спроби виявити неповторність);

• акцентуванням історико-політичних і  загальнокультур­
них обставин (мова, культурні впливи тощо) або, навпаки, орга­
нізаційних і формальних ознак; зазвичай вибір на користь одного 
з можливих підходів визначав переважну увагу дослідників до дра­
матургії або безпосередньо до театру.

Отже, можливість вибирати, розвивати, уточнювати і поглиблю-
вати одну з концепцій попередників — була.

Схиляючись до періодизації, запропонованої І. Франком, Ростис-
лав Пилипчук разом із тим намагався реалізувати у своїй концепції за-
вдання, що їх висував перед українськими істориками театру П. Рулін.

Свої підходи до періодизації історії українського театру Ростис-
лав Пилипчук виклав у  праці «Про засади створення багатотомної 
“Історії українського драматичного театру” і  реалізував у  розділах 
багатотомної «Історії української культури» (2001–2005), де серед ін-
ших висвітлено такі теми: Зародки театру (ігри й обряди, скоморохи, 
літургійне дійство). Шкільний і народно-містеріальний театр. Шкіль-
ні декламації. Містерія. Ярмаркові вистави. Інтермедії. Фарс. Вертеп. 
Декламації і  діалоги. Шкільна драма. Інтермедії. Іншомовна драма 
в Україні. Балаган. Спроби утворення гетьманського придворного те-
атру. Російський театр в Україні. Польський і австрійський німецько-
мовний театр в Україні. Початки нового українського театру — про-
фесіонального й  аматорського. Російські і  польські професіональні 
трупи, палацово-поміщицькі театри. Український професіональний 
і аматорський театр. Золота доба українського театру та ін.

Така періодизація унаочнює вибір, здійснений Ростиславом 
Ярославовичем, адже принципи, на яких базувалася його концепція, 
відрізняються від попередніх за багатьма ознаками:

• його періодизація має більш гомогенний (однорідний) харак­
тер, що особливо яскраво виявляється порівнянні з гетерогенною 
(неоднорідною) періодизацією Г. Лужницького, в  якого поряд сто­
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ять поняття «стара доба», «бароко», «побутовий реалізм» і «ре­
волюційно-модерний театр»;

• виводить розгляд театру з-під впливу загальнополітичних 
концепцій;

• змінює співвідношення між імовірними і достеменними фак­
тами на користь тих, які засвідчено джерелами;

• розрізняє аматорський і професіональний театр, уточню­
ючи дати;

• значну увагу приділяє розгляду окремих видів театру і жан­
рів (містерія, ярмаркові вистави, інтермедії, фарси, вертеп, де­
кламації і діалоги, балаган тощо);

• розглядає не лише український театр, а й іномовний театр 
на етнічній території України, адже, — писав Ростислав Яросла­
вович, — «якщо враховувати фактор глядача, який формував свої 
естетичні смаки на тій мистецькій поживі, яку йому пропонува­
ли, то ми не можемо скидати з рахунку весь цей конгломерат сце­
нічних культур, який мав місце в Україні упродовж століть, фор­
муючи й часом стимулюючи українську театральну культуру».

Питання, звісно, не  в  тому, що  Ростислав Пилипчук дав кра-
щу або гіршу періодизацію, бо кожна із запропонованих концепцій 
є спробою відповісти на запитання, сформульовані в різний час, різни-
ми істориками, виходячи з різного розуміння предмета дослідження; 
Ростислав Ярославович скоригував предмет дослідження і принципи 
його аналізу, намагаючись узгодити його із тими новими запитання-
ми, які поставив перед істориками театру наш час.

Етика школи Ростислава Ярославовича — ледь не найголовні-
ша, базова цінність, поступову втрату якої ми відчуватимемо з кож-
ним днем все гостріше. Дарма, що її лише зрідка розглядають як скла-
дову, насправді найважливішу, і мистецької, і наукової школи. Адже 
головні відмінності між театром корифеїв і Курбасом, Станіславським 
і Мейєрхольдом, Брехтом і Арто — не так у формах, старих чи нових, 
як у завданнях й обраних ними правилах спілкування — із днем сьо-
годнішнім, минулим і майбутнім, отже, в етиці.

Із притаманною йому послідовністю Ростислав Ярославович на-
саджував в історіографії свої принципи: вимогливість як до власних, 
так і до чужих текстів; дослідження явища не лише у театральному і за-
гальнокультурному контексті, а й у контексті історії дослідження яви-
ща; повага до минулого українського театру та його діячів без зомлі-
вання від патріотичного замилування; допомогу молодшим колегам.

Парадокс, однак, здається, саме внутрішня дисципліна витвори-
ла з Ростислава Ярославовича найнедисциплінованішого автора. Ре-
дактори позвикали, що свої тексти він подавав до друку останнім, ледь 
не напередодні передачі видання до друкарні. Але ставилися до цього 
спокійно, бо знали — автор все ще продовжує зважувати кожне слово, 
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перевіряє кожен факт, щоб не  перекладати на  інших свої обов’язки 
і не примушувати їх допрацьовувати власний текст. І тут знову згаду-
ється урок культури письма: «А  хто за  Вас розставлятиме коми? 
Хто це робитиме за Вас?»

Усвідомлюючи тернистий шлях спілкування з  Пилипчуком-ре-
цензентом і науковим редактором, його учні готові були чекати, коли 
в  Ростислава Ярославовича звільниться час для роботи над їхніми 
рукописами. Бо довіряли його порадам. І зазвичай такий час у нього 
знаходився: це той самий час, який він відбирав від власних рукопи-
сів. Опікуючись своїми дипломниками, аспірантами й авторами, праці 
яких редагував, він, на відміну від інших шкіл, у яких учнів перетворю-
ють на підмайстрів, примушуючи «китайничати» і «розводити фарби», 
радше сам ставав помічником — допомагав із пошуком джерел, уточ-
нював дати, прізвища. І робив це не з розрахунку на вдячність, а з влас-
тивого йому господарського ставлення до саду, в якому впродовж жит-
тя насаджував дерева. Бо не  керувався дурнуватою приказкою «чим 
темніша ніч, тим яскравіші зірки». І  ніколи не  гнався за  кількістю, 
не випускав «сиру» роботу, напівфабрикат, але допомагав довести пра-
цю до пуття. Тому й захист досліджень, керівником яких він був, пе-
ретворювався на святкову ініціацію, посвячення у лицарський орден.

Йому було даровано рідкісне вміння — радіти чужому успіхові.
Бо знав: найкраще дерево нічогісінько не  варте у  занедбаному 

саду. Тому й  опікувався — не  лише власними текстами, а  школою. 
Адже школи розрізняються не лише за методами пізнання і набором 
технічних прийомів, передусім — за етичними принципами. І відпо-
віддю на найголовніше питання: навіщо?

Цю відповідь слід шукати не лише у відмінностях дискурсивних 
практик — текстів у  подієвому аспекті, насаджуваних різними 
школами. Ця відповідь — не лише у  ґенезі школи, а й у  її  ставленні 
до майбутнього.

Наївний у  справах житейських, побутових, Ростислав Яросла-
вович, здавалося, чинив опір часові, адже культура у хронотопі його 
дослідження мало відрізнялася від простору і часу його буття — ро-
мантизованої шляхетної України. В  цьому він зізнався в  одному 
з  інтерв’ю: «Я  належу до  кола романтиків». Тому й  допомагав — 
не скупо, не зі службового обов’язку, і не лише учням, але натхненно, 
від наївної віри, що його допомога принесе користь нашій спільній, як 
він думав, справі, в якій був сенс його життя. Тому бував нещадним 
до вискочнів і пройдисвітів, котрі, — можливо, не маючи злого наміру, 
ненавмисно, — витоптували його смисли.

Його ніколи не  бачили кволим, млявим. Утомленим, суворим 
і сумним — бував, але виду не подавав, біль свій не демонстрував і, як 
належить Великому магістрові лицарського ордена, спину і  підбо-
ріддя — тримав.
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Один із парадоксів його лицарства — неортодоксальність і здат­
ність до компромісу. Нещадний до невігласів, він ніколи не оголошу­
вав хрестових походів проти опонентів і вітряків; навіть поступався 
своїми науковими принципами, шляхетно простягаючи руку допомоги, 
коли вирішувалася чужа доля. Маючи чудову пам’ять, умів забувати, 
отже, бути милосердним і  прощати. Розуміючи діалектику головно­
го і  другорядного, вмів розрізняти їх. Тому, аналізуючи праці колег, 
не уникав суперечностей, коли писав про «інтелігентного, стриманого, 
дотепного» науковця, про його ж «кон’юнктурну частину дослідницько-
го доробку» і про інші його праці, «дуже цінні», які називав «компендіу-
мом фактичного матеріалу, якого сьогодні вже ніхто не міг би підняти».

Майя Гарбузюк, одна з найпослідовніших і найулюбленіших уче-
ниць Ростислава Ярославовича, назвала свого вчителя і  наставника 
у науці «Верховним батьком». А це не проста роль, бо означає відпо-
відальність — і не лише за безпосередніх учнів, а й за загальну справу. 
Це означає також готовність зрозуміти, підтримати, допомогти і бути 
правдивим суддею — передусім собі; суддею, від якого важко, — не-
можливо навіть, соромно! — було приховувати свої гріхи, бо здавало-
ся, що він усе бачив, але — продовжував вірити і, нагадуючи про біг 
часу, допомагав нам стати кращими.

Тому й досі залишається камертоном для українського театро­
знавства. Можливо, завдяки володінню мистецтвом одночасного 
життя у  трьох вимірах: пам’ятаючи про день вчорашній, дбаючи 
про сьогоднішній, мріючи про прийдешній і  намагаючись з’єднати, 
узгодити минуле з майбутнім ниткою своєї праці, своїм вчинком. 
Можливо, завдяки притаманному багатьом його ровесникам вмін-
ню дивитися в очі — і співрозмовникові, і життю. Або завдяки вмінню 
наслухавшись сумних новин про справи державні і мистецтвознавчі, 
підсумовувати: «А нам — своє робити!»

«Робити своє» — означає повертати борги, передаючи далі отри-
мане від учителів, виконувати місію. Закликаючи колег не ховатися 
у кущі, коли йшлося про обговорення чиєїсь праці у високому суди-
лищі, він зазвичай посилався на Франка: «Лиш боротись — значить 
жить!». Однак інколи дослухався і  до  Шевченкового: «Блаженний 
муж на лукаву не вступає раду».

Але що таке «робити своє» у сьогоднішній Україні, та ще й для 
науки-утриманки, котра, не  усвідомивши власного шляху і  не  вихо-
вавши свого читача, наче бідна родичка-сектантка, застигла на роздо-
ріжжі, балансуючи між критикою й академічною наукою, в очікуванні 
бодай крихти  зі  столу практиків театру, археологів, філологів, істо-
риків, а то й філософів, які здебільшого і сформували театрознавство 
у його класичному вимірі.

Сьогодні у сфері театрознавства усвідомлюється потреба у зво-
ротному процесі — в очищенні від нашарувань спекулятивної куль­
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турології, арт-менеджменту, арт-критики, кураторства, чірлі­
дінгу тощо. Про цю потребу свідчить щорічне зменшення набору сту-
дентів на театрознавче відділення у творчих вузах, поряд із одночас-
ним збільшенням у навчальних закладах із давнішими академічними 
традиціями, зокрема з традиціями загальної історії і філології, з якої 
вийшов і Ростислав Пилипчук. Нові методи вивчення театру пропо-
нують  вищі навчальні заклади, які, за  збігом обставин, носять ім’я 
фундатора українського театрознавства Івана Франка  — Львівський 
національний університет, Інститут драматургії Житомирського дер-
жавного університету та ін. 

Децентралізація театрознавства, у свою чергу, веде до змі-
ни способів театрознавчого письма: замість погляду на історію театру 
очима театрального критика, чий еталонний смак, поки що викорис-
товується як головний інструмент зважування долі мистецького тво-
ру на примхливих терезах прекрасного, все більше поширення у до-
слідженні театру дістає погляд історика, озброєного арсеналом ме-
тодів сучасного історіописання. Це означає також, що розмежування 
критики й  історіописання стало жорсткішим. Адже факти крити­
ка — це враження, відчуття, а також власний, свого покоління і своєї 
субкультури смак; факти історика — це результат перетворення іс-
торичних свідчень; там, де критик шукає метафору, історик театру — 
шукає точність, але, не знайшовши, нагадує собі, що працює з «уяв-
ним предметом», стосовно якого Вітґенштайн застерігав: «Wovon 
man nicht sprechen kann, darüber muss man schweigen» — «Про що не-
можливо говорити, про те слід мовчати». Адже, на відміну від кри­
тика, який пропонує читачеві візії, історик продукує факт.

Незважаючи на ці розбіжності, все живе завжди має шанс, і те-
атрознавство у  творчих навчальних закладах — також. Цей шанс — 
в  опануванні досвіду академічної школи: не  лише читання текстів, 
а й дослідження їх, критичне осмислення не лише історії театру, 
а  й  історії історії театру, отже, вкарбовування (imprinting) ме­
тодів історіописання І. Франка і В. Перетца, О. Кисіля і П. Руліна, 
М. Возняка і В. Рєзанова, Д. Антоновича і М. Вороного, С. Чарнецького 
і Г. Лужницького, І. Піскуна і Я. Мамонтова, Ю. Бобошка й А. Драка, 
Ю. Станішевського й А. Баканурського, Р. Пилипчука і ще багатьох ін-
ших істориків театру, праці яких утворюють загальне поняття «укра­
їнське театрознавство».

Цей шанс — в аналізі змін, які відбулися (або не відбулися) у під-
готовці театрознавчих кадрів за  останні чверть століття і  бодай по­
фантазувати про перспективу української театральної спільноти 
та про її справи.

Тема дослідження та його проблема визрівала у Ростислава Ярос-
лавовича зі, здавалося б, простих, інколи по-дитячому наївних запи-
тань, котрі й визначили його інтерес до оглядів літератури й історіо-
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графічних статей: Чому наші попередники, ті які стали сьогодні ге­
роями історичних досліджень, не подбали про те, щоб розповісти 
наступним поколінням про те, як усе було насправді? Чому замов­
чували, перекручували або саме так, а не інакше інтерпретували 
ту або іншу подію пізніші дослідники?

Саме усвідомлення усього багатства ймовірних мотивів учас-
ників, свідків і дослідників для замовчування, перекручення або на-
впаки — для постійного, ледь не параноїдального повернення до яко-
їсь події, викликало у  Ростислава Ярославовича посилений інтерес 
до жанру, якого так не люблять здобувачі і яким так віртуозно він во-
лодів — до жанру, який він скромно іменував оглядом літератури 
або історіографічною статтею.

Він був майстром повільного читання й умів роздивитися, як 
його попередники кружляють над тими або іншими проблемами, 
намагаються подолати якесь вузьке місце, однак не долають. 

І тоді він запитував і себе, і їх: чому виникло це непорозуміння, 
що заважало, в чому була суть конфлікту, що стояло на перешкоді?

Відповідь ніколи не стояла на полиці бібліотеки; там стояли свід­
чення, котрі слід було прискіпливо верифікувати.

І лише тоді — у процесі пошуку, знаходження, зіставлення, пе-
ревірки, відсіювання, перехресних допитів сотень свідків, правдивих 
і  брехливих, щирих і  упереджених, визрівав науковий факт, а  зго-
дом — гіпотеза і концепція для його пояснення.

У процесі слідства він ніколи не вислуховував лише одну сторо-
ну — давав слово кожній і радів, коли знаходив документ, який висвіт-
лював відоме явище з нового, незвичного боку, коли інтрига ставала 
ще напруженішою.

І  лише тоді писав звіт у  формі статті — про пошук наукового 
факту, головною інтригою якої було слідство — слідство у  справі 
замовчування, нерозуміння, несприйняття або наукової дискусії.

Бо історія у розумінні Ростислава Пилипчука передусім була бо­
ротьбою за  неупереджений погляд, за  правдиві факти і  за  логіку 
їхнього зчеплення. І саме в цьому — у способах, якими він знаходив 
свідчення, якими створював факти, перевіряв їхню достовірність і від-
межовував від гіпотез — сила його школи.

На жаль, Ростислав Ярославович не написав про це книжки. Од-
нак розповів її — своїм учням і колегам. І тепер вони мусять записа-
ти почуте і проаналізувати написані ним тексти, щоб вилущити з них 
найголовніше — метод. Бо, буває, навіть найавторитетніші гіпотези 
спростовуються (як бувало навіть з  гіпотезами Івана Франка) і  мис-
тецькі твори перестають вражати, а метод — залишається.

І сутність його — у техніці розмежування: правдивих свідчень 
від брехливих, фактів — від смаків та емоцій, аналітичної історії 
театру — від театральної критики й імплантованих чіпів.
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Рідкісні книжки, якими Ростислав Ярославович охоче ділився 
з колегами, і тисячі виписок, карток, чернеток, незавершених праць, 
внутрішніх рецензій, що зберігалися в його архіві, передано сьогодні 
до Інституту рукопису Національної бібліотеки ім. В. І. Вернадського. 
Це ще ніким не опрацьована джерельна база для десятків досліджень. 
Звісно, для роботи з цим архівом не обійтися без навичок палеографії, 
бо історія ніколи не виписує себе каліграфічно і розшифровка її пись-
ма вимагає терпіння. Однак допоможе Бібліографічний покажчик 
і додаток до нього, де зафіксовано не лише друковані праці Ростислава 
Ярославовича, а й діяльність його як наукового редактора, члена ре-
дакційних колегій. У цьому ж покажчику зафіксовано фундаментальні 
дослідження Ростислава Ярославовича, зокрема ті, що було видруку-
вано у багатотомній «Історії української культури» і які посутньо яв-
ляють стислий нарис історії українського театру до початку ХХ сто-
ліття. «Логічну схему» цієї історії прописано у  навчальній програмі, 
створеній кафедрою театрознавства під патронатом Ростислава Ярос-
лавовича (щоправда, без зазначення його прізвища).

Кожен час звертається до минулого зі своїми запитаннями, 
а фундаментальні науки, не знаходячи своєчасних відповідей на ці за-
питання у межах звичних хронотопів і стратегій, викликають все біль-
ше роздратування у  топ-менеджерів офіційної культури. Навряд чи 
сьогоднішнє театрознавство може дати переконливу відповідь на всі 
запитання, поставлені перед ним або хоча б усвідомити і чітко сфор-
мулювати виклики часу. Але, припустивши, що інтерес до правдивого 
минулого колись відродиться, майбутнє запитає у своїх пращурів: як 
ви зберегли накопичене, як закарбували його у пам’яті? Адже гідність 
професії, а можливо, й місія її полягає зокрема й у тому, щоб із вдяч-
ністю пам’ятати про тих, хто створив нашу пам’ять.

Щоб зрозуміти значення школи Ростислава Пилипчука, достат-
ньо уявити, якою була би сьогоднішня спільнота істориків театру без 
його учнів, а сама історія українського театру — без його праць.

Люди театру, а надто його дослідники, — це дуже маленький на-
родець. І ніхто й ніколи не поважатиме його, якщо сам він не матиме 
поваги до себе, до своєї спільноти, до свого минулого і майбутнього.
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Контрольні завдання:

 Охарактеризувати основні методологічні принципи дослідження Рос-
тислава Пилипчука.

 Охарактеризувати концепцію історії українського театру Ростислава 
Пилипчука.

 Проаналізувати техніку аналізу в одній з праць Ростислава Пилипчука. 
 Здійснити порівняльний аналіз школи Ростислава Пилипчука з іншими 

школами театрознавства.
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І. Визначити й охарактеризувати особливості: етапів становлення і жан-
рів доакадемічного театрознавства у контексті зміни дискурсів і парадигм; осно-
вних завдань дослідження театральної культури; основних ознак театру як виду 
мистецтва, а  також методів його дослідження; основних історичних джерел 
у  галузі театрознавства; основних методів театрознавчого дослідження; осно-
вних театрознавчих шкіл, напрямів і методів дослідження; основних наукових 
відкриттів, здійснених істориками театру; основних «одиниць вимірювання» 
й «ознак» у працях істориків театру; основних цілей, завдань, об’єкта і предмета 
дослідження у працях істориків театру.

ІІ. Визначити зміст і зв’язок між поняттями: дискурс і наукова комуніка-
ція; парадигма, школа, об’єкт, предмет, метод дослідження; театральна система 
у  концепціях О. Гвоздєва і  Я.  Мамонтова; основні театральні системи україн-
ського театру; теорія драми і театральність у концепції Я. Мамонтова; дихотомія 
й  опозиція бінарна; діахронічний і  синхронічний підхід; перетворення, план, 
принцип, аспект у Леся Курбаса; факт науковий і свідчення історичного джерела.

ІІІ. Охарактеризувати особливості концепції історії театру, методів до-
слідження у працях: В. Перетца. В. Рєзанова. Г. Лужницького. Дм. Антоновича. 
І. Микитенка. І. Стешенка. І. Франка. М. Вороного. М. Возняка. О. Білецького. 
П. Руліна. Б. Варнеке, С. Чарнецького. Р. Пилипчука та ін.

V. Визначити внесок в історію українського театрознавства одного з до-
слідників: В. Перетца. В. Рєзанова. Г. Лужницького. Дм. Антоновича. І. Мики-
тенка. І. Стешенка. І. Франка. М. Вороного. М. Возняка. О. Білецького. П. Руліна. 
Б. Варнеке, С. Чарнецького. Р. Пилипчука. 

VІ. Охарактеризувати відмінності: між об’єктивними і  суб’єктивними 
методами, між театрознавством і  критикою; між сучасним письмом про театр 
і працями початку і середини ХХ століття.

VІІ. Виявити у працях істориків театру приклади: верифікації; викорис-
тання історичних джерел; генералізації, анахронізму й есенціалізму; демагогіч-
них прийомів і  догматичного підходу; запитань, звернених до  історії театру; 
індуктивного і дедуктивного підходу; наукових міфів і спекуляцій; порушення 
логіки, принципів історизму та ін.

VІІІ. Проаналізувати і порівняти праці: «О задачах театроведческого ин-
ститута» М. Геррманна; «Несколько мыслей о старинном русском театре» В. Пе-
ретца; «Завдання історії українського театру» П. Руліна; «Іван Франко про за-
вдання і цілі театру» Г. Лужницького; «Про засади створення багатотомної “Іст. 
укр. драм. театру”» Р. Пилипчука.

ІХ. Охарактеризувати особливості і  навести приклади театрознавчих 
досліджень із застосуванням одного з методів: аналізу ремарок; біографічного; 
історичних аналогій; ґенетичного; естетичного; етичного; історико-політично-
го (соціально-політичного); класифікації; компаративного; порівняльно-істо-
ричного; описового; періодизації та ін.

Х. Здійснити опис театрального явища (явищ) та інтерпретувати його, 
спираючись на: систему бінарних опозицій; тезаурус автора, режисера, напря-
му, доби (аналіз історії понять); періодизацію і ґенезу; порівняння й аналогію; 
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виокремлення ключових ознак (одиниць вимірювання); класифікацію; біогра-
фічний підхід; аналіз ремарок; іконологічний принцип.

ХІ. Простежити історію поняття й інтерпретувати його значення у кон-
тексті різних театральних систем: мистецтво; актор; режисер (режисура); драма 
(драматургія); художнє / антихудожнє; театральність / театральне мистецтво; 
постановка (вистава); сценічний жанр.

ХІІ. Проаналізувати, виявити об’єкт, предмет, метод, основні результати 
дослідження, а також порівняти кілька праць і виявити відмінності у пред-
меті, завданнях і т. ін.: «Поетика» Аристотеля; «Русько-український театр (Істо
ричні обриси)» І. Франка; «Театральні ефекти в  старовинному українському 
театрі» В. Перетца; «Триста років українського театру» Д. Антоновича; «О сме-
не театральных систем» О.  Гвоздєва; «Український театр» О. Кисіля; «Історія 
українського театру» Г.  Лужницького; «До  питання про початок українського 
вертепу» Р. Пилипчука; «Історія української драми» І. Стешенка; «От Софокла 
до Брехта за сорок театральных вечеров» Г. Бояджієва; «Вещественное оформле-
ние спектакля накануне классицизма» С. Мокульського; «Актерское искусство 
в России» і «Театр социальной маски» Б. Алперса; «Шекспир: Ремесло драма-
турга» О. Анікста; «Итальянская народная комедия» О. Дживелєгова; «Микола 
Садовський та його театр» В. Василька; «Метафоры Шекспира как выражение 
характеров действующих лиц» М. Морозова та ін.

ХІІІ. Здійснити внутрішню і зовнішню критику джерел з історії театру: 
Рецензій В. Бєлінського, І. Франка, О. Гвоздєва, П. Руліна, статті «Націоналіс-
тична естетика Леся. Курбаса» Г. Юри, статті «Проти “курбасівщини” в театрі» 
Д. Грудини, «Спогадів» Й. Гірняка та ін.

ХІV. Написати письмову роботу на  одну з  обраних тем: тезаурус істо-
рика театру; аналіз конкретної праці історика театру (об’єкт, предмет, метод 
і основні результати дослідження (прізвище історика — на вибір).

ХV. Формалізувати і представити у вигляді графіка, таблиці, схеми ре-
зультати театрознавчих досліджень (за самостійно обраним текстами).

ХVІ. Здійснити вибірковий порівняльний аналіз жанрів театральної 
критики (рецензія, портрет, фейлетон і т. ін.) з жанрами театрознавчого дослі-
дження; проілюструвати відмінності на прикладі праць класиків театрознавства.

ХVІІ. Здійснити вибірковий порівняльний аналіз класичних театроз-
навчих праць за такими  ознаками: визначення мети і  завдань дослідження, 
актуальності (на час написання праці), оригінальності (послідовності) методо-
логії, стилю викладу, адресата, наукової новизни, можливостей застосування 
у практиці; визначити фактори впливу обраних для аналізу праць на подаль-
ший розвиток театрознавства; рейтингувати праці, спираючись на ці ознаки.

ХVІІІ. Навести приклади подій, котрі змінили або театральну культуру 
в цілому, або окремі її аспекти (на прикладах із історії світового або національ-
ного театру, включаючи театр сучасний).

ХІХ. Спираючись на плани викладу у кількох історичних дослідженнях 
класиків театрознавства, викласти зміст і результати власного дослідження за 
запропонованим в обраних працях принципом.
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Вступ — 5

І. Дослідження театру: загальні поняття 

1. Театр в історичному дискурсі

Дискурс про театр. Текст. Контекст. 
Комунікація наукова. Група референтна. 

Історіографія театру. Історичні дискурси про театр. — 15

2. Театрознавче дослідження: Основні поняття

Дослідження наукове. Актуальність дослідження. 
Ситуація проблемна. Ситуація історіографічна. 

Поняття. Категорія. Факт науковий. Одиниця аналізу. 
Ознака. Парадигма. Аксіома. Докса. Забобон. 

Міф науковий. Спекуляція. Ортодоксія. Традиція.
Канон. Помилка логічна. Художність. — 55

3. Театрознавче дослідження: Основні параметри 

Мета і завдання дослідження. Об’єкт дослідження. 
Локалізація. Аналіз досліджуваної теми.
Сюжет дослідження. Винахід науковий.
Відкриття наукове. Гіпотеза. Концепція. 

Закономірність історична. Закон науковий.
Теорія наукова. Верифікація. Висновок науковий. — 71

4. Театрознавче дослідження: Предмет дослідження 

Акультурація. Асиміляція. Ґенеза. Герменевтика.
Концепт. Поетика. Систематизація. Типологія.

Функція. Ситуація історична. Точка фокальна. — 81

5. Театрознавче дослідження: Принципи 

Дедукція. Генералізація. Історизм. Анахронізм. 
Еволюціонізм. Есенціалізм. Нейтральність. Релятивізм. — 87

6. Історіографія і джерела 

Археографія. Археологія. Іконографія.
Джерело історичне (історіографічне). 

Критика театральна. — 93
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ІІ. дослідження театру: методологія

7. Академічне театрознавство: напрями і школи 

Школа наукова. 
Школа: духовно-історична; критично-історична; 
культурно-історична; міфологічна. 
Історія: ідей; мистецтва без імен; національна; 
повсякденності; подієва; понять; сенсаційна; уявлень.
Концептологія історична. Іконологія. Іконіка.
Поворот: візуальний; лінгвістичний; 
перформативний; культуральний. — 105

8. Методологія театрознавчого дослідження 

Метод. Алгоритм. Сценарій дослідження. Аналіз.
Метод: аксіоматичний; аналізу ремарок; 
аналізу транзакційного; аналогій історичних; 
атрибутивний; біографічний; вибірковий; 
генетичний; дискурс-аналізу; естетичний; 
естопсихологічний; етичний; ідіографічний; 
іконологічний; історико-динамічний; 
історико-політичний; історико-системний; 
історико-типологічний; класифікації; 
контент-аналіз; культурно-стилістичний; 
моделювання; описовий; періодизації; 
порівняльно-історичний; проблемно-історичний; 
реконструкції вистави; синергетичний;
синтетичний; соціально-політичний; соціологічний; 
структурно-функціональний; суб’єктивний.
Підхід інституціональний. 
Схема структурно-логічна. 
Анархізм методологічний. — 126

9. Процедури 

Дихотомія. Опозиції бінарні. Діахронія. Синхронія.
Анкетування. Шкала оцінок [Рейтинг]. Тезаурус.
Аналіз формальний. Аналогія. Формалізація.
Класифікація. Таблиця. Аналіз факторний. 
Екстраполяція. Перейменування. Спростування. — 170
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ІІІ. Театрознавство в Україні

10. Іван Франко — 181
11. Володимир Перетц — 197

12. Володимир Рєзанов — 224
13. Михайло Возняк — 227

14. Іван Стешенко — 231
15. Людмила Старицька-Черняхівська — 237

16. Борис Варнеке — 241
17. Микола Вороний — 245

18. Олександр Білецький — 251
19. Лесь Курбас і М.О.Б. — 261

20. Яків Мамонтов — 263
21. Олександр Кисіль — 274

22. Петро Рулін — 280
23. Дмитро Антонович — 286
24. Степан Чарнецький — 289

25. Григор Лужницький — 292
26. Ростислав Пилипчук — 295

ІV. контрольні завдання — 323

V. Основна література — 327
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