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Будівництво соціалізму, вказував Володимир Ілліч, неможливе без цілої історичної смуг 
в культурному розвитку мас. Жовтнева революція, Радянська влада створили умое ' 
для освіти і свідомої будівничої творчості робітників і селян. Культурна революція в г і-
шій країні принесла радянським людям освіту, розквіт науки, створила народну інтелі
генцію, утвердила соціалістичну ідеологію в усіх сферах духовного життя суспільства, 
зберегла і примножила цінності світової культури. Натхнені ідеями соціалістичної рево
люції література і мистецтво стали складовою частиною загальнопролетарської справи, 
всенародної боротьби за перемогу комунізму. Піввіковий досвід соціалізму підтвердив 
правоту ленінської політики партії в галузі культурного будівництва. 

З П о с т а н о в и Ц К К П Р С « П р о п і д г о т о в к у д о 1 0 0 - р і ч ч я з д н я н а р о д ж е н 
ня В о л о д и м и р а І л л і ч а Л е н і н а » . 

Трудящі Країни Рад, усе прогресивне людство готуються відзна
чити сторіччя з дня народження Людини-Творця нового соціа
лістичного суспільства, засновника Комуністичної партії Радян
ського Союзу, вождя Великої Жовтневої соціалістичної революції, 
будівника першої в світі держави робітників і селян Володимира 
Ілліча Леніна. 
Гарячий відгук у серцях робітників, колгоспників, інтелігенції 
нашої республіки знайшов заклик Центрального Комітету К П Р С 
відзначити знаменну дату новими перемогами в боротьбі за пере
творення в життя планів комуністичного будівництва, намічених 
Програмою К П Р С , рішеннями X X I I I з ' ї зду партії і документами, 
прийнятими у з в ' я з к у з святкуванням 50-річчя Жовтня. 
«Наша партія, наш народ, загартовані в революційних битвах, у 
боротьбі за побудову нового суспільства, сповнені непохитної рі
шимості неухильно здійснювати великі заповіти свого вождя і вчи
теля Володимира Ілліча Леніна».— Ці слова з Постанови ЦК 
К П Р С «Про підготовку до 100-річчя з дня народження Володи
мира Ілліча Леніна» повною мірою стосуються і творчої інтеліген
ції. Радянські митці добре усвідомлюють, що тільки пролетарська 
революція, знищивши будь-яку експлуатацію людини людиною, 
позбавила мистецтво залежності від грошового мішка, від слу
жіння «верхнім десяти тисячам», принесла справжню, реальну сво
боду художній творчості. Культурна революція в нашій країні, 
зберігши і примноживши цінності світової культури, створила на
родну інтелігенцію, дала митцям нові могутні крила, утвердила 
соціалістичну ідеологію в усіх сферах духовного життя суспіль
ства, в тому числі і в мистецтві. 
Піввіковий шлях розвитку нашого мистецтва переконливо дово
дить, що запорукою його успіхів є вірність ідеям великої партії 
Леніна, випробуваній зброї радянського митця — методу соціалі
стичного реалізму. Своїми досягненнями наша художня інтеліген
ція завдячує мудрій політиці партії в галузі мистецтва, політиці, 
спрямованій на утвердження і піднесення ідейно-виховної ролі ху
дожньої творчості. Кожен свій крок, усю свою діяльність митець 
має спрямовувати у відповідності з головним призначенням літе
ратури і мистецтва — активно служити справі виховання трудя
щих в комуністичному дусі, допомагати народові жити і будувати, 
відстоювати соціалістичну ідеологію. 
Саме під цим кутом зору, в світлі ленінських настанов, оглядають 
свої здобутки, аналізують недоліки, накреслюють плани підготовки 
до знаменної дати митці Радянської України. 
Серйозні творчі розмови про стан і перспективи розвитку кіноми
стецтва та музики відбулися на недавно проведених I I з ' їзді Спіл
ки кінематографістів і V з ' їзді Спілки композиторів України. Учас
ники цих з ' їзд ів виявили одностайність у підході до важливих пи
тань дальшої боротьби митців за оволодіння висотами художньої 
майстерності, за посилення ролі мистецтва в комуністичному ви
хованні трудящих. 
Наполегливо готуються до ювілею вождя працівники театрів 
і концертних організацій республіки. 
Цілковитого схвалення заслуговують творчі пошуки таких мисте
цьких колективів, як Державний заслужений український народний 
хор (художній керівник А . Авд ієвський) , Державна заслужена ка
пела бандуристів У Р С Р (художній керівник О. Міньківський) , Дер

жавний заслужений ансамбль танцю У Р С Р (художній керівник 
П. Вірський) , які в ідразу після опублікування Постанови ЦК 
К П Р С активно обговорили її, намітили плани підготовки до юві
лею, склали ювілейні концертні програми. Звичайно, вони ще 
будуть уточнюватися і доповнюватися, але вже тепер можна пс За
нити в них живу свіжу думку, цікавий образний задум. Прогр; ии 
ці є цільними, тематично спрямованими художніми творами, а не 
просто набором окремих номерів. Керівники зазначених колек и-
вів, кожен по-своєму, прагнуть, щоб в них були справжні художні 
в ідкриття і тому виявляють ініціативу щодо замовлення нових тво
рів композиторам. 
Не можуть не привернути увагу, наприклад, задум П. Вірського 
створити хореографічний триптих, першою частиною якого є зже 
показана у дні святкування 50-річчя Жовтня «Жовтнева легенда», 
або рішення колективу Народного хору підготувати до знамеьної 
дати в подарунок дітям спеціальну концертну програму. 
На жаль, окремі виконавські колективи ще не зовсім чітко уявля
ють контури нової програми, не мають повної ясності у визначенні 
репертуару на наступний ювілейний сезон (Заслужена академічна 
капела «Думка » , Київський театр опери та балету імені Т . Г. Шев
ченка та деякі інші театри) . 
Тут слід закинути і окремим провідним композиторам, які не ьра-
хували, що постановка нової опери вимагає тривалого часу. Вазто 
застерегти і тих драматургів , які , очевидно, розраховуючи на б-
солютну досконалість своїх майбутніх творів, зволікають їх завер
шення. Термін завершення більшості нових творів віднесено на се
редину — другу половину наступного року. А тим часом практика 
свідчить, що поспішність нерідко породжує малояскраві вистави, 
які після урочистої дати швидко зникають зі сцени. Театри повинні 
одержати нові п'єси, постановка яких буде подією у мистецькому 
житті, гідним вкладом у загальнонародну справу підготовки до 
ювілею вождя. 
Досвід підготовки до 50-річчя Великого Жовтня наочно доводить, 
що для успішного виступу на ювілейному огляді театру не досить 
підготувати одну виставу. Необхідне загальне піднесення творчої 
активності протягом далеко тривалішого часу, аніж 2—3 місяці 
перед ювілеєм. А д ж е головне завдання усіх наших мистецьких 
установ полягає у посиленні впливу радянського і класичного ми
стецтва на широкі маси глядачів , слухачів, у широкій пропаганді 
його кращих здобутків . 
Важливо, щоб театри республіки набули в цьому процесі жанрової 
і тематичної різноманітності, позбулися, нарешті, блідості репер
туару, виявили сміливу ініціативу, дерзання у досягненні нових ху
дожніх висот, відкрили нові горизонти своєї творчості. 
Справжніх мистецьких відкриттів чекають глядачі від «флагманів» 
театральної України — Харківського театру імені Т . Г. Шевченка, 
Львівського імені М. Заньковецької, Київського театру імені Л . Ук
раїнки і, звичайно, від Київського театру імені І. Франка , який 
у 1970 році відзначатиме півсторіччя свого творчого шляху. Ра
зом з тим ми сподіваємось на нові перемоги таких театрів, як 
Тернопільський імені Т . Г. Шевченка, Вінницький імені М. Садов
ського, що зарекомендували себе як невтомні шукачі цікавого ори
гінального репертуару, а також усіх інших колективів, кожен з яких, 
виявивши творчу ініціативу, може досягти нових успіхів. 
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Однією з характерних тенденцій, що визначили напрям мистець
кого процесу останніх років, є підвищений інтерес майстрів театру, 
музики, образотворчого мистецтва, кіно до історико-революційної 
тематики, героїко-романтичного жанру. Звернення працівників ми
стецтва в період 50-річчя Жовтневої революції і тепер, напередодні 
ювілею вождя революції, до величних образів і подій революцій
ного минулого, славних етапів бойового шляху нашої партії, нашого 
народу, цілком закономірне. Але разом з тим не можна забувати 
і про художнє освоєння сучасної теми. А з цим питанням ще дале
ко не все гаразд. 
Нових високохудожніх, актуальних, політично бойових фільмів про 
нашу сучасність чекає багатомільйонний глядач Радянської Ук
раїни від кінематографістів, які в наступному році відзначатимуть 
50-річчя українського кіно. Широкий показ кращих радянських кі
нофільмів з метою ідейного виховання та естетичного збагачення 
трудящих має стати в цей період важливим завданням працівників 
кінематографії республіки. 
Готуючи гідну зустріч 100-річчю з дня народження В. І. Леніна, 
кінофікатори республіки взяли ряд зобов'язань, спрямованих на 
поліпшення кінообслуговування населення, дострокове виконання 
державних планів. Крім фестивалів і тематичних показів фільмів 
про В. І. Леніна, що відбудуться в дні ювілею в кінотеатрах, слід 
приділити особливу увагу використанню найкращих кінокартин у 
виховній роботі в учбових закладах, робітничих і сільських клубах. 
Багато цікавих задумів здійснюють скульптори, живописці, графі
ки. Вони активно готуються до обласних, республіканської та все
союзної ювілейних виставок. 
Певним кроком у підготовці до ювілею, своєрідною пробою сил 
митців була республіканська художня виставка, присвячена 50-річ-
чю В Л К С М . Представлені на ній твори у переважній більшості 
продовжують традицію ідейної цілеспрямованості, громадянсько
сті, яка є одним з головних здобутків українського образотворчо
го мистецтва. Важливим завданням Спілки художників України, її 
мистецтвознавчої секції, а також нашої мистецької критики є гли
бокий, уважний аналіз творів, виявлення справжніх досягнень 
з тим, щоб врахувати цей досвід при підготовці наступної вистав
ки, присвяченої 100-річчю з дня народження Ілліча. Надзвичайно 
відповідальні завдання стоять перед скульпторами-монументаліста-
ми та архітекторами, які працюють над завершенням проектування 
та на спорудженні монумента Революції, монумента на честь про
голошення Радянської влади на Україні, а також ряду пам'ятників 
В. І. Леніну, визначним партійним і державним діячам. 
Підтримуючи й популяризуючи усе позитивне в мистецтві, ми ні
якою мірою не можемо знижувати вимогливість до нових вистав, 
кінофільмів, концертних програм, творів живопису, скульптури, 
графіки. Особливо уважно працівники мистецьких установ і твор
чих спілок повинні поставитись до того, на якому рівні втілюється 
образ вождя революції у творах мистецтва. Крім контролю за їх 
якістю, слід переглянути вистави і концертні програми, підготов
лені раніше, й удосконалити їх. 
Центральний Комітет партії закликає нас в період підготовки до 
100-річчя з дня народження В. І. Леніна використати досвід, набу
тий під час проведення всенародного свята — 50-річчя Великого 
Жовтня. Багато уваги приділялось тоді інтернаціональному вихо
ванню трудящих. Репертуар театрів, виконавських колективів 
значно розширився за рахунок мистецьких творів братніх респуб
лік, в областях проводились декади, тижні братніх республік. 
Яскравою демонстрацією дружби народів стали Декада російського 
мистецтва на Україні, Дні Української Р С Р в Москві , а також 
Дні і Декади української літератури і мистецтва в Узбекистані і 
Казахстані, в республіках Прибалтики, Кавказу . 
Нині, в період підготовки до 100-річчя В. І. Леніна, передбачається 
продовження цієї цікавої й корисної роботи. Заплановано провести 
Дні культури України в Російській федерації, зокрема в місті, де 
народився Ілліч — Ульяновську, Декаду української літератури і 
мистецтва в Таджикістані , Декаду грузинської літератури на Ук
раїні тощо. 
Творчі спілки і товариства республіки вирішили провести урочис
тий об'єднаний ювілейний пленум на тему «В . І. Ленін і соціалі
стична культура» . В областях в ідбудуться збори художньої інте
лігенції, присвячені життю і діяльності Володимира Ілліча, втілен
ню його ідей в літературі і мистецтві. 
Ці організаційні заходи, а також творчі плани мистецьких колекти
вів та окремих митців свідчать про те, що художня інтелігенція 
Радянської України глибоко усвідомлює поставлені Центральним 
Комітетом К П Р С завдання, як і спрямовують всю ідеологічну ро
боту на всебічний показ боротьби партії, всього радянського наро
ду за здійснення великих заповітів Леніна, на глибоке розкриття 
значення марксизму-ленінізму для революційних перетворень, істо
ричної ролі В. І. Леніна, на виховання радянських людей в дусі 
вірності ленінським ідеям, комуністичної переконаності, неприми
ренності до буржуазної ідеології, на виховання патріотизму й ін
тернаціоналізму. 
У величних ділах радянського народу, який під керівництвом Пар
тії Комуністів втілює в життя геніальні ленінські заповіти, праців
ники мистецтва Радянської України черпають нові сили для своєї 
творчої праці. 
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25-РІЧЧЯ БИТВИ З А ДНІПРО 
І ВИЗВОЛЕННЯ КИЄВА 
ВІД ФАШИСТСЬКИХ З А Г А Р Б Н И К І В 

Чверть століття минуло після того незабутнього дня, коли напере
додні всенародного Жовтневого свята серед димів і згарищ зама
йорів над Києвом прапор нашої перемоги в одній з найграндіозні-
ших битв в історії Великої Вітчизняної війни нашого народу — за 
Дніпро, за визволення столиці Радянської України від німецько-
фашистських полчищ. 
Битва на берегах древнього Славутича поряд з всесвітньоісторич-
ними перемогами радянських військ під Москвою, Сталінградом, 
на Курській дузі увійшла в історію як вершина нашого воєнного 
мистецтва, як один з вирішальних етапів на шляху до перемоги над 
фашистською Німеччиною. 
Ще гриміли за містом гармати, а кияни вже почали відбудовчі ро
боти. Минули роки, і народ підняв Київ з руїн і попелу. Місто 
немов помолодшало, стало ще кращим. І сяє воно тепер перед на
шими очима, як промовисте свідчення безприкладного трудового 
героїзму радянських людей. 
Народ свято вшановує тих, хто віддав життя за свободу Вітчизни, 
за перемогу над фашизмом. Подвиг радянських людей на берегах 
Дніпра увічнено в ряді творів мистецтва. В картинах і скульпту
рах, у фільмах і виставах, у музичних композиціях і народних піс
нях постають перед нами образи відважних воїнів-визволителів, 
легендарних народних месників та лицарів більшовицького підпіл
ля. Вони завжди з нами, їхні героїчні діла завжди є гідним при
кладом для прийдешніх поколінь. 
У розквіті творчих сил зустріли кияни 25-річчя визволення рідного 
міста. Майже в 12 разів, у порівнянні з довоєнним рівнем, зріс 
випуск промислової продукції двічі орденоносного міста-героя, 
більш як у два рази збільшилась його житлова площа. Нині наш 
Київ — один з найзначніших промислових, наукових і культурних 
центрів країни. 
Як і весь радянський народ кияни з величезним піднесенням го
туються до 100-річчя з дня народження В. І. Леніна. 
Вирує творче життя і в мистецьких колективах. Композитори 
і художники, діячі театру і кіно натхненно працюють над новими 
творами, що гідно відображатимуть героїчні діяння Комуністичної 
партії і народу в боротьбі за перетворення в життя величних ленін
ських ідей, надихатимуть на нові подвиги в ім'я перемоги кому
нізму. 
З нагоди ювілею знаменної перемоги радянських військ на Дніпрі 
і визволення Києва на місці розташування командного пункту 
Першого Українського фронту в селі Нові Петрівці відбувся бага
тотисячний мітинг трудящих, на якому з промовою виступив член 
Політбюро ЦК КПРС, перший секретар ЦК КП України 
П. Ю. Шелест. Славній даті було присвячене і урочисте засідання 
партійних і громадських організацій Києва та області разом з пред
ставниками Радянської Армії. 
У пам'яті поколінь вічно житиме історичний подвиг народу у битві 
за Дніпро, за визволення Києва, що став символом його безприк
ладної мужності і слави. * 
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ДО 100-РІЧЧЯ 
З ДНЯ НАРОДЖЕННЯ 

В. І. ЛЕНІНА 

О . Л ю б и м с ь к и й , М . Р и б а л ь ч е н к о . Л е н і н на п р о г у л я н ц і . О д и н з в а р і а н т і в картини « В д у м а х про м а й б у т н є » Ол 
1 9 6 0 - і р о к и . 

Маріанна Чернова 

В ДУМАХ 
ПРО МАЙБУТНЄ 

Весна... Природа оживає, прокидається від 
зимового сну, весело дивляться віконця хат 
вздовж ріки на пагорбку, зустрічаючись 
з блакиттю неба, чистого й прозорого. Де-
не-де зазеленіла перша трава. Тихо, вільно 
навкруги. На першому плані картини — по
стать В. І. Леніна. Вдихаючи свіже, напо
єне весною повітря, милуючись красою 
пробудження природи від зимового сну, 
вождь поринув в думки про майбутнє. 
Таким ми бачимо Володимира Ілліча на 
полотні відомих українських художників-хар-
ків'ян Олександра Любимського і Михайла 
Рибальченка, що було показане у Москві на 
Всесоюзній ювілейній виставці, присвяченій 
50-річчю Великого Жовтня. Пізніше глядачі, 
зустрілися з ним у залах харківського му
зею, де була відкрита виставка творів укра
їнських митців. 
Своєрідно, свіжо, лірично розкривають 
художники ще одну сторінку невичерпної, 
вічно живої Ленініани. І кольорову гаму оби
рають вони ніжну, чисту, поетичну, і ллється 
вона, мов пісня про Ілліча, невіддільна від 
Батьківщини, від вічно молодої рідної землі 
з її неозорими просторами. 
Думка створити картину про В. І. Леніна 
вперше виникла у О. Любимського і М. Ри
бальченка ще в довоєнні роки. Тоді було 
написане полотно, присвячене великому во
ждю і його найближчим соратникам в Жовт

неві дні. Почалася війна. Разом з усім наро
дом художники захищали рідну Вітчизну, 
їхній перший повоєнний твір «По шляхах 
війни» відобразив те, свідками чого вони 
були на фронті, що пережили самі. 
Вже в 1948 році, відвідавши Горки, митці 
задумали створити картину, в якій Ленін 
буде зображений невіддільно від рідної при
роди. 
Написали багато поетичних етюдів : улюб
лену альтанку Ілліча, де він відпочивав, див
лячись на неосяжні простори полів, ліси 
і мальовниче село Горки, лаву, де любив си
діти. Якщо перший етюд О. Любимського 
полонить мрійливістю, задумливістю, то дру
гий сприймається як мажорна пісня, що сла
вить сонце, прихід ясних, радісних днів. Ба
гатство весняних барв підпорядковане єди
ному золотавому, сонячному тону. Дерева ще 
не одягли свого зеленого вбрання, та земля 
вже заквітчалась блакитним килимом про
лісків, вкрилась оксамитовою зеленою тра
вою. Саме цей етюд допоміг знайти колори
стичне рішення другого плану картини 
«В думах про майбутнє». Близько двадцяти 
років виношували митці ідею написання 
твору про Ілліча. Скільки було підготовлено 
етюдів, перечитано творів Леніна, спогадів, 
листів ! Як хотілося створити правдивий об
раз вождя ! 
Найактивніша робота припадає на 60-і роки, 

коли О. Любимський і М. Рибальченко на
писали картину «Ленін на прогулянці». На 
тлі тих же Горок Ілліч вийшов на прогулян
ку. Полотно мало жанровий характер, 
композиція була перевантажена деталями, 
які заважали цільності сприйняття твору. 
Знову повернулися до роботи над ескізами. 
Минуло чимало часу, перш ніж звільнилися 
від усього зайвого і досягли того лаконізму 
й простоти композиційного рішення, що 
полонить нас в останньому варіанті. Картина 
набула монументального, епічного звучання. 
Довго не задовольняла митців кольорова 
гама — то вона виглядала одноманітною зо
лотаво-коричнюватою, то палав в ескізі ро
жевий захід сонця і все здавалося роздріб
неним у рожевому сяйві — дерева, пагорби, 
кручі, трава , річка. В одному з ескізів серед 
тендітних берізок бриніла густою зеленню 
молода ялинка. 
В картині художники знайшли ніжну золо
таву гаму з співучими сплесками блакиті. 
Ледь приглушена, але свіжа, вона дала змо
гу виділити силуетом величну постать Воло
димира Ілліча, сповненого дум про майбутнє. 
Ленін — мислитель, Ленін — наймудріший і 
найпростіший з людей — ось що хотіли ска
зати своєю картиною О. Любимський 
і М. Рибальченко. 

м. Харків 
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ВЕЛИЧНИЙ ЛІТОПИС 

Анатолій Поляков 

З великим піднесенням трудящі нашої Батьківщини зустріли По
станову Центрального Комітету КПРС «Про підготовку до 100-річ
чя від дня народження Володимира Ілліча Леніна». 
Прагнуть якнайкраще відзначити цю знаменну дату і мистецькі 
заклади республіки. Урочисте святкування п'ятдесятирічного юві
лею Великого Жовтня багато в чому визначило напрямок творчої 
діяльності театральних колективів. Створити високоідейний репер
туар, підвищити рівень режисерської і акторської майстерності — 
ось чим жив театр республіки за останні три роки. 
Актив ізувалась і діяльність драматургів . До них приєдналась чи
мала група письменників, які раніше працювали в інших жанрах 
літератури. Це Михайло Стельмах, Павло Загребельний, Натан Ри
бак, Юрій Збанацький, Ігор Муратов та інші. Творчість кожного 
з них відзначається своєю темою, своїми героями, своїми стилі
стичними особливостями, що збагачує і драматургію і театр. На 
сцені дедалі частіше з 'являються цікаві вистави. Плідно працюва
ли вірні драматургічному жанру О. Корнійчук, М. Зарудний, 
О. Коломієць, В. Собко, подають надії і молоді автори, які висту
пили з своїми першими п'єсами. 
Якщо раніше театри республіки мали 17—20 нових п'єс на рік, 
то за три передювілейні роки вони одержа\и 114 нових драматич
них творів, з яких 92 були поставлені до славної дати. 
Ідейно-тематичний аналіз свідчить, що третина цих творів напи
сана на історико-революційну тематику, розповідає про героїзм 
радянських людей під час Великої Вітчизняної війни. П'єса І. Ка-
валерідзе «Перекоп» відтворює сторінку історії громадянської вій
ни; «Нейтральна зона» І. Муратова присвячена темі Червоного ко
зацтва та образу легендарного полководця Віталія Примакова; 
в багатьох драматичних творах діють видатні революціонери 
Г. Петровський, Артем, С. Косіор та ін. 
Характерно, що ряд п'єс про героїчну боротьбу радянського наро
ду проти німецько-фашистських загарбників має документальний 
характер. В них автори звертаються до подій, що відбувались в 
містах і селах тимчасово окупованої фашистами України, до обра
зів героїв цих подій. Це — «Ніч перед безсмертям» М. Курильчука 
(про героїв Малинського підпілля на Житомирщині), «Заради тебе, 
товаришу» М. Корсуня (про Дніпропетровське підпілля) , «Як ів 
Батюк» П. Лубенського та М. Шуста (учасника Ніжинського під
пілля) і «Живи, людино!» Л. Синельникова (поо Героя Радянсько
го Союзу Я . Батюка) , «Ланка в ідважних» Л. Галкіна (про Харк ів 
ське п ідпілля) ; «Запам 'ятайте їхні імена» П. Салюка (про радян
ських розвідників, що спільно з польськими патріотами врятува\и 
Краків від зруйнування його фашистами). 
У п'єсах на сучасну тему, а вони складають половину з усіх напи
саних за останній час, розкривається висока комуністична свідо
мість радянських людей, їх творча ініціатива, прагнення бути ак
тивними будівниками нового суспільства, показана боротьба проти 
чужої нам ідеології, проти всього, що заважає рухові вперед. 
У ряді творів робиться спроба по-філософському осмислити шлях 
нашого народу за роки Радянської влади, відобразити революцій
ні зв ' язки різних поколінь. 
До таких належать твори О. Корнійчука, М. Зарудного, М. Стель
маха, О. Коломійця, В. Собка, П. Загребельного, Ю. Збанацького. 
У полі зору драматург ів і міжнародна тематика. Так , в п'єсах 
«Кому поклояються боги» І. Гайдаєнка, «Допоможіть богові мо
рів» Р. Полонського викривається американський імперіалізм — 
найнебезпечніший агресор і світовий жандарм. Понад 20 п'єс на
писані для дітей і юнацтва. 
Оглядаючись на те, що зроблено за останні роки, не можна не по
мітити деяких цікавих творчих тенденцій. 
Так , в п'єсах «Зачарований в ітряк» і «Люди не ангели» М. Стель
мах та І. Стаднюк, так би мовити, знищують кордон між історич
ною темою і сучасною, проводять своїх героїв через десятки років. 
На прикладі їх особистої долі вони показують шлях народу від 
громадянської війни до орлиного зльоту радянської людини в 
космос. 
В «Синіх росах» М. Зарудного яскраво змальовані героїчна бо
ротьба народу за встановлення Радянської влади на Україні, под
виг комуніста, що віч-на-віч зустрівся в буремні дні громадянської 
війни зі своїм класовим ворогом. 
Інакше підійшов до вирішення героїчної теми О. Коломієць. 
В «Планеті сподівань» ми не бачимо безпосередньо на сцені яскра

вого героїчного подвигу. Автор ставить собі за мету розкрити при
роду героїзму народних мас, коріння, яке його живить, закономір
ність героїчних вчинків, що випливає з самої суті нашого суспіль
ного ладу. В п'єсі діють прості радянські люди, які виконують свій 
патріотичний обов'язок з розумінням того, що інакше зробити вони 
не можуть. 
Отже йдеться не тільки про цікаву різноманітність тем, а й про 
образи драматургічних творів, про розширення поняття «герой» 
і «героїчне». В п'єсі Ю. Збанацького «Завойовники» героїня усві
домлює свою провину і приходить до висновку, що без активної 
боротьби з німецько-фашистськими окупантами жити не можна. 
Лише відчувши себе часткою свого народу, вона вчиняє подвиг. 
У п'єсі «Високе доручення» І. Рядченка головний герой не драма
тичний, а комедійний. Сприймаючи образ офіціанта Муси Ахмаду-
ліна, ми відчуваємо свіже, оптимістичне забарвлення подій, роман
тичну і водночас життєрадісну атмосферу твору. 
Звичайно, не всі драматургічні твори останніх років можна зара
хувати до кращих надбань сучасного мистецтва. Це залежить від 
таланту та творчої вдачі митця. Проте 40 п'єс, створені у 1965— 
68 роках, схвалені Міністерством культури С Р С Р і рекомендовані 
до постановки в інших союзних республіках, 5 з них були вклю
чені до ювілейних афіш театрів Москви і Ленінграда, 7 — постав
лені або перекладені в країнах соціалістичної співдружності. Твори 
українських драматургів в ювілейному році йшли в 58 театрах 
братніх республік. 
Театри України взяли активну участь у Всесоюзному конкурсі, 
присвяченому 50-річчю Великої Жовтневої соціалістичної револю
ції на кращу виставу за новими п'єсами. Жюрі конкурсу відзначило 
першою Всесоюзною премією виставу Київського театру імені 
І. Франка «Сторінка щоденника», Почесними дипломами нагоро
джені спектаклі «Перекоп» в Хаоківському театрі імені Т Шевчен
ка та «Хто за? Хто проти?» в Київському театрі імені Л . Українки, 
Почесними грамотами — «Мої друз і» та «На Івана Купала» у 
Львівському театрі імені М. Заньковецької, «Сині роси» і «Неза
бутнє» в Тернопільському театрі, «Люди не ангели» у Вінницькому 
театрі, «Червоні маки» в Чернівецькому театрі. Крім того, спеціаль
ні премії одеожали Київський театр імені Л . Українки та Одеський 
театр імені Жовтневої революції за вистави «Розлом» та «97» . 
Розмірковуючи над тим, що зроблено, неважко побачити наступні 
завдання. Це і дальша розробка героїчної теми, і створення п'єс 
про історичне минуле і, особливо, сучасне нашого народу, про ве
лич його бойових подвигів і трудових звершень. 
Героїчна тема — провідна в сучасній українській драматургі ї . Т а 
дивлячись критичним оком на безперечно значний творчий доробок, 
не можна не спитати: а чи багато з поставлених п'єс надовго за
лишаться в репертуарі театрів республіки? Адже чимало з них на
гадує те, що десь уже було бачене, не піднімається вище блідих 
схем відомих класичних творів, поверхово ілюструє факти, не за
глиблюючись в суть історичних явищ, не виходить на широкий 
простір ідейних і поетичних узагальнень. 
Ще мало створюють наші автори хороших п'єс про сучасне життя 
народу, не завжди порушують в них проблеми, що випливають з 
сьогоднішньої практики комуністичного будівництва. А тим часом 
театри жадають одержати нові хороші п'єси про радянський ро
бітничий клас, його багатий духовний світ, його звершення. Рідкіс
ні гості на нашій сцені трудівники сільського господарства, бракує 
п'єс на міжнародні теми, присвячених розвиткові і зміцненню со
ціалістичної співдружності, боротьбі народів за мир, демократію 
і соціалізм проти агресивної політики імперіалізму, таких, що роз
вінчували б капіталістичний спосіб життя . 
Але хороші п'єси, якби навіть їх було у нас вдосталь, самі по собі 
ще не вирішують репертуарної проблеми. Хороша п'єса вимагає 
адекватного сценічного вирішення. А це вже залежить від творчого 
стану театрального колективу, від режисерської і акторської май
стерності. 
Дійовим засобом підвищення ідейно-художнього рівня роботи теат
рів стали щорічні, починаючи з 1964 р., огляди кращих театраль
них вистав. Цікавими режисерськими і акторськими роботами, 
натхненною творчістю українські театральні митці утверджують 
нашу комуністичну ідеологію, допомагають партії виховувати ра
дянських людей в дусі патріотизму, пролетарського інтернаціона
лізму, високої комуністичної свідомості. 
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Комуністична ідейність—основний принцип мистецтва соціалістич
ного реалізму. Як відомо, ідейність радянського мистецтва піддає
ться жорстоким нападкам з боку наших класових ворогів, що нама
гаються довести несумісність ідейності і художності у творчості. 
Весь арсенал чужої нам ідеології і ревізіоністської естетики вико
ристовують вони для того, щоб відірвати мистецтво від життя на
роду, позбавити його найголовнішого — світлих ідеалів. 
Тому дуже прикро, що на тлі безперечних успіхів українського 
театрального мистецтва доводиться помічати, що деякі театри у 
доборі репертуару збиваються на манівці, ковзають по поверхні, 
надаючи перевагу творам неглибокого ідейного змісту, суто розва
жального характеру, знижуючи тим самим ідейно-виховну силу 
мистецтва. Навіть більше, іноді можна зустріти ідейно нечітке ви
рішення окремих вистав, прояви модерністських тенденцій. 
Зупинимось на деяких фактах. 
Київський театр імені Л. Українки підготував на початку цього 
року виставу «Оглянись во гневе» за п'єсою англійського драма
турга Д . Осборна. Автор намагався показати англійську молодь 
50-х років, яка гостро відчувала неблагополуччя навколишнього 
світу. Серйозний недолік п'єси — її політична невиразність, відсут
ність соціальних висновків і узагальнень, а також розкриття при
чин, що породили так звану течію «розсердженої молоді». Не ви
падково комуністична газета «Дейлі Уоркер» писала, що «Осборн 
не приймає виклику своєї епохи — не розуміє в чім її вимоги». 
Відчуваючи політичну неповноцінність п'єси, театр намагався ство
рити свою редакцію, але це не дало бажаних наслідків. В центрі 
вистави (постановник молодий режисер Е. Егадзе ) став словесний 
бешкет одинака, морально розбещеної людини, яка не має ні під-
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став, ні права когось у чомусь звинувачувати і вважати себе жер
твою і мучеником. 
Молодий режисер В. Опанасенко, поставивши п'єсу О. Коломійця 
«Спасибі тобі, моє кохання» у Львівському театрі імені М. Занько
вецької, показав себе людиною, безперечно, здібною. Проте його 
дальша режисерська доля викликає серйозне занепокоєння. У Київ
ському театрі імені І. Франка він здійснив виставу для дітей «Лис 
Микита» за відомою казкою Івана Франка . Формально вирішений, 
соціально невиразний спектакль було вилучено з репертуару. 
Керівники театрів повинні уважніше ставитись до творчості моло
дих режисерів, допомагати їм знайти вірне сценічне вирішення дра
матургічних творів, а якщо треба — поправити їх. Тим більше, якщо 
це молодий фахівець, який виявляє ідейну незрілість. 
У березні цього року Харківський театр юного глядача поставив 
п'єсу 3. Сагалова та Л . Ха їта «Останні листи». Побудована за 
принципом документальної драми, в основу якої покладено тексти 
передсмертних листів комуністів і комсомольців, що загинули під 
час громадянської та Великої Вітчизняної воєн на фронтах і в конц
таборах, учасників руху Опору в Західній Європі, п'єса давала 
можливість створити хвилюючий патріотичний спектакль, дуже 
цінний для виховання нашої молоді. 
Режисер Л . Хаїт (в ін же співавтор п'єси) знайшов оригінальне 
сценічне вирішення твору, але зробив недоречні купюри та допов
нення до тексту, внаслідок чого вистава набула нечіткого ідейного 
звучання. 
Не все гаразд і з формуванням репертуару. Сеойозні недоліки в цій 
відповідальній справі мають Криворізький, Миколаївські — укра
їнський та імені Чкалова, а також Сумський, Ровенський, Жданів-
ський та ряд інших театрів. 
У постановах квітневого та липневого Пленумів ЦК К П Р С підкре
слено, що в сучасних умовах гострої класової боротьби на міжна
родній арені необхідно вести найактивніший наступ на буржуазну 
ідеологію, боротися за ідейну чистоту нашого мистецтва. 
Не можна далі миритися з тим, що керівники окремих театрів не 
виявляють необхідної вимогливості при формуванні репертуару, 
приймають до постановки далеко не кращі зразки сучасної західної 
драматургії , випускають іноді сирі, ідейно й художньо недовершені 
спектаклі. Керівники деяких театрів намагаються пояснити репер
туарні недоліки відсутністю хороших п'єс або фінансовими трудно
щами. Але з цим погодитись не можна. Репертуарна практика 
таких талановитих колективів, як Харківський імені Т . Шевченка, 
Львівський імені М. Заньковецької, Вінницький та ряду інших, 
повністю спростовує це. А результати фінансової діяльності теат
рів у ювілейному році наводять на думку, що ті керівники, які 
розраховують на успіх так званих «касових» вистав (насправді — 
«сльозних» мелодрам, пошлуватих комедій або поверхових детек
тив ів ) , безнадійно відстали від глядача. А д ж е спектаклі ювілей
ного 1967 року, репертуар якого в цілому відзначається своєю 
ідейною спрямованістю, відвідало майже на 1 млн. глядачів біль
ше, ніж у 1965 році! 
Театри республіки успішно розпочали новий сезон. Відбулося ба
гато прем'єр, присвячених 50-річчю Ленінського Комсомолу. Ре
пертуар нового сезону свідчить про те, що разом з усім радян
ським народом працівники сцени активно включилися в підготовку 
до 100-річчя від дня народження В. І. Леніна. їхнє головне завдан
ня у передювілейний рік — створити нові яскраві спектаклі про 
торжество ленінських ідей, про людей, що будують комуністичне 
суспільство, втілюють ленінські ідеї в життя. 
Наступний рік обіцяє бути плідним для української драматургі ї . 
Міністерство культури У Р С Р та Спілка письменників України ого
лосили закритий конкурс на кращі п'єси, присвячені 100-річчю від 
дня народження В. І. Леніна. Крім того, Міністерство, згідно спіль
них творчих заяв авторів і театрів, здійснює державні замовлення 
письменникам на створення нових п'єс до знаменної дати. В актив
ну роботу практично включилися всі відомі драматурги. 
Ленін. Партія , Н а р о д — о с ь головні теми, над якими працюють ав
тори. В нових творах знайдуть відображення героїчні сторінки істо
рії радянського суспільства і його нестримний рух до комунізму, 
торжество ленінських ідей, революційна суть нашого суспільного 
ладу, його комуністична природа, вирішальна роль соціалізму в бо
ротьбі за мир, за соціальний прогрес, за світле майбутнє всього 
людства. Ряд театрів включили до репертуару п'єси з образом 
В. І. Леніна, драматурги працюють над новими п'єсами, присвяче
ними любимому Іллічу. 
Створення радянської Ленініани — почесна, але й дуже відповідаль
на справа. А тому слід пам'ятати, що кожний новий твір чи спек
такль на ленінську тему повинен бути значним явищем в худож
ньому і громадському житті республіки. Абсолютно неприпустима 
поява сірих, поверхових вистав. 
Ювілейні спектаклі, над якими театри працюватимуть протягом 
наступного року, повинні стати величним літописом життя радян
ського народу, що переможно йде вперед шляхом, накресленим ве
ликим Леніним. 
Немає сумніву, що театральні митці республіки докладуть усіх зу
силь, щоб показати глядачеві нові сценічні твори, які допомагати
муть партії і народу в боротьбі за дальші успіхи в комуністичному 
будівництві, твори, гідні нашого величного часу. 
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На планеті точиться гостра битва за душу, 
за світогляд людини, битва ідей. Мистецтво 
кіно займає в ній одну з найдійовіших і ак
тивних позицій. Це й зрозуміло. А д ж е кіно 
є могутнім засобом емоціонального впливу, 
може дати людині максимум інформації за 
мінімум часу. А ці фактори сьогодні мають 
значення першорядне 
Що й говорити: усе позитивне і негативне, 
що мистецтво кіно приносило і приносить, 
цілковито залежить від того, в чиїх руках 
воно перебуває, хто створює його, хто й куди 
спрямовує цю могутню силу. 
Буржуазне кіно служить імперіалізму, його 
людиноненависницькій ідеології. Копирсання 
в біологічному, в патології психологічного, 
смакування всього низького всіляко гальмує 
дальше зростання і удосконалення людської 
особистості. 
Візьмемо хоча б фільм Алена Рене «Хіро-
сіма — любов моя» . Картина талановита з 
точки зору «чистої» режисури і акторського 
виконання. Не позбавлена вона і певного гу
маністичного забарвлення, антивоєнної про
паганди, щоправда, здійснюваної з пацифіст
ських позицій. Але в чому ж намагаються 
переконати глядачів автори стрічки? До 
чого закликають їх? Вони закликають до 
ігнорування всіх моральних, політичних та 
ідейних принципів в ім'я особистого. Щастя 
будь-якою ціною, щастя, яке тлумачиться 
односторонньо, егоїстично. Від картини вік 
зневірою в те, що людина є творцем своєї 
долі. 
А ось зовсім свіжий приклад. Відомий іта
лійський кінорежисер Мікеланджело Анто
нівні поставив фільм «Блоу-ап» («Крупним 
планом» чи «Зб ільшення» ) в Англії, разом 
з американською студією «Метро-Голдзін-
Майєр». Таким чином, в зйомках стрічки 
брали участь кінематографісти трьох країн. 
І що ж вони розповіли, чим збагатили люд-
гьку у яву ? 
З а сюжетом картина може декому здатись 
навіть детективом. І справді, бачимо, що 
якийсь несамовитий фотограф у пошуках не
звичного зафіксовує несподівано на плівці... 
труп людини. Хто її вбив і з якої причини 
так і не дізнаємося. Правда, робиться прозо
рий натяк, що до вбивства причетна дівчина, 
яку фотограф зняв у парку, коли вона там 
прогулювалася. Тепер дівчина за будь-яку 
ціну хоче забрати фото, негатив і все інше, 
що має відношення до згаданої сцени. 
Ось по суті і весь сюжет. Т а зміст фільму 
далеко не в цьому. Справжня суть його по
лягає в показі моральної ницості та спусто
шеності сучасної людини. На тлі прекрасних 
краєвидів бачимо дрібних душею, знервова
них, розгублених юнаків і дівчат. Режисер 
явно протиставляє красу природи їх нікчем
ності. 
На перший погляд може здатись навіть, що 
Антоніоні картає цих юнаків і юнок. Нічого 
схожого. Режисер нікого в фільмі не засуд
жує , нікого не викриває. Він тільки фіксур. 
ніби говорячи нам: ось які ми безвольні, ні
кудишні. Та й усе наше життя таке. Більше 
того: життя — дуже умовна, примарна річ, 
як ота умовна, чисто символічна гра в теніс 
у фіналі картини. А це веде до заперечення 
протесту, боротьби за поліпшення людських 
взаємин, мооалі, суспільного життя . 
Ще раз підкреслюю, Антоніоні, як мені 
здається, виступає у своєму фільмі не проти 
якогось напрямку, характеру людських вза
ємин, людської поведінки, не проти якоїсь 
групи, прошарку, класу суспільства. Худож
ник, на мій погляд, виступає проти лю
дини як такої. Він, певно, не бачить хоро
шого в ній і не вірить в можливість її удо
сконалення. 
Дотримуюсь думки, що його фільм є пои-
кладом сучасного модернізму в кіно. Він 
же — свідчення творчої безплідності й духов
ного спустошення цього мистецького напрям
ку, що приречений на згасання, незважаючи 
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на всю блискітливість формальних шукань 
та звершень його апологетів. 
Філософія приреченого класу буржуазі ї , фі
лософія відчаю і песимізму, зневіри в людях, 
яка стала філософією й буржуазного кіно, 
відштовхує від західного екрана простих гля
дачів, людей праці. 
«Останнім часом,— пише французький режи
сер і теоретик Луї Дакен,— багато говори
лося про те, що французька публіка розлю
била кіно... Насправді невірно говорити про 
відсутність любові публіки. Вірніше було б 
говорити про розрив з публікою, про розрив 
між народними масами глядачів і тією ін
тимною кінематографією з вузьким круго
зором, відірваною від реальності, кінемато
графією, де діють люди, для яких не існує 
будь-яких політичних чи економічних про
блем, люди що не мають професії, або ма
ють професію, що не дуже обтяжує їх (фото
графи, манекенші тощо). Це персонажі, які 
переходять з фільму в фільм... Персонажі 
нарочито нейтральні, антигерої, які, коли їм 
доводиться вмирати, вмирають безглуздою, 
нікчемною смертю, персонажі, для яких фі
зична близькість є звичайною, само собою 
зрозумілою річчю, вони нездатні до трива
лих міцних взаємин, до яких, здавалося б, 
прагнуть, ніби саме в коханні можна знайти 
вирішення всіх проблем, що стоять перед 
ними». 
Це писалося 1963 року. З а час, що минув, 
прірва, яка відокремлює буржуазне кіно від 
глядача, стала ще глибшою. 
На одному з симпозіумів, що відбувся остан
нім часом на Заході , кінематографісти світу 
знову з великим занепокоєнням говорили 
про те, що кіно втрачає глядача. 
Причину масової «втечі» глядачів дехто 
схильний бачити в розвитку телебачення. 
Проте видатний французький режисер Ів 
Чампі думає інакше. Він вважає , що західне 
кіно втратило принадність людськості. Ось 
де справжня трагедія і причина втрати по
клонників. І це дійсно так. Нав іть фільми 
таких всесвітньовідомих майстрів, як Фел-
ліні, розчаровують людину, бо не можуть 

В БОРОТЬБІ ІДЕЙ 

показати їй ідеал, запалити на натхненну 
працю, озброїти на боротьбу. 
Радянська кінематографія, в тому числі й ук-| 
раїнська, завжди несла і несе в собі заряді 
оптимізму, віру у високе покликання та світ- 1 

ле майбутнє людства. Цю естетичну особли-^ 
вість відзначив Олександр Довженко, який 
сказав : «Так , іншу красу принесла з собою 
в кінематографію наша сучасність: не красу 
герлс, не красу декорацій, красу й пишність 
обстановки у фільмі, а красу людських вчин
ків, красу людського подвигу, красу праг
нень людини». 
Саме ця краса приваблює глядачів у таких 
фільмах, як «Панцерник «Потьомкін», « М а 
ти», «Чапаєв» , « З е м л я » , «Щорс» , «Богдан 
Хмельницький» і багатьох інших, що давно 
стали нашою кінокласикою. Та про них вже 
немало говорилося в статтях, наукових роз
відках, монографіях. У цих коротких нотат
ках ми розглянемо творчість українських 
митців. Першою стрічкою, про яку б хоті
лося тут згадати, є «Гадюка» , поставлена 
В. Івченком. Що передусім привертає увагу 
в цьому творі? Поетичність розкриття ду
шевних порухів людини, її мужність, душевне 
багатство. Він хвилює глибокою ліричністю 
та красою почуттів закоханих, епічністю 
розповіді про складну й напружену бороть
бу, що її ведуть герої, правдивим відтворен
ням панорами суспільного життя . 
А ось фільм «Два роки над прірвою» (по
становник Т . Л е в ч у к ) . І тут головним є 
уважне ставлення до людини, її вчинків, по
мислів. Стрічка має цікаву документальну 
основу, на якій можна було зняти захоплю
ючий пригодницький кінотвір. Т а автори об
рали важкий, але благородний шлях і ство
рили глибоко психологічну драму про київ
ське підпілля в дні тимчасової фашистської 
окупації. Хвилює в ній цілісність натур під-
пільників-патріотів, рішучість і стійкість їх 
у боротьбі. Згадаймо, наприклад, сцену в 
гестапо і скрушну, звитяжну пісню, що її 
співають Раїса Окіпна (артистка Н. Весе-
ловська) та її подруги в одну з найтяжчих 
хвилин. Вчинки героїв, їх подвиг сповнені 
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глибокого почуття любові до рідного наро
ду, високого усвідомлення того, що обов'язок 
перед ним чесно виконано. А як зворушли
во показаний патріотизм наших людей в роз
повіді про дівчину з Солом'янки, що гине, 
але не зраджує й на мить свою любов до 
Вітчизни! 
Високою майстерністю позначене режисер
ське трактування епізоду у Володимир-
ському соборі — такого важливого з точки 
зору ідейного навантаження твору. Загальна 
атмосфера знятих тут кадрів , глибина і сила 
драматургії, зображальне вирішення переда
ють події і змальовують образи-характери. 
Життєво-правдиво вирішує постановник фі
нал картини. Двоє уцілілих після розгрому 
групи Кудрі підпільників — засмучених, але 
не зломлених, крокують околицями рідного 
міста. Боротьба триває. Гірко, болісно їм. 
Але бійці невидимого фронту сповнені віри 
в перемогу, готові боротися далі. 
Фільми Т . Левчука « Д в а роки над прірвою», 
«Киянка» розкривають характер нашого на
роду, його звитягу в тяжкий і відповідаль
ний період історії. 
Героїчна боротьба радянського народу з фа
шистськими загарбниками, високі моральні 
якості захисників Батьківщини знайшли ху
дожнє втілення в інших українських фільмах. 
Спільне для їх творців прагнення якнайшир
ше, якнайповніше показати мужність, само
відданість наших людей. І всі вони різними 
шляхами — чи то завдяки суворо правдивому 
зображенню подій ( « С п р а г а » ) , цікавому сю
жету («Грізні ночі») , багатству характерів 
( «Три доби після безсмертя» ) або глибо
кому психологізму розповіді ( «В ірн ість» ) 
досягають мети: зворушують, викликають 
почуття вдячності до героїв, що хоробро бо
ролися проти фашизму. 
У фільмі «Хто повернеться — долюбить» 
(режисер Л . Осика) дуже змістовні епізоди 
проводів солдата, його врятування вдовою-
селянкою, що видає воїна за свого чоловіка, 
а також фінального апофеозу, в якому з 
чорної землі, котру відстояв солдат, зводи
ться постать поета-воїна, поета-борця, сим
волізуючи нашу непереможність і недотор
каність священних рубежів Вітчизни. 
Особливо талановито вирішується сцена 
проводів. Нагадаю її. В кадрі — старенька 
українська хата і традиційний вишневий сад. 
А на порозі мати — теж старенька, що тіль
ки-но спорядила сина в далеку дорогу. Сто
їть у зажурі та задумі . А він, з шинеллю 
через плече, мовчазний і суворий, простує 
низом. І раптом, поле. Ратне поле. Широке, 
Величне. В ряди воїнів стає тієї матері син. 

Ці кадри унікальні за силою кінематографіч
ної виразності. 
Одним з останніх українських кінотворів на 
воєнну тематику є фільм «На київському 
напрямі» (постановник В. Денисенко) . Його 
народність розкривається в сценах зустрічі 
генерала Славути з колгоспницями, проводів 
сільського ополченства, прощання евакуйо
ваних з Києвом. Хоч картина і хибує на 
певну сюжетно-фабульну строкатість, не 
всюди відзначається завершеністю режисер
ської й акторської роботи, та в цілому вона 
опукло окреслює характер нашого, кажучи 
словами О. Довженка , «доброго і чесного на
роду». 
Говорячи про відображення в українському 
кіно патріотичних рис радянских людей, їх
ньої самовідданості в боротьбі за свободу 
рідної землі, не можна не зупинитися на та
ких екранних творах, як «Повість полум'я
них літ» та «Незабутнє» . Ці два фільми, як 
і «Поема про море» та «Зачарована Десна» , 
поставлені невтомним продовжувачем справи 
геніального митця, дружиною Олександра 
Петровича Довженка Юлією Іполитівною 
Солнцевою за його творами. 
«Повість полум'яних літ» вже досить мала 
преси, і навряд чи є необхідність ще раз на 
ній зупинятися. Скажу коротко — таких ба
тальних сцен годі знайти в будь-якій кінема
тографії. Блискучим баталістом виявила себе 
режисер і в картині «Незабутнє» . Бій з тан
ками, розгром психічної атаки німців тут 
розкривають масштабність битв Великої 
Вітчизняної війни, їх нелюдську напруже
ність. 
Однією з найпозитивніших рис картини є ди
намізм, глибоке розкриття характерів, показ 
радянської людини в апогеї її патріотичного 
піднесення. Такими бачимо на екрані родину 
Чабанів — Петра (артист Є. Бондаренко), 
Тетяну (артистка 3 . Дехтярьова ) , Івана 
(артист Г. Тараторк ін) , Олесю (артистка 
І. Короткова) , а також Христю (артистка 
С. Кузьм іна ) та інших нескорених борців. 
Фільм переконливо розкриває джерела муж
ності нашого народу, його віри в перемогу, 
славить мудрість, простоту радянських лю
дей, висвітлює їхню мораль, світогляд, що 
допомогли їм вистояти і здолати ворога. 
Особливо цікаво з цього погляду проводять 
режисер і актор сцену, де бліда від обурення 
й гніву Христя на зауваження розгубленої 
Олесі про те, що відступаючі не такі вже 
винні, бо ж, мовляв, перед німецькою армією 
впала вся Європа, вигукує : « Т а к то ж Єв
ропа, а то ми!» Скільки в цих словах віри 
в силу нашого народу, нашої армії, скільки 

переконаності в перемозі й готовності боро
тися з ворогом! На мій погляд, це один з 
найвагоміших і емоційно наснажених, справді 
прекрасних епізодів пристрасної й талано
витої картини, осяяної роздумами незабут
нього О. Довженка . 
Українські митці славлять не тільки людину-
воїна, людину борця. Так само захоплює їх 
мирна, будівнича праця. «Поема про море», 
«Л ітак відлітає о 9-й», «Ми, двоє мужчин», 
«Наш чесний хліб», «Бур 'ян» по-різному 
вдивляються в життя , в наших сучасників 
і розповідають про них з екрана вдумливо, 
з любов'ю, поетично. 
«Поема про море». Не всі читачі одразу по
вірять, але це справді так, що на Заході 
знайшлися «теоретики», як і побачили в ге
ніальній поемі про звитяжну працю нашого 
народу не що інше, як. . . спробу створення 
одного з перших антифільмів (див. у книжці 
В. Ждана «Зкран и образ» стор. 42). 
Що ж, таке визначення ще раз свідчить про 
силу нашого мистецтва, коли до його слави 
хочуть приєднатися навіть противники. А що 
твір Довженка реалістичний, тут і доводити 
нема чого. Інша справа — його стильові 
особливості. Фільм був і справді на той час 
не зовсім звичайний (нині таких творів мо
жна назвати низку ) . Що ж було незвичним? 
Передусім публіцистичність, філософська за
глибленість при яскравій поетичності й по
бутовій достовірності. 
«Поема про море» — це поема про наш геро
їчний, благородний і працелюбний народ, 
про його долю, історичні шляхи і звершення. 
Недарма фільм відкривається отими поетич
но-хвилюючими, історично такими значу
щими кадрами з образом Кобзаря, що голо
сом Івана Козловського звертається до гля
дача словами відомої пісні «Чуєш, брате 
мій». «Поема про море» — не антифільм з 
його запереченням людини, людського. Ні . 
Цей кінотвір, навпаки,— гімн людині, її пра
ці, її кращим пориванням, прагненням і по
чуттям, її розуму. 
Мирній, та далеко не спокійній праці льот
чиків, їх навчанню і сьогоденним звитягам 
присвятив фільм «Всюди є небо» М . Мащен-
ко. Це картина, поставлена, так би мовити, 
на одному подиху. її не поділиш на окремі 
сюжетні шматки чи епізоди. І ця міцність 
фабули, компактність дії чітко підкреслені 
монтажним ритмом, грою акторів, музикою, 
роблять твір композиційно струнким і до
вершеним. Він дає глядачеві можливість 
зблизька подивитися на армійське життя , 
ознайомитися з усіма його перипетіями. 
На закінчення розмови торкнемося широко
форматної кольорової стрічки «Берег надії» 
(сценарій О. Левади, постановка М. Вінгра-
новського), що має безпосереднє відношення 
до ідеологічного двобою, до використання 
ядерних сил. В ній порушується актуальне 
питання боротьби за мир , за усунення атом
ної війни, засуджуються ті, хто сьогодні 
ладен заради корисливих цілей ввергнути 
людство у страхітливий атомний вир, хто 
розпалює ворожнечу і сіє розбрат між на
родами. Стрічка закликає людей до пиль
ності, до згуртування в боротьбі за мирне 
блакитне небо над планетою. 
Правда, фільм не позбавлений недоліків у 
змалюванні окремих персонажів, у розкритті 
конфлікту. Т а актуальність його — очевидна. 
Автору цих нотаток не хотілося б, щоб пі
сля ознайомлення з ними комусь спало на 
думку, ніби українські кіномитці пожинають 
тільки успіхи. Далебі , ні, в їх набутку не
мало стрічок слабких, недосконалих. Нав іть 
кращі твори, в тому числі згадані тут, не 
позбавлені тих чи інших недоліків. Т а це 
тема зовсім іншої розмови. Т у т же малося 
на меті наголосити, що в доробку кіномитців 
республіки є найбільш вдалим, визначним, 
показати їхню активну участь у боротьбі за 
душу і почуття, за світогляд сучасної лю
дини. 
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СВІТОГЛЯД 
ХУДОЖНИКА 

Лариса Гуляєва 

Життя постійно висуває перед митцем нові завдання. Вимогливість 
наших людей до мистецтва дедалі зростає і примушує живописців 
і графіків, скульпторів і декораторів, кіномитців, д іячів театру і му
зики настійливо працювати над вирішенням складних творчих 
проблем. Правда життя , вірність ідеям марксизму-ленінізму, гума
ністичним принципам соціалістичного реалізму, партійність і народ
ність можуть знайти істинне вираження лише в повноцінному, 
художньо досконалому творі. 
Кожний художник намагається стати майстром своєї справи. Але 
досягнення цього — процес надзвичайно складний і суперечливий. 
Саме поняття майстерність досить об'ємне за змістом. Іноді воно 
зливається з поняттями «художня творчість» або ж «художня ді
яльність» і свідчить про закінчений доробок митця: фільм, симфо
нію, картину. Іноді глядач, схвильований досконалістю і простотою 
прекрасного, навіть гадки не має, яких зусиль доклав у процесі 
роботи художник. Шедевр мистецтва створюється не стільки пев
ними творчими засобами, скільки кров'ю серця: автор витрачає 
багато часу і сил, його мучать сумніви у вірності обраного шляху. 
Лише «добра посередність»,— підкреслював І. Рєпін,— працює са-
мовдоволено, просто, шаблонно, без мук. Талант.. . багато страждає , 
виражаючи свої ідеї» ( «Майстри мистецтва про мистецтво», т. I V , 
стор. 397). 
«Муки творчості» починаються не тоді, коли митець приступає до 
шліфування свого твору. Це, мабуть, найлегший і найпростіший 
етап роботи, ніж усі попередні. Значно складніше знайти вихідний 
рубіж художньої діяльності, визначити основне спрямування твор
чого пошуку. Таким рубежем є виникнення задуму, в якому зна
ходить своє перше конкретне вираження прообраз, що реалізує
ться пізніше у довершений твір. Не раз уже говорилось про недо
оцінку деякими художниками задуму, нігілістичне до нього 
ставлення. Ця думка звучить і у виступі Б. Іогансона на I I з' їзді 
радянських художників, у висловах С. Чуйкова, А . Пластова, 
О. Дейнеки, Ю. Пименова та інших. 
Буває, що деякі митці, приступаючи до роботи, не знають, що вони 
хочуть сказати своїм твором. А це значить, що вони не уявляють 
собі концепції художнього образу, який хотять втілити, або ж ство
рюють її поспіхом, без ґрунтовного обдумування, осмислення. Тим 
часом досвід класичного і сучасного мистецтва свідчить, що твір 
високої естетичної категорії народжується лише тоді, коли автор 
детально і глибоко розробляє задум, цілеспрямовано вирішує по
ставлене перед ним художнє завдання. 

На сторінках журналу «Искусство» литовський мистецтвознавець 
С. Будріс оповідає як виник один з значних творів сучасного обра
зотворчого мистецтва — пам'ятник жертвам фашизму в с. Пірчю-
ніс Г. Іокубоніса. Про свій перший задум Г. Іокубоніс писав 
«Зображена фігура жінки, що стоїть в глибокому роздумі на потрі
сканому камінні пожарища. Біля підніжжя каміння піднімаються 
вгору пагони згорілого, зламаного дуба, який знову зазеленів. В цій 
фігурі автор, згадуючи жертви Пірчюніса, прагне виразити глибо
кий біль і смуток, а також віру в нове, знову народжене на руїнах 
життя , в безсмертя народу» ( «Искусство» , 1963, № "9, стор. 8) 
Як бачимо, формуючи первинний задум, художник знаходить від
правну точку свого дослідження, а значить можливість шліфуват 
твір, ідейно й емоціонально його збагачуючи. 
У початкових варіантах пам'ятника Г. Іокубоніс дещо принижував 
оптимістичний пафос свого твору; на перший план виступали риси 
скорботи, суму, страждань. А оптимізм виписувався чисто зовніш 
ньо — через образ дубу, що зазеленів. Перед автором стояло зав 
дання показати місце і роль тих, що загинули, в житті сучасного 
світу. Саме в цьому мала бути виражена життєстверджуюча сила 
соціалістичного гуманізму, сутність наших радянських світоглядних 
принципів. Характеризуючи новий варіант пам'ятника, Іокубоніс 
писав: « Ф і г у р а вирішена спокійно, статично, декоративно, в народ 
ному характері, з глибокою внутрішньою динамікою, що виражає 
народний біль, ненависть, протест і віру в знову відроджене жит 
тя » ( «Искусство» , 1963, № 9, стор. 8—9). Цікаво, що художник 
відмовився від попереднього задуму, замінив матеріал пам'ятника 
(замість бронзи взяв камінь, який виразніше підкреслює образ 
матері — Л и т в и ) , відмовився від символічного образу, що мали 
навіювати молоді пагінці дубу. На думку автора, це відволікало б 
увагу глядача від основних смислових акцентів твору. 
Трирічна робота митця увінчалась успіхом. Цьому сприяв ціле 
спрямований пошук втілення ідеалу художника, який збігався : 
суспільними ідеалами нашого часу, виражав кращі помисли і праг
нення сучасника. Цьому сприяла також освіченість Іокубоніса, його 
світоглядні засади. На жаль, в нашому художньому середовищі іно 
ді можна ще зустрітися з абстрактними уявленнями про те, що 
митець творить ніби тільки в силу натхнення, цілком покладаючись 
на випадок та удачу. Тому, мовляв, нема чого захоплюватись всі 
лякими «філософіями» та «естетиками», опановувати їх закони та 
правила. 
Але відомо, що критерієм цінності художнього твору виступає не 
час, витрачений на працю, не кількість етюдів та ескіз ів чи кіль 
кість списаного паперу, а цілісність художнього образу, в якому 
в органічній єдності злиті загальні світоглядні принципи, життєві 
спостереження митця, весь його науковий, соціальний, естетични 
Д О С В І Д . 

Як бачимо, світогляд митця — поліфонічний. Він включає в себе 
філософські, політичні, етичні та естетичні погляди і своєрідно 
виявляється в художньому образі. 
Особливо значна роль філософії в оформленні світоглядних прин 
ципів митця. Художник, байдужий до філософії, не може орієнту 
ватись в складному сплетінні життєвих явищ. З а допомогою одного 
лише таланту неможливо зрозуміти реальні закономірності суспіль 
ного розвитку. В наш час гострої ідеологічної боротьби неможливо 
задовольнятися лише природною обдарованістю чи стихійно-емо 
ційними якостями, пасивним сприйняттям якихось загальних істин 
Потрібна вірна світоглядна позиція, інтелектуальна активність 
митця на філософському рівні мислення. 
Саме цей факт найбільше непокоїть буржуазних мистецтвознавців 
які не один десяток років намагаються довести, що єдність світо
глядних принципів, які об'єднують усіх майстрів радянської куль 
тури, нібито сковує їхню індивідуальну творчість. 
У намаганні відвести радянське мистецтво у бік від магістральної 
лінії його розвитку наші ідейні противники обирають своєю мішен 
ню метод соціалістичного реалізму. 
Естетика формалізму і найновіших модерністських течій оголошує 
проблему методу і світогляду неіснуючою й уводить її від проблеми 
мистецтва до «чистої форми». 
Перевага в іддається при цьому стихійності. Майже всі течії формо 
творчості, в тому числі й абстракціонізм, сюрреалізм, найновіші 
варіанти ультрамодернізму дегуманізують мистецтво, а це звіль 
няє його від суспільних обов'язків . Заперечення суспільних про 
блем у буржуазному мистецтві переростає в найважливіший тео 
ретичний принцип. 
«Керуватись вимогами соціальної совісті може громадянин, але не 
художник»,— заявляє американська абстракціоністка Олена Фран 
кеншталер. Але немає совісті — немає й відповідальності. Не да 
ремно модерністське мистецтво назване безвідповідальним. 
Французька буржуазна естетика, заперечуючи прогресивні ідеї, зве
личує теорії Фрейда, Бергсона, Сантаяни, Кроче, Д'юї, проповідує 
ірраціональне як основу художньої творчості. ї ї підтримують пред 
ставники різних ревізіоністських течій, як і к ажуть , що людям на 
шого часу набридли ідеї, і вони прагнуть покінчити з «тиранією» 
світоглядних принципів і всевладдям суспільного обов'язку. 
Відомо, що критикою «тиранії» маскується ворожість до певних 
принципів марксистської естетики і захищаються принципи есте 
тики буржуазної . 
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ЗАВОЙОВУЮЧИ НОВІ ПОЗИЦІЇ 

Чомусь жоден жанр в театрі не викликає та
ких категоричних суджень з боку критики, 
як оперета. А ж до заперечення її прав на 
існування. І агонізуюча вона, і в іджила, 
і взагалі її треба замінити чимось іншим. 
А оперета живе попри всі ці розмови й роз
вивається за законами мистецтва. Щось в ній 
відмирає, щось народжується, збагачується 
її зміст, урізноманітнюється форма. 
Остання обставина відіграє немалу роль, бо 
кілька оперет вийшли невдалими саме через 
те, що і автори, і часто постановники нама
галися вкласти новий зміст у прокрустове 
ложе неовіденської оперети з її схемами за
мість живих характерів, з канонами, що 
склалися в іншу епоху і розраховані на ін
шого глядача. 
Правда, це не єдина причина, що дала при
від для «похоронних» розмов про оперету. 
Зробили своє і примітивність драматургі ї , 
і нерозвиненість музичного компоненту, адже 
музична комедія це по суті водевіль з встав
ними пісенними й танцювальними номерами. 
Було б помилкою твердити, що недоліки 
цього жанру десь вже в минулому і те, що 
робиться сьогодні, відповідає усім вимогам 
опереткового мистецтва. Проте зрушення 
певні є. 
Сучасна оперета, якщо можна так вислови
тись, порозумнішала. Ширшим стало коло її 
тем, різноманітнішими зробились характери. 
Автори прагнуть властивими жанру засоба
ми відгукнутися на всі складності життя . 
І глядач одразу звернув на це свою при
хильну увагу. Він, звичайно, не відвернувся 
і від мережаної «Летючої миші», «Сільви» , 

Лариса Клевцова 

«Містера Ікса», як і дають почуття легкого 
ліричного смутку (на все свої смаки, свій 
настрій) , але герой, в якому він пізнає сво
го сучасника й однодумця, ближчий його 
серцю. 
І чи не тому з таким інтересом сприйняті 
в Київському театрі оперети нові спектаклі, 
створені в співдружності з авторами? Не 
завжди протягом одного сезону глядачі мо
жуть побачити три сучасні вистави, на дві 
з яких театру належить право першої поста
новки. Отже й візьмемо їх за основу нашої 
розмови. 
Д в а роки тому багато сперечалися про опе
рету О. Сандлера і Г. Плоткіна «На світан
ку» , її супротивники вважали за профана
цію, що в опереті діють історичні особи, що 
автори довільно поводяться з фактами їх 
біографії. Але ж ні у кого не викликає за
перечень, припустимо, роман, в якому діють 
ті ж історичні особи і письменник ставить 
їх в ситуації, у які в житті вони могли й не 
потрапити, наділяє думками, що їх вони 
могли й не висловлювати. І масовий гля
дач, переставши сперечатись, сприйняв цю 
оперету схвально — тепер вона не сходить 
з афіші. 
І ось з 'явилися «Четверо з вулиці Жан-
н и » — д р у г а частина задуманої трилогії. До 
речі, трилогія в опереті — це вже само по 
собі новина. Нелегко знайти в різних за 
часом творах те спільне, що б їх об'єдну
вало. У перших двох спільним є насамперед 
героїчний пафос. В музиці — мотив пісні 
про вільну Одесу. 
Виставу «Четверо з вулиці Жанни» критика 

оцінила високо. На Всесоюзному конкурсі 
вона дістала нагороду. І все ж створюється 
враження, що постановник О. Барсегян не
достатньо повірив у можливість вирішення 
героїчної теми засобами опереткового жан
ру і багато що занадто «усерйознив». 
У з в ' я зку з цим підкресленими виявилися 
недоліки п'єси Г. Плоткіна, яка автору уда
лася менше за попередню. Сюжет її часом 
здається трохи механічно сконструйованим, 
ряд образів — схематичним, позбавленим 
логічного розвитку. 
Насамперед це четверо молодих героїв. 
Вони чи не найблідіші і в п'єсі, і у виставі. 
Режисер не допоміг акторам зажити на сце
ні так, як зажили в образах Андр ія 
М. Блащук, Гофмайєра — Д . Шевцов, ма
дам Чирус — В. Новинська, мадам Перепе
лиці — М. Котеленець, Евеліни Квак — 
К. Мамикіна, Заграви — О. Головін. У пер
сонажів, що дали назву опереті, не в ідчуває
ться безпосередності, легкості, як і роблять 
образи оперети переконливими. І коли на
віть це героїчна вистава, то зовсім не обо
в 'язково, щоб героїня кожним своїм рухом, 
позою нагадувала, що вона героїня. Бо так 
народжується схема й новий штамп. 
Мова йде про недоліки в цілому хорошого 
спектаклю тому, що він міг бути значно 
кращим, соковитішим, коли б у ньому не 
було прохідних, просто інформаційних сцен, 
коли б в кожній з них виявлялася та чіт
кість думки й дії, як, припустимо, в уїдли
во-сатиричній сцені візиту румунської коро
леви або в сценах у Гофмайєра. 
До речі, про останні. Гофмайєр вирішений 
і режисером і актором не як образ оперет
кового лиходія: ряд знайдених деталей 
могли б зробити честь і драматичній виста
ві, а проте він не випадає з загальної тка
нини спектаклю. Д . Шевцов володіє секре
том майстерності, який дозволяє йому 
відбирати в кожному образі найсуттєвіше і 
входити з ним в загальний ансамбль. 
Нерідко доводиться стикатися з якимось 
трохи упередженим ставленням до актора 
оперети. Очевидно, досі над нею тяжіють 

Різнобій у тлумаченні самого терміну «соціалістичний реалізм» 
настільки очевидний, що самі буржуазні критики не уявляють пред
мета дослідження. Наприклад, Ольга Брадак характеризує соціалі
стичний реалізм як «базис естетичних правил» і як «догматичну 
і нормативну естетику, яка висміює класичну естетику» («ТЬе ]оиг-
паї ог АезіЬегіез апсі Аг і сгп іс ізт» , 1950, р. 99, 100). 
Американський літератор Марк Шлейфер у статті, присвяченій 
соціалістичному реалізму, визначає: «Соціалістичний реалізм не 
Я естетичною теорією. Це етичне відношення до природи мистецтва 
і обов'язків художника» (МопіЬІу КЄУІЄ\У, № 5, 1963, р. 372). 
Такий підхід зумовлений тим, що буржуазні дослідники не беруть 

до уваги визначення соціалістичного реалізму, яке існує в мар
ксистсько-ленінській теорії. Та це й не дивно. А д ж е їх цікавить 
не мистецтво, не закони його розвитку. В одному випадку вони 
нарочито перекручують факти, в іншому не розуміють своєрідності 
і характеру соціальних умов, що викликають до життя мистецтво 
соціалістичного реалізму. 
І Іе збагнути буржуазним теоретикам того, що радянське мистецтво 
І моменту свого народження поставило себе на службу революції, 
І самого початку проголосило свою солідарність з долею робітників 
і селян, висунуло основним своїм завданням глибоке проникнення 
н життя і художнє його відображення. Що ж до того, що соціалі
стичний реалізм,— як твердять ідеологи буржуазного мистецтва,— 
ніби заперечує класичну естетику, а це значить — духовні над
бання минулих поколінь, то художня практика показує цілком 
протилежне. 
В кругозір сучасного радянського митця входить усе багатство 
естетичного досвіду людства, він — спадкоємець усього найкра
щого, що віками створювали його попередники. Саме це зобов 'язує 
його до самостійності у творчості, у кого б він не вчився. Справж
ній художник перетворює, переосмислює, творчо переробляє наслі
дувані традиції, до художнього досвіду попередників ставиться як 

до самого життя , що його слід зрозуміти і втілити в художньому 
образі. 
При цьому нема і бути не може мистецтва безідейного. Іноді 
можна бачити, як талановитий митець, що має високу професіо
нальну підготовку, не має певної творчої мети, не ставить перед 
собою значних ідейних завдань, а тому неспроможний гідно вико
ристати свої здібності і знання. Д л я того, щоб вони стали живою 
основою його творчості, йому необхідна ідейна, філософська пере
конаність, чітке усвідомлення мети. 
Якось англійський скульптор Генрі Мур сказав : « Я вірю, що яки
ми б значними не були успіхи людства в розвитку техніки, в ово
лодінні законами природи, справжньою основою життя виступають 
людські відносини. Саме в них ми буваємо щасливими й не щасли
вими, в них ми досягаємо чи не досягаємо повноти розвитку» . 
Художник є той очевидець свого часу, який бачить і зображає не 
зовнішні особливості, а сутність життя , природу людських стосун
ків . В цьому розумінні мистецтво розглядає діяльність людини не 
з огляду на практичний результат, а з огляду на ті творчі здіб
ності і почуття, як і розкрились в процесі цієї діяльності. Тим са
мим мистецтво кожного разу наче повертає нас знову і знову до 
думки про те, що в якій би сфері людина не працювала, до якої б 
зовнішньої мети вона не прагнула — справжньою метою людської 
праці є сама людина, розвиток її творчих здібностей. Передати це 
своїми думками, почуттями, схвильованістю, перекласти на мову 
мистецтва — єдина мета митця. Якщо в основі твору лежать вино
шені думки, вистраждані почуття, він стає в ідкриттям і повідомляє 
нам про життя багато важливого і невідомого досі. 
Комуністичний світогляд, ставши глибоким переконанням, пере
творюється в нездоланну пристрасть, яка талантом митця ствер
джує прекрасне в житті , в людині. Художник чітко усвідомлює, що 
підлягає запереченню, а що ствердженню і володіє здатністю за
хоплювати людину зображуваними подіями, робить її учасником їх. 
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ще старі, дореволюційні уявлення. А проте 
праця актора в ній не легша, а часом і важ
ча за кількістю вимог, ніж праця акторів 
інших жанрів. Він повинен уміти все: і спі
вати, і танцювати, і нести думку засобами 
жанру, і бездоганно рухатися, вільно жити 
на сцені, самому вірити в те, що відбуває
ться. Бути синтетичним актором у повному 
розумінні, та ще й до того володіти сценіч
ною технікою й принадністю. Опанувати 
увесь цей комплекс не така вже й проста 
річ. І тут потрібна міцна режисерська рука, 
яка б допомагала розкритися акторській ін
дивідуальності і водночас оберігала її від 
штампів. 
Найлегше, припустимо, взяти актрису, що 
має хороші зовнішні дані, володіє голосом, 
і зробити з неї героїню. Але раптом вияв
ляється, що в характерних ролях вона віль
ніша, привабливіша. Що ж, займати її від
нині у цих ролях? А може все ж таки роз
дувати той вогник, який засвітився, щоб 
ширшав діапазон, збагачувалася акторська 
палітра? Тоді трохи млява Катя Л. Запо-
рожцевої з вистави «Четверо з вулиці Жан-
ни» і її цілком «голуба» Боженка з «Мого 
бравого солдата» приберуть темпераменту 
від Мотрі з «Голого президента». 
Те саме й з актором В. Виковим. Постанов
ники, як правило, використовують його у 
головних ролях, які, беру на себе сміли
вість твердити, мало відповідають його ін
дивідуальності. Зв ідси і манірнічання, і на
чебто маска на обличчі, і непереконливість 
поведінки, і інтонації ображеної дитини, які 
актор переносить з ролі в роль. До того ж 
йому бракує майстерності, техніки, усі не
доліки одразу впадають в око. А ось теле
графіст Дантоненко з «Голого президен
та» — жива людина, незважаючи на оперет
кову шаржованість образу. О. М. Горький 
про когось з молодих письменників сказав , 
що той кокетує, подібно до телеграфіста на 
зубожілій степовій станції. Начебто йдучи 
від цього визначення, актор змальовує ге
роя. Отже постановник «Голого президента» 
режисер Б. Рябікін розгледів можливості ак
тора і зумів їх використати. 
Молодих, талановитих, але не досить до
свідчених акторів в театрі чимало. Вони, 
звичайно, вчаться у майстрів, беруть багато 
і від «разових» постановників. До речі, ос
таннім часом оперета привернула увагу не 
лише постійних і вірних її лицарів, а й ре
жисерів, що працюють в інших театрах 
( М . Соколов, В. Горбенко, І. Молостова) . 

« Ч е т в е р о з в у л и ц і Ж,шип А н д р і й — з а л с у ж е н и й 
а р т и с т У Р С Р М . Б л а щ у к . К и ї в с ь к и й т е а т р оперети . 

І все ж ще й ще раз доводиться шкодувати, 
що довгий час театр працює без головного 
режисера, який би постійно спостерігав за 
зростанням акторів, спрямовував їх, вчив. 
Але повернемося до вистав тієї лінії, яка 
останнім часом усе чіткіше визначає облич
чя-театру . Лінія ця спрямована на утвер
дження на сцені національної за формою 
оперети (звичайно, поряд з кращими на
дбаннями радянської багатонаціональної 
оперети й світової класики) . Усе це тісно 
пов'язане з питанням про традиції жанру. 
В опереті майже усталилася формула про не 
зовсім добрі традиції. При цьому мається 
на увазі те, що до революції звалося «опе
реткою», тобто легесеньке, бездумне видо
вище на втіху сластолюбним гульвісам, за
бувається про народні традиції, як і у 
справжній опереті досить сильні. Не будемо 
заглиблюватися в історію цього жанру 
у Франції , яка є його батьківщиною, лише 
побіжно згадаємо про німецькі «зингшпілі» 
та англійську баладну оперу, і вже це на
гадає нам про народність джерел світової 
оперети, про її прагнення до політичної 
гостроти. 
В українській опереті народні традиції, ма
буть, найсильніші. На жаль , це питання 
мало досліджене. Як слушно з а уважує му
зикознавець В. Довженко, у X I X столітті 
не було виразно відчутної різниці між ба
гатьма музично-драматичними жанрами. Не
рідко оперети називалися операми, а коме
дійні або драматичні п'єси, в яких було чи
мало музичних номерів — просто комедіями, 
водевілями або драмами. Отже українська 
оперета сягає своїм корінням до «Наталки 
Полтавки» та «Чорноморців» М. Лисенка, 
до музики П. Ніщинського та К. Стеценка. 
Розвиток національних традицій виводить 
її за рамки побуту та чистої розважальності . 
Головне в ній — увага до життя народу, його 
характеру, гумору й пісенно-танцювальної 
творчості. По цьому шляху йшли О. Рябов, 
В. Нахабін, Д . Клебанов, Г. Фінаровський 
та інші українські композитори. Не усім їх
нім творам з різних причин судилося довге 
життя , але вони підготували грунт для сьо
годнішньої української оперети й дали світу 
такий зразок народної музичної комедії, як 
«Весілля в Малинівці» , що й досі прикра
шає репертуар багатьох театрів, у тому чис
лі й Київського. 
Нова музична комедія Аркад ія Філіпенка 
на лібретто Ю. Бобошка та Б. Степанова 
«Голий президент» — ще один крок у роз-

« М і й бравий с о л д а т » . В р о л і Я . Г а ш е к а а р т и с т 
Ю . Б у р и х . К и ї в с ь к и й т е а т р о п е р е т и . 

« Г о л и й п р е з и д е н т » . Л у к і я — з а с л у ж е н а а р т и с т к а У Р С Р 
В . Ч е м е н а . К и ї в с ь к и й т е а т р о п е р е т и . 

витку і збагаченнні традицій національної 
за формою оперети. Створена до 50-річчя 
Радянської влади, вона повертає нас до ге
роїчних революційних днів, передає настрої 
народних мас, що душею сприйняли ідеї ре
волюції, гостро сатиричними засобами 
змальовує різного сорту нечисть, що праг
нула спливти на високій хвилі революції, 
але пішла у безодню забуття . 
Мені доводилося чути від глядачів, що в 
сюжеті «Голого президента» і «Весілля 

« Г о л и й п р е з и д е н т » . А н д р і й Д у д к а — Д . Ш е в ц о в . 
К и ї в с ь к и й т е а т р о п е р е т и . 
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Юрій Богдашевський ПОЛІТИЧНИЙ ТЕАТР БРЕХТА 

Ім'я Бертольда Брехта — драматурга , режисера, теоретика і прак
тика театру чи не найпопулярніше у сьогочасному прогресивному 
світовому сценічному мистецтві. Послідовний і непримиренний ан
тифашист, він усе своє життя , всю творчість в іддав служінню тру
довому люду. 
П'єси Бертольда Брехта ідуть на багатьох сценах світу. Бажаючи 
сказати своє сміливе і рішуче слово, прогресивний театр завжди 
звертається до його драматургі ї . 
На радянській сцені поставлено багато творів драматурга ( «Мат ін
ка Кураж. . . » , «Тригрошова опера», «Добра людина із Сичуана», 
«Що той солдат, що цей» — у Москві , «Кар 'єра Артуро У ї » — 
в Ленінграді ) . Великий резонанс мала постановка режисером Є. Зо -
лотовою п'єси «Мат інка Кураж. . . » на сцені Чернівецького україн
ського музично-драматичного театру імені О. Кобилянської. В Х а р 
ківському російському драматичному театрі імені О. Пушкіна йшла 
«Кар'єра Артуро Уї». Режисер М. Соколов нещодавно поставив 
в Київському театрі музичної комедії «Тригрошову оперу». 
Процес цілком закономірний. Сучасну драматургію неможливо 
уявити без творів Бертольда Брехта, я к і сучасний театр — без його 
теоретичних досліджень і практичних досягнень. 
Життя сьогоднішнього світу характеризується загостренням кла
сової боротьби в суспільстві. Підступність імперіалізму, його нена
висть до прогресивних ідей знаходять відображення не лише у від
критій, нахабній агресії, як це сталося у В'єтнамі або на Близькому 
Сході, а й набувають більш прихованих форм підривної діяльності. 
Видатний німецький драматург прекрасно знав природу імперіалі
зму, методи його боротьби з робітничим класом, прогресивною 
інтелігенцією. Свідок виникнення фашистської чуми в Німеччині, 
її спроб завоювати світ, поставити людство на коліна, Брехт ни
щівно викриває у своїх творах природу мілітаризму, механізм 
одурманювання так званої маленької людини. Озброєний марксист
ським світоглядом, він у будь-якому світовому процесі вбачав бо
ротьбу інтересів ворогуючих класів і своїми п'єсами закликає лю
дей до пильності, до вміння самостійно мислити, не піддаючись 
широкомовній буржуазній пропаганді. 
Навчити глядача думати — ось основне призначення політичного 
театру Бертольда Брехта. Іноді це викликає у декого з теоретиків 
нарікання з приводу певної раціоналістичності, повчальності його 
п'єс. 
Драматург і режисер не боявся цих звинувачень, він був перекона
ний, що мистецтво театру повинно впливати насамперед на розум 

людини. Розроблена ним теорія «епічного театру» вимагала, щоб 
глядач контролював свої почуття, критично ставився до зображу
ваних подій, не піддавався сценічним ілюзіям і кінець кінцем ви
значав би свою принципову позицію, приймав самостійні рішення. 
Тому, мабуть, більшість його творів можна назвати своєрідними 
новими притчами, які завжди точно доводять ту чи іншу надзви
чайно важливу думку . 
Оригінальна драматургія Бертольда Брехта відповідно вимагає 
певних сценічних засобів, методів акторського виконання, режисер
ського втілення. Створити між сценою і глядачем дистанцію, щоб 
останній міг ніби збоку спостерігати і робити висновки — ось зав
дання, яке повинні спільно вирішувати драматург, режисер і ак
тор. Тому не завжди постановники наважуються звертатися до 
брехтівської драматургії . Творчий підхід до неї вимагає не лише 
теоретичної, але й практичної підготовки. 
Я к ставити Брехта? Це сакраментальне питання не зняте з поряд
ку денного і сьогодні. Після перегляду вистав часто можна почути 
безапеляційні схвалення або заперечення: «це не Брехт» або «це 
Брехт». Найчастіше такі визначення грунтуються на суб'єктив
ному розумінні брехтівської поетики. Певну ясність у це питання 
вносить знайомство з всесвітньовідомою трупою «Берлінер ан
самбль», засновником якої є Бертольд Брехт. Театр цей і після 
смерті визначного театрального діяча наслідує його вчення. Тому 
гастролі колективу з Німецької Демократичної Республіки в нашій 
країні викликали великий інтерес театральної громадськості. 
Вірність традиціям Бертольда Брехта — ось основне враження, яке 
виникає після знайомства з мистецтвом німецьких друз ів . Ця вір
ність виявляється в розвитку кращих традицій політичного театру. 
Конфлікти п'єс — «Що той солдат, що цей», «Кар'єра Артуро Уї» 
Б. Брехта та «Коріолан» В. Шекспіра-Б. Брехта — вирішуються у 
гострому соціальному ключі. 
Це досягається не за рахунок вишуканої театральної форми (світ
лових ефектів, вражаючих мізаноцен, надумовного оформлення 
тощо), а завдяки чіткому класовому розташуванню конфліктуючих 
сил у виставі . Ті , хто тлумачив брехтівський театр як низку су
цільних сценічних вигадок, був розчарований. «Берлінер ансамбль» 
ще раз продемонстрував вірність гаслу свого вчителя — насамперед 
ідея, і використання лише тих сценічних засобів, які їй на користь. 
В окремих наших постановках брехтівських п'єс ідейне наванта
ження несуть «зонги» — вставні пісенні номери. «Берлінер ан
самбль» розкриває ідею перш за все у дії, в сценічному конфлікті, 

її Малинівці» надто багато схожого. Але це 
просто спорідненість життєвого матеріалу, 
яким кожен художник користується по-сво
єму. До того ж п'єса Я . Мамонтова «Рес
публіка на колесах», за якою написане ліб
ретто нової оперети, була створена значно 
раніше, ніж «Весілля в Малинівці» . 
І Іапруженість сюжету, дотепність ситуацій 
і мовних характеристик персонажів, яскраві 
й соковиті народні образи, ущипливі на
смішки над діячами Бузанівської респуб
ліки— ось що забезпечує увагу залу й 
щохвилинні вибухи сміху. Але головне 
детально розроблена музична драматург ія , 
хори, побудовані на основі народних мелодій, 
і влучні музичні характеристики. Починає
ться вистава, й один з персонажів представ
ляв зображених на сатиричних портретах 
«героїв» Бузанівської республіки, а в орке-
| грі звучить тема кожного з них. Тема мі
щанського романса характеризує телегра
фіста Дантоненка, легка й трохи криклива 
мелодія — Мотрю-Матильду, ресторанно-
томні мотиви звучать у дуеті Дудки й Ма-
тильди. І водночас для солдата Кузьми 
характерна пісня про сокола, який побра
тався з молодим орлом, а лейтмотив орке
стру — «Виграє сурма тривогу» . Не кожна 
* мелодій одразу запам'ятовується, але цін
ність музики не завжди визначається лег
кістю, з якою її підхоплюють, бо тоді 
найціннішими були б естрадні шлягери. 

Спроб інсценізувати безсмертний твір Яро
слава Гашека було чимало. Але тільки в 
драматичному театрі. Хтось з критиків 
дивувався , що оперета досі до нього не 
зверталась. А пояснити це неважко — ро
ман, де кожне слово хоч і сповнене дотеп
ності й гостроти, в сюжеті своєму не несе 
колізій, які б «просилися» в оперету. Д . Шев
цов, створюючи лібретто «Мого бравого 
солдата», ввів туди ряд персонажів, яких 
немає в літературному творі, переставив 
деякі акценти тощо. Поклавши руку на сер
це, не можна сказати, що все зроблено без
доганно. Д . Шевцов-Швейк значно перекон
ливіший, ніж Шевцов-лібреттист. Але , не
зважаючи на драматургічні недоліки, виста
ва вийшла веселою і дотепною. І чимала 
заслуга в цьому, як уже згадувалося, вико
навця головної ролі. Д . Шевцов любить 
свого героя і примушує тих, хто сидить у 
залі, не бути прискіпливими: так у Гашека 
чи не так. Ми сприймаємо не лише хитрува
того Швейка, у якого своя форма протесту 
проти існуючих порядків—прикидатися дур
ником, а й Швейка, закоханого в Боженку, 
чого, звичайно, аж ніяк не передбачав Га-
шек. Щоправда, любовна лінія — не най-
сильніша частина вистави, це швидше 
данина певним канонам жанру, відійти від 
яких автор не наважився . 
Д л я молодого драматичного режисера 
О. Горбенка цей спектакль — дебют в опе

реті, і дебют в цілому вдалий. Знайдено 
образ вистави — гвинтівки, застромлені баг
нетами в землю двома розжалуваними сол
датами, весь час залишаються на сцені як 
символ того, що народу війна непотрібна. 
Ряд епізодів вирішений винахідливо, в 
справжньому оперетковому ключі. Інші ж 
(наприклад, плакальниці, що сповіщають 
про початок війни) вносять у дію певну 
стилістичну строкатість. Головне ж, що доз
воляє вважати цей спектакль досягненням 
Київського театру оперети,— це прагнення 
до народності, звернення до нової теми, 
урізноманітнення прийомів, тобто те, що ви
значає правильну тенденцію розвитку теат
ру, творчі пошуки якого вже не раз відзна
чалися в пресі — і в республіканській і в 
союзній. Але перші кроки — ще не ознака 
впевненої ходи. Треба сподіватись, що під
триманий критикою театр стане справді 
взірцем у постановці української оперети, 
буде послідовним у своїх позиціях. 
Сьогоднішня оперета завойовує нові позиції. 
До неї усе частіше звертаються композито
ри. А ось на драматургів вона ще чекає. 
І дивно, що це у нас, на Україні, де чимало 
драматург ів , як і тяжіють до гумору. Оче
видно, справа в їх зацікавленості. А д ж е 
справжній комедійний спектакль у поєднанні 
з яскравою музикою, винахідливо поставле
ний і чудово виконаний — саме те видовище, 
про яке мріє глядач. 
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а «зонги» тільки підсумовують, невимушено констатують те, що 
вже яскраво розкрито і доведено. 
Брехтівська теорія «ефекту відчуження» трактувалась іноді наши
ми режисерами як суцільний театр удавання в методиці акторської 
гри, підкреслена умовність оформлення, обов'язкове введення слуг 
просценіуму тощо. Безумовно, це посідало значне місце в ранньому 
брехтівському театрі. Але засоби сценічної виразності не терплять 
канонізації, час вимагає якщо не перегляду, то розвитку вже раз 
знайденого. Тому «Берлінер ансамбль», демонструючи вірність пое
тиці свого засновника, разом з тим розвиває її, від чогось відмов
ляючись, знаходячи щось нове. 
Спектаклі колективу відзначаються бездоганним ансамблем, побу
дованим скоріше на акторському переживанні, ніж удаванні. Інакше 
кажучи, Станіславський присутній в його виставах частіше, ніж 
по-вульгаризаторському тлумачений Брехт. Демонструвати своє 
особисте, громадське ставлення до образу (одна з вимог Брехта) 
дозволяють собі лише окремі актори, саме ті, які відтворюють об
рази, позначені глибоким ідейним змістом. 
Бертольд Брехт неодноразово підкреслював, що «ефект відчужен
ня» в акторському виконанні вимагає відточеної техніки, філігран
ного володіння своїми психофізичними даними. Саме таким акто
рам — Олені Вайгель, Еккехарду Шаллю, Хільмару Тате — і дору
чаються основні ролі в «Берлінер ансамблі». 
Але знову ж таки слід підкреслити, що вирішальним є ідейне 
навантаження тієї чи іншої ролі. В «Коріолані», наприклад, грають 
і Олена Вайгель, і Еккехард Шалль, і Хільмар Тате . Але «ефект 
відчуження» присутній лише у манері виконання Шалля (Коріо
лан) і до певної міри Олени Вайгель (Волумнія ) , тобто ролей, які 
найбільше впливають на ідейне вирішення вистави. У спектаклі 
«Що той солдат, що цей» в такій манері грає вже Тате (Гелі Гей) , 
а Шалль (Кривавий п 'ятерик) відтворює характер свого героя з 
розумінням його другорядності порівняно з Гелі Геєм. 
Як бачимо, мова йде про виконавців головних ролей, про їх вірне 
розуміння свого місця у виставі. Другорядні ж персонажі тим 
більш ніколи не дозволяють акцентувати на собі сценічні події. 

Тому у виставах, показаних «Берлінер ансамблем», відсутні яскра
во зіграні епізоди на шкоду ідейному звучанню вистави в цілому. 
Але разом з тим в спектаклях завжди є чудові виконавці головних 
(основних за ідейним змістом) ролей. 
Важко знайти епітети, щоб передати неперевершену майстерність 
прем'єрів — Еккехарда Шалля та Хільмара Тате (для Олени Вай
г ель— прекрасної актриси, талановитого керівника колективу, 
друга і соратника Б. Брехта гастрольний репертуар був представ
лений менш вигідно, хоча москвичі ще пам'ятають її незрівняну 
матінку К у р а ж ) . І Шалль і Тате зовні схожі між собою. Серед
нього зросту (і це герої ! ) вони, незважаючи на струнку статуру, 
не одразу привертають увагу. Але побачивши їх хоча б в одній 
сцені, хочеться спостерігати за ними весь час. 
Шекспірівський «Коріолан» іде в «Берлінер ансамблі» в обробці 
Б. Брехта. Історія римського полководця Кая Юлія Марция, на
званого за перемогу над містом Коріоли Коріоланом, який згодом 
у союзі з ворогом обложив рідний Рим і лише пристрасне благання 
матері переконало його зняти облогу, зацікавила німецького дра
матурга. Але Брехта мало влаштовувала основна сюжетна лінія — 
взаємовідносини між сином і матір'ю. Він переробив п'єсу, пере
клавши основний акцент на взаємовідносини між народом (плеб
сом та його представниками — трибунами) і представником мілі
таристичних сил Коріоланом. Таким чином більш посилювався 
соціальний, класовий конфлікт твору. Саме так, згідно настанов 
Брехта, і втілюють п'єсу режисери Манфред Векверт і Іоахім Тен-
шерт. Д в а основні завдання стояли перед ними: показати огидність 
завойовницьких воєн і підкреслити повну протилежність між інте
ресами римської верхівки на чолі з Коріоланом та плебсом на чолі 
з трибунами, довести неможливість компромісу між ними. Як ба
чимо, постановники, згідно ідейної концепції брехтівського театру, 
акцентували насамперед на політичних мотивах. Слід зауважити, 
що образи сенаторів, патриціїв та воєначальників виписані в п'єсі 
не досить виразно, отже основне навантаження лягло на виконавця 
ролі Коріолана — найбільш яскравого представника ворожих сил. 
Таким чином, надзвичайно ускладнювалось акторське завдання 
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Шалля, який по суті один повинен був конфліктувати і з народом, 
і з трибунами. 
Коріолан — Еккехард Шалль передусім воїн. Зовні він нагадує 
тигреня. М ' яка котяча хода, пластичні рухи, ніби застиглий вираз 
обличчя. Спокійний, він може раптово збуджуватись , але емоції 
у нього викликають лише запах крові, війна. Він схожий скоріше 
на красиву тварину, ніж на людину. Нав іть матір і дружину Корі
олан любить суто біологічно. Мати тому, що вона народила його, 
дружину тому, що вона народить йому дітей. В кожному погляді, 
в кожному русі в ідчувається величезне честолюбство. Але й воно 
не сягає далі воєнних цілей. Він не політик, тому що впевнений у 
своїй вищості. І червоний консульський плащ одягає як належне, 
і жбурляє його під ноги народу без жалю, а скоріше з презир
ством — його не оцінили. 
Виразно проводить Шалль сцену, коли Коріолан виходить на 
площу вербувати голоси. Наскільки чудово у попередніх сценах 
пасує йому військова амуніція, настільки ж незручно він почуває 
себе в простій тозі, яку він одягнув, щоб не порушувати звичай. 
Це, мабуть, для нього найстрашніше випробування — знайти спіль
ну мову з народом. Він ладен був би виграти сто кривавих битв, 
тільки б не розмовляти з плебсом. Коріолан-ІПалль навіть лицемі
рити не вміє, слова він говорить дружелюбні, а на обличчі не ви
раз, а гримаса презирства. Т а ось крига скресла, народ згоден 
підтримати Коріолана. Він залишає площу стомлений і тріумфу
ючий, вигравши найскладнішу битву. 
Але з часом незалежний характер Коріолана, повна відсутність 
дипломатичних здібностей, небажання рахуватися з інтересами 
народу призводять до вигнання його з Риму. Нещасний, обірваний 
приходить він до свого ворога Амфідія й принижено просить взяти 
його на службу. 
А згодом знову перемоги, знову військові почесті, але герой Шал
ля вже змінився. Моральна тоавма, якої він зазнав, завдає йому 
болю дедалі більше і більше. Це вже не той Коріолан, самовпевне-
ний, красивий. Він скоріше удає самовпевненість, войовничість; 
в рухах його непевність, в очах розгубленість і туга за батьківщи
ною. Зустрівшись з матір'ю, Коріолан інстинктивно кидається на 
коліна, але помітивши насмішкуватий погляд Амфідія, миттю під
водиться і як поганий актор починає удавати незалежність. 
З а наказом Амфідія його вбивають. Але вмер він раніше. Тоді , 
коли зрадив свій народ, коли перейшов на бік ворога. 
Аби переконатися, що Артуро Уї ( «Кар 'єра Артуро У ї » ) також 
грає Еккехард Шалль , слід зазирнути в програмку. Ми стаємо 
свідками повного перевтілення. Де виразна статура Коріолана? Де 
знайома пружна хода? Де самовпевнений вираз обличчя? Усе зник
ло. Перед нами маленький худорлявий чоловічок у коричневому 
плащі, з ім'ятому капелюсі. Зовні Шалль схожий на горезвісного 
єфрейтора, хоча шукає, як з 'ясовується далі, не портретної подіб
ності, а правдивого відбиття характеру Гітлера — прототипу А р 
туро. 
У першій сцені, коли бізнесмени шукають виходу з кризи, Уї спить 
у них під дверима, сидячи на стільці. Але треба бачити, як він 
спить. Сплять здається не лише очі, але й руки, ноги, уся постать. 
Відчиняються двері — один з бізнесменів вирішив пересвідчитися, 
що гангстер тут. Уї прокидається і, низько вклонившись хазяїну, 
застигає у глибокому уклоні. Двері зачинились, а він усе стоїть, 
зігнувшись майже вдвоє. Лакей вичікує подачки. Жодного слова, 
а вже характер. В ролі Артуро Уї Шалль показує чудеса актор
ської техніки. Ні, це не демонстрація наочного урока з майстерності. 
Все у виконанні актора підпорядковане основному завданню — 
анатомічно розітнути характер. Тому в спектаклі яскраво розрізня
ються риси характеру його героя. 
А р т у р о — б о я г у з . Варто лише згадати, як він, на смерть наля
каний перестрілкою між гангстерами, миттю ховається в кріслі, під
нявши одночасно не тільки тремтячі руки, але й ноги. 
Артуро — д р і б н и й ш а х р а й . Беручи урок дикції і ефектної 
осанки у провінціального актора, він встигає між ділом витягти 
у нього гаманець. 
Артуро — л и ц е м і р . Вбивши Дольфіта, він, зберігаючи гідність, 
проголошує над його труною схвильовану мелодраматичну про
мову. 
Артуро — п а я ц . Під час публічних виступів рухи його тіла по
дібні до рухів маріонетки в руках актора-невдахи провінціального 
лялькового театру. 
Артуро — і с т е р и к . Промови його схожі на лемент божевільного. 
Він може розчулено пустити сльозу, причому так, що, здається , 
вона точно впала на мікрофон. Може від істеричних загроз перейти 
до інтимних зізнань з поцілунками у той же мікрофон. Слід заува
жити, що Уї-Шалль володіє ним майстерно, як найдосвідченіший 
естрадний співак. 
Артуро — ф а н а т и к . Головне для нього добитися мети. Заради 
неї він ледь не навколішках благає Догсборо піти на поступки. 
А коли це не допомагає, раптово починає загрожувати. І вже за 
хвилину — несподіваний перехід до фальшивої розмови запані-
боата. 
Усі ці оиси характеру Артуро Уї (а перелічені далеко не вс і ) Екке
хард Шалль майстерно збирає воєдино, створюючи образ огидної 
особи, яку і людиною назвати важко. І стає страшно, що ця нік

чема зуміла привернути на свій бік людей, опинилася на чолі міста 
і готувалася до завоювання інших. Для розвінчання гітлеризму 
Шалль знаходить нищівні сатиричні барви. Тут доречно згадати 
примітки Бертольда Брехта до п'єси: «Необхідно руйнувати... по
вагу до вбивць... Якщо сильні світу цього дають можливість дріб
ному мерзотнику стати крупним мерзотником, це не значить, що 
ми повинні дозволити йому зайняти виняткове становище не лише 
у притаманній йому мерзотності, але й у нашій уяві про історію. 
В цілому ж, мабуть, справедливе твердження, що нерідко трагедія 
ставиться до страждань людей менш серйозно, ніж комедія» . 
Майстерно розповідає інший прем'єр «Берлінер ансамблю» Хіль
мар Тате історію вантажника Гелі Гея, який, відмовившись від 
дружини, від самого себе, став солдатом колоніальних військ Д ж е -
райя Джипом. 
Актор знайомить глядача з маленькою людиною. Спочатку він на
віть симпатичний цей рудий малюк в широких штанях, який і зо
внішністю, і рухами, і мімікою так нагадує героїв Чарлі Чапліна. 
Але на цьому схожість закінчується. Гелі Гей — людина, яка не 
говорить «ні» . Ця інертність непоказного чоловічка, бажання хоча б 
трохи розбагатіти приводять його в ряди вбивць, перетворюють 
у злочинця. 
Хільмар Тате не боїться привернути симпатії глядачів до свого ге
роя. Так , він спочатку набагато миліший за професіональних вій
ськових Шеллі, Байкера й Махоні. Комічний Гей часто потрапляє 
у смішні ситуації. І все тому, що не бачить далі свого носа. З а 
кілька пляшок пива погоджується стати на час Джипом, а бажання 
вигідно продати слона (якого перед дурнуватим Геєм імітують сол
дати за допомогою ряднини і протигазу) примушує його забути 
навіть своє ім'я. 
Небажання думати — ось що приводить Гея до катастрофи. З д а є 
ться вперше він замислився, коли його запакували в ящик і звідти 
стирчить, здивовано оглядаючись, тільки голова невдахи. У цій 
сцені герой Тате раптово втрачає комізм, здається тепер він уже 
зрозумів весь трагізм ситуації. 
Але запізно — відбувається переродження звичайного вантажника 
Гелі Гея в колоніального солдата Джерайя Джипа. Вбивцею його 
зробив страх. І з кожною сценою чимраз більше нахабніє Гей, де
далі більше звикає до військової форми. А у фіналі — бере найак
тивнішу участь у штурмі фортеці, де ховаються сім тисяч біженців. 
В усіх трьох виставах «Берлінер ансамблю» — «Коріолан», «Що 
той солдат, що цей», «Кар 'єра Артуро Уї» виразно відчутні анти
мілітаристичні мотиви. Огиду, саркастичний сміх викликає двобій 
Коріолана і Амфідія, майстерно поставлений Манфредом Веквер-
том і Іоахімом Теншертом. У фіналі він подібний до останнього 
раунду новачків-боксерів, які остаточно втратили сили. 
Прискорена ритміка скандування воїнами перед битвою імен своїх 
полководців нагадує фанатичне заклинання сектантів. Мало чим 
відрізняються гангстери у цивільному ( «Кар 'єра Артуро У ї » ) від 
гангстерів у військовій амуніції ( « Щ о той солдат, що цей» ) . А д ж е 
мета у них одна — вбивати. Т а «Берлінер ансамбль» не лише зви
нувачує воєнщину, буржуазне політиканство, він досліджує їхню 
природу. 
Режисери цього колективу володіють широким арсеналом засобів 
сценічної виразності. Надзвичайно економно вводиться музика. 
В «Коріолані» звучать в основному ударні інструменти, що допо
магає відтворити атмосферу Римської епохи і визначити ритм спек
таклю. 
Вдало використовується сценічний круг. В картині, коли Коріолан 
шукає спільну мову з плебсом, круг періодично обертається, набли
жуючи до глядача (крупний план у кіно) ту чи іншу групу, до якої 
підходить герой. 
Прекрасно розроблені масові сцени, що відіграють в драматургі ї 
Брехта вирішальну роль. Зайнят і в них актори створюють індиві
дуалізовані характери. Як правило, вони не відзначаються психоло
гічною глибиною, мають якусь одну яскраву рису. А в сукупності 
виходить цікавий характер усієї маси. Мізансцени теж індивідуаль
но визначені. Нав іть більше — актори масовки ніколи не роблять 
зайвих, непередбачених режисером рухів. 
Коли на сцені слід створювати ілюзію натовпу, що діє в єдиному 
емоціональному пориві, режисери не розпорошують, а групують 
масовку. Вигуки натовпу найчастіше записуються на фонограму, 
і це допомагає справляти враження, що десь там, за лаштунками, 
дійсно вирує багатотисячний натовп. 
Умовність оформлення вистав «Берлінер ансамблю» суто театраль
на. Конструкції прозоро ясно відбивають фактуру того чи іншого 
предмета. Митці не зловживають світловими ефектами, хоча світло 
завжди поставлене дуже вдало. 
Можна було б і далі розглядати сценічні досягнення театру, але 
всього в статті не перелічиш. Недаремно про цей колектив напи
сані сотні книжок і монографій. 
Кажуть , що разом з фізичною смертю видатного режисера настає 
і творча смерть очолюваного ним колективу. Цей спірний постулат 
аж ніяк не стосується «Берлінер ансамблю». Театр німецьких дру
зів іде в перших рядах прогресивних сценічних колективів світу. 
Він високо несе знамено Бертольда Брехта, пристрасно ненавидить 
фашизм в усіх його проявах, свято вірячи в робітничий клас і його 
непереможну справу. 
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ПОШУКИ 
І НОВАТОРСТВО 

Неоніла Римська, 
кандидат мистецтвознавства 

В. Р и ж и х . Р е л і к в і ї Бреста . О л і я . 1968. 

Кожна художня виставка — етап на твор
чому шляху митців. Вона дає змогу проана
лізувати їхні досягнення, визначити тенден
ції розвитку мистецтва. 
Великий матеріал для такого аналізу дали 
присвячені 50-річчю Ленінського комсомолу 
обласна і республіканська експозиції, що 
демонструвались в Києві в липні-вересні 
цього року. 
Якщо специфіку республіканської виставки 
визначав її ретроспективний характер, а те
матичний принцип надав їй ідейної наснаги 
і цілеспрямованості, то художню цінність 
обласної експозиції обумовила відсутність 
підкресленого тематичного добору. Митці 
Києва і області, серед яких поряд з кори
феями було багато молоді, звітували своєю 
творчістю Ленінському комсомолу. 
Цінною рисою виставок було те, що мате
ріал їх складався з творів різнопланових 
і був багатий на пошуки і знахідки. Тому в 
залах багато сперечалися з приводу окремих 
полотен і скульптур, полемізували, що зав
жди стимулює творчу думку. 
Демонструвалося сучасне мистецтво в пря
мому розумінні цього слова (переважали 
твори 1968 р . ) . Експозиції ще раз розкрили 
характер цікавої новаторської тенденції 
в розвитку сучасного українського мисте
цтва (і не лише українського) , яка виявляє

ться у відході від ілюстративного відобра
ження дійсності, від зовнішньої адекватності 
художнього образу явищам навко\ишнього 
життя , в прагненні художників до індивіду
ального, неповторного бачення світу. 
Це благотворна тенденція. Вона відповідає 
специфіці мистецтва, самій суті творчості, 
яку відбито у відомому афоризмі Анатоля 
Франса : «Мистецтво — це в сотий раз ба
чити по-новому те, що до тебе бачили інші» 
і у вислові чудового художника слова К. Па-
устовського—«Відчуття життя як безперерв
ної новизни — ось той плодотворний грунт, 
н? якому розцвітає і дозріває мистецтво». 
Ця новаторська тенденція зумовила появу 
незвичних формальних засобів художнього 
вираження, які , в одному випадку, змінюють 
життєво достовірну традиційну образність, 
в іншому — спрямовані до більшої гостроти 
і активності традиційної форми, що активі
зує враження глядача. 
Аналіз мистецьких пошуків учасників ви
ставки дозволив прийти до цікавого виснов
ку: творчий успіх забезпечується не наслі
дуванням якоїсь одної певної манеои — 
традиційної чи новаторської, а глибиною 
задуму, проникненням художника в суть 
явища, прагненням захопити глядача, пере
дати йому своє хвилювання. 
Правильність цього висновку цілком оче-

ВИДНа, досить порівняти вдалі, хоч і вико
нані у неоднакових манерах, твори. Так , 
картини А . Левича «На захист революції», 
Є. Волобуєва «В партизанському краї», 
М. Вайнштейна «Перші», В. Рижих «Релік
вії Бреста», В. Сизикова «Легендарний 
Льошка» і В. Лозового «Нова хата» охоп
люють як героїчну, революційну, так і побу
тову тематику. Вони різні за творчим заду
мом і форма \ 1.11 и м втіленням. Кожна -< них 
вражає глядача художньою образністю, ор-
іанічністю формальних засобів, тобто форма 
їх змістовна, осмислена. 
Картина А. Левича створює настрій три
ноги, чекання чогось незвичного. Вона вос
крешає в свідомості дні громадянської війни, 
передає її дух в похмурому ранку провінці
ального містечка, в типах людей, гостро ха
рактерних у своїй класовій приналежності 
(але в ній помітна деяка гротесковість, що 
навряд чи сумісно з позитивним образом 
у мистецтві) . 
Духом часу пройнята картина М. Вайнштей
на «Перші». Несподівана за манерою вико
нання, композицією і кольоровою гамою вона 
а першого погляду нагадує стару фотогра
фію, в ній помітна нарочитість. Але інтер
претація образів, колорит, який спочатку 
здається дещо невиразним, тьмяним, гостре 
відчуття часу в кожній деталі відкидає це 
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Враження. Твір бере в полон, переконує 
глядача. Він може подобатись чи ні, викли
кати полеміку, але байдужим не залишить 
нікого. Ось такі вони, герої громадянської 
війни — дивіться, аналізуйте, думайте. 
В картині немає жодного безликого образу. 
Кожен втілює якусь грань людського харак
теру. І в цій наповненості — головна при
надність. А л е як пересторога мимоволі вини
кає думка — чи не перейшов де в чому ху
дожник межу характерності образів в бік їх 
спрощення? 
У картинах «В партизанському краї» і «Ре
ліквії Бреста» Є. Волобуєв і В. Рижих звер
таються до теми Великої Вітчизняної війни, 
але кожен вирішує її по-своєму. Від твору 
Волобуєва віє свіжістю. Живописними засо
бами передає він своє хвилювання. Ми від
чуваємо суворість партизанських буднів, 
лілуватий присмерк холодного зимового дня. 
В усьому—поетичність художнього бачення, 
в живописному рішенні немає нічого розра
хованого на ефект. Усе тепло, щиро, про
никливо. Глибокий творчий задум не потре
бує реклами, він завжди знайде відповідне 
формальне рішення. 
Легендарна сторінка Великої Вітчизняної 
війни в картині В. Рижих постає перед нами 
не в образному відтворенні самого подвигу, 
а в реагуванні наших молодих сучасників — 
солдатів на документальні матеріали ратного 
подвигу старшого покоління. Це Т В Ї Р вели
кого виховного впливу, бо висуває суспільно-
значущу проблему спадкоємності поколінь 
у священній справі захисту Батьківщини. 
Своєрідність композиційного задуму з по
верненими спиною до глядача фігурами сол
дат несподівано підсилює враження від кар
тини. Усе навантаження беруть на себе 
документально точно відтворені фотогра
фічні портрети героїв Бреста. Цей прийом 
робить глядача співучасником зображеної 
сцени. 
Образ картини В. Сизикова «Легендарний 
Льошка» можна віднести до вдалих спроб 
відтворення позитивного героя в мистецтві, 
що завжди було важливою проблемою. На 
виставці, присвяченій Ленінському комсо
молу, такий образ набуває особливого зна
чення. Зображена дівчина вражає і запам'я
товується своєю принадністю, непоказним 
героїзмом. 
Коли словами переказати зміст картини 
В. Лозового «Нова хата» (сидять за накри
тим столом будівельники, і жінка наливає їм 
молоко), важко уявити, що цей сюжет може 
лягти в основу художнього образу. Автор 
«найшов живописне рішення поняття, яке 
відбите в назві картини — «Нова хата» . 
Щойно закінчено роботу. Урочисто сидять 
біля столу люди, склавши натруджені руки. 
Від картини віє щирістю, чистотою. Вона 
авучить як гімн праці. 
Перелічені полотна — характерні приклади 
творчої своєрідності, вдалих пошуків нових 
аасобів художньої виразності для втілення 
аадуму. 
До таких же безсумнівних удач слід віднести 
і деякі інші твори живопису, графіки, скульп
тури. 
І емперний диптих О. Овчинникової «Мо
гила невідомого солдата» і « В пологовому 
будинку», незважаючи на невеликий розмір, 
позначений рисами монументальності. Будь-
який мотив композиції «В пологовому бу
динку» можна збільшити в багато разів 
» відтворити в мозаїці чи фресці. Саме в цій 
станковій роботі в ідчувається органічне ро
зуміння монументального образу, чого праг
нуть досягти художники-монументалісти. 
В ній є філософське узагальнення, якому 
найбільше відповідала початкова назва — 
• Балада про синів». Нинішня назва звучить 
ІОбутово, знижує філософську суть твору 
і суперечить його епічно-образному рішенню. 
Ця робота розкрила нові можливості моло-

'і талановитої художниці. 

С . Д у х о в е н к о . 1918 р . П р о щ а н н я . Пісковик . 1968. 

Новаторський характер скульптур О. Суп
рун — у віртуозно винахідливому, майстер
ному використанні матеріалу — дерева. її 
«Жінка в очіпку» і «Партизан» — чудові, 
органічні і цілісні твори. 
Виставки продемонстрували високу майстер
ність українських митців в галузі дерев'яної 
скульптури (твори В. Свиди, М. Тимківа, 
В. Клокова ) . Змістовною наповненістю фор
ми виділяється рельєф В. Клокова «Кито
бої». Динамічно вирішені фігури позначені 
рисами монументальності. Скульптор зумів 
передати в них величезне напруження сил, 
відчайдушну сміливість, що притаманні про
фесії китобоїв. Від образу віє духом роман
тики. 
Роботи М. Грицюка не рівноцінні за худож
німи якостями. Найбільш цікавий портрет
ний бюст «Наташа» . Образ дівчини гостро 
характерний, він запам'ятовується . Цікаві 
рішення просторових скульптурних компо
зицій дали у своїх творах М. Савельєв 
( « Р о з м о в а » ) , Г. Хус ід ( «Буд івники» ) , В. Пе
тренко («Буремні роки» ) . 
Досить широко представлені на республікан
ській виставці скульптурні композиції. Кра
щі з них — гранично лаконічне поетичне 
«Прощання» С. Духовенка, «Через Сиваш» 

Л. Смерчинського. Розуміння справжньої 
монументальності пластичного образу виявив 
В. Подольський у скульптурі « К л я т в а » . 
Великий інтерес становлять кольорові ліно
гравюри О. Фіщенка. Своєрідні пошуки 
форми виявились успішними тут тому, що 
художник прагнув досягти поетичного, емо
ційного звучання пейзажу і справився з цим 
завданням. Формальне рішення ліногравюр 
відзначається декоративністю, але воно ор
ганічне, художнє, наповнене думкою, почут
тям, а тому переконує глядача. 
Монотипії Г. Глікмана монументальні у 
справжньому розумінні цього слова. Манера 
їх виконання нагадує старовинну фреску. 
Вони зроблені з високою технічною майстер
ністю, яка не стала, однак, для митця само
ціллю. 
По-справжньому монументальні мініатюрні 
ілюстративні гравюри В. Голованя. Вони 
чіткі, лаконічні, майстерно закомпоновані 
і єдині у своєму образному строї. Вдалі ор
ганічні плакати В. Вітра (особливо «Лесь 
К у р б а с » ) . 
Окремо слід зупинитись на картинах Т . Яб
лонської. Талановитий майстер, одна з про
відних наших художниць, стоїть зараз на 
чолі тих живописців, що тяжіють до народ
но-декоративного мистецтва. Нова її манера 
така ж цілісна і органічна, як і манера більш 
ранніх картин. її можна приймати чи не при
ймати, можна робити різні висновки з при
воду поступального розвитку творчості 
Т . Яблонської. Це великою мірою справа 
смаку. Але не викликає сумніву: якщо такий 
щирий, безпосередній і талановитий живо
писець звернувся до цієї манери, значить це 
органічно, значить художниця відчуває в 
тому внутрішню потребу. Тяж іння її до де
коративного мистецтва — монументального 
і прикладного — не випадкове. 
Але було б небажано зустрітись з насліду
ванням манери Т. Яблонської. А це не ви
ключено, враховуючи силу її живописного 
обдарування. Творча манера не наслідується, 
вона виникає органічно і виражає художнє 
бачення митця. 
Незважаючи на умовну, стилізовану форму, 
образи в картинах Т . Яблонської не втра
тили своєрідної поетичності, привабливості. 
І все ж порівняння експонованих полотен з 
більш ранніми, виконаними в аналогічній 
манері, дозволяє зробити висновок, що ху
дожниця може легко переступити межу стан
кового живопису і перейти до декоративно-
прикладного. Якщо картина «Травень» не 
виходила за межі станкового живопису, несла 
в собі узагальнюючу думку, то «Наречена» 
наближається до межі між образотворчим 
і декоративним мистецтвом, а «Наречені» 
і «Колиска» — переходять її. 
Не завжди чисто формальні пошуки ведуть 
до знахідок і удач, а в окремих випадках 
трапляються навіть творчі зриви. Цікаво 
проаналізувати причини цього. 
Розглянемо кілька найбільш характерних 
творів в галузі живопису, скульптури, гра
фіки. Інтерес широкого глядача і фахівців 
викликала картина В. Гуріна «Повернувся» . 
Вона вражає своєрідністю задуму і несподі
ваним формальним рішенням. У відчинених 
дверях бачимо фігуру солдата, а на фоні, за 
його спиною, кілька сценок з життя села. Ці 
умовні сценки викликають асоціацію з іко
ною або з картинами Марка Шагала . Але 
і іконописна манера клейм і манера М. Ша
гала більш органічні і цілісні. Тим часом 
Гурін виділяє фігуру солдата, визначає її 
головну роль. Конкуренція другого плану 
зобов 'язувала художника посилити звучання 
головного персонажа, але це йому не вда
лося. Солдат в заданій ситуації виглядає 
безликим. То не переможець. І в цьому — 
порушення історичної правди. Таким чином 
акцент зміщується, картина ставиться поза 
часом. В її рішенні немає посилання на певну 
Добу. 
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А . Л е в и ч . Н а з а х и с т р е в о л ю ц і ї . О л і я . 1968. 

Гостру полеміку викликав твір Ю. Луцке-
вича « Н а околиці міста» . З адум цікавий, 
свіжий, навіяний враженням від засмаглих 
спортивних фігур молодих людей на зеле
ному лузі . Художник захопився формальною 
проблемою кольорового співвідношення фі
гур і пейзажу, але в цьому полотні йому ще 
не вдалося її розв 'язати. Він збився на ма
нівці схематизму. А схематизм і умовність 
форми речі різні. 
Однією з різновидностей живописної роз
відки є картина Ю. Шейніса «Майстер
ність». Вона написана в декоративно-пло
щинній манері із застосуванням локальних 
фарб контрастних кольорів. До речі, в подіб
ній манері виконані «Онуки» Г. Неледви, 
«Хлопчиш-Кибальчиш» О. Титової і «Пор
трет дівчинки» В. Присталенка. Не для 
кожного ця манера органічна. На місці вона 
в «Онуках» , які йдуть від народного лубка. 
Але й тут звучить дисонансом просторовий 
характер рішення постатей дітей. Картині 
бракує цільності. 
«Майстерність» здається дещо надуманою. 
Манера суперечить задуму. Зображено ди
намічний момент гімнастичної вправи, а фі
гура гімнаста застигла у повітрі в штучній 
позі. Ця ж статичність властива і постатям 
другого плану. Більш органічним і цілісним 
є інший твір Ю. Шейніса «Місто біля моря». 
Відчувається св іжість бачення, настрій, що 
передається глядачеві . 
Манера, в якій О. Сенченко виконала пор
трет «Люба» , виразна і органічна для за
думу художника. Образ дівчини цілісний, 
але стоїть поза часом. Таке враження підси
люють і архаїзована умовна манера, іконо
писна застиглість, скованість. 
Останнім часом художники часто звертаю
ться до так званого «фотографічного» при
йому композиції з нарочитим позуванням 
зображених. Він властивий майже всім пор
третам на виставці. (До речі, чому б не по
рушити його, чому б не зобразити людину, 
ізольовану від глядача, заглиблену в свої 
думки і почуття, розкрити нові грані, психо-, 
логічної характеристики) . Ми" зустрічаємось/ 
з цим прийомом і в багатьох тематичних 
картинах. Не в усіх випадках він допома
гає створити яскравий художній образ. Оче
видно, тут потрібна особлива ідейна чи 

емоційна наповненість, якась внутрішня дія, 
щоб порушити статичність композиційного 
прийому. Врахування цього забезпечило ус
піх картини «В гості» В. Кокоячука. 
Назва скульптури О. Князика «Сурмач» не 
відповідає задуму твору, в якому зображено 
дещо аморфну постать людини, що падає 
наче підкошена. 
Абстрактна скульптура В. Галочкіна «Ком
позиція», як це їй і властиво, не викликає 
думок і почуттів, а лише якісь віддалені, не
виразні асоціації. 
В літографії «Дівчина і кінь» В. Кузьменко 
перейшов межу формальних пошуків і дав 
привід говорити про світогляд, етику митця. 
Образ неприємно вражає , в ідчувається 
вплив чужої нам тенденції дегуманізації ми
стецтва, з якою миритись не можна. Незро
зуміло, що хотів сказати художник глядачеві . 
Коли бачиш такі формалістичні трюкацтва, 
згадуєш художника А . Петрицького, який 
сказав про своїх «Інвал ід ів» : «Розпочав я 
картину «кубістично», але почуття, як і я тоді 
хотів вкласти в картину, заважали мені пи
сати кубістично і я мимоволі перейшов до 
тієї форми, в якій картину написано». Це 
дуже щирий вислів (знаменно, що стосуєть
ся він періоду широкого захоплення форма
лістичними манерами). Живе почуття і дум
ка художника, які лежать в основі справж
нього мистецтва, несумісні з формалістичним 
трюкацтвом. Вони владно вимагають відпо
відної змістовної реалістичної форми. 
На сучасному етапі уявлення про реалістич
ну форму значно ширші. Прагнення розши
рити іх лежить в основі сучасного худож
нього експерименту. Але не можна забувати, 
що твори мистецтва спрямовані на те, щоб 
зворушити, схвилювати людину, викресати, 
як казав Бетховен, «вогонь з її грудей», а це 
грандіозне завдання під силу лише змістов
ній і органічній формі. 
Основну тенденцію, творчий пошук в пей
зажному живопису, спільні для багатьох 
художників, можна визначити як прагнення 
відійти від етюда до більш узагальненого, 
осмисленого зображення природи. Ця тен
денція більшою чи меншою мірою відчутна 
в творчості М. Глущенка, С. Шишка, Г. Бо
ні, Л . Чичкана, П. Сабадаша, П, Сулименка, 
Р Баришникова, С. Мамчича та інших. 

У пейзажах Я . Мацієвської, А . Скутіна 
А . Ціона при активізації , загостренні форм 
зберігається і настрій і емоційна наповне 
ність. 
Мистецькі пошуки в пейзажах О. Захар 
чука, І. Юденка, О. Орябинського не при 
вели до контакту з глядачем. Художник 
також йшли від узагальненого враження ві 
природи, але надто мудрували, займалис 
формотворчістю. 
Аналіз багатьох експериментальних творі 
на виставках, про які йшла мова, і тих, пр 
які тут не згадувалося, насторожує. Виникл 
небезпека народження формально стильо 
вого штампу, згубного для мистецтва. З о 
внішні ознаки цього штампу в мистецтві жи 
вопису, графіки, а великою мірою і скульп 
тури, можна сформулювати так : 
1) Прагнення до площинного зображенн 
або до умовної перспективи ( з порушення 
традиційних принципів лінійної і повітряно 
які створюють ілюзію дійсності ) ; 
2) експресивний рисунок, що підкреслю 
характерність образу, загострює враження 
3) посилення декоративної тенденції, інтен 
сифікація колориту, відхід від принцип 
гармонії до контрасту і дисонансу; 
4) схильність до примітивізму і стилізатор 
ства, загострений інтерес до народної і са 
модіяльної творчості, до певних періоді 
розвитку мистецтва, як і в си \.у конкретни 
історичних обставин позначались тенденціє 
до гранично умовного художнього вира 
ження. 
В мистецтві формально стильові риси бува 
ють небезпечними тоді, коли художники за 
хоплюються ними як єдиною зовнішньої 
ознакою новаторства творчості і коли вон 
органічно не випливають з творчого задуму 
Очевидно треба починати з новизни, незвич 
ності, свіжості творчого задуму. Новий шля 
в усьому, в тому числі і в мистецтві, пови 
нен забезпечити поступальний рух вперед 
бути відкриттям нових істин, нових можли 
востей. Наша мета — збагачувати, а не збід 
нювати художню образність, яка складалас 
протягом тисячоліть і на кожному етапі роз 
витку відбивала найпрогресивніші устремлін 
ня часу. 
Від редакції. Стаття Н. Рипської друкується 
в порядку обговорення. 
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ІСТОРІЯ 
ОДНІЄЇ КАРТИНИ 

Антоніна Українська 

Під час з ' їзду художників України один з 
його делегатів — харків'янин Анатолій Лео
нідович Насєдкін зайшов до музею україн
ського образотворчого мистецтва. Хотілося 
ще раз глянути на свою картину «Продза-
гін», що після республіканської та всесоюз
ної ювілейних виставок знайшла тут місце 
в постійній експозиції. 
Чи то впливало світло, що в музеї ллється 
згори, не так, як у майстерні, чи час вже 
віддалив автора від мук творчості, а тільки 
подивився художник на картину з новим 
відчуттям: як батько на дорослу дитину, що 
вступила у самостійне життя . Вже з 'явилися 
у пресі нариси про його твір, вже глядачі 
висловили про нього свої думки. І кожен 
знаходив у ньому щось співзвучне собі. 
В цьому нема нічого дивного. Справжня ху
дожня річ дає багатство емоцій. 
«Продзагін» — не перше полотно автора на 
тему радянського села. Йому передували: 
«У колгосп» та «Хл іб революції». І в цих 
епічних творах Насєдкін зображує гостру 
ситуацію на селі, але такого трагедійного 
моменту, психологічного напруження там не
має. Попередні роботи мають самостійне 
значення, хвилюють глядача, але, розповіда
ючи про «Продзагін», не можна обминути 
їх, бо і велика праця над сільськими типа
жами, і відтворення психологічної ситуації 
класової ворожнечі на селі, і досвід компону
вання раніш написаного відіграли певну 
позитивну роль у підготовці останнього по
лотна. 
Проте, робота над картиною йшла не гладко 
і не швидко. Як виник її задум? 
Дати відповідь на це запитання було для 
автора нелегко. «Важко сказати.. . Я шукав 
трагедійну ситуацію, якийсь гострий момент, 
коли кожна людина розкривається до кінця. 
Залишилися в пам'яті враження ще з ди
тинства, запам'яталося, як вивозили хліб 
з села, на волах. А кілька років тому мені 
довелося йти по осінній грязюці польової 
дороги. Емоційні в ідчуття відродили думку 
про труднощі далекого минулого: роботу 
комуністів-продзагонівців в роки воєнного 
комунізму. Але від цього до готової кар
тини пройдено довгий шлях. Багато переду
мано, перепробувано, навіть одне полотно 
викинуто». 
Так підсвідомо виникають в уяві митця об
рази, що колись пройшли перед очима. Одні 
народжуються самі, інші він вперто шукає, 
намагаючись поставити себе в задані обста
вини. 
Анатолій Насєдкін розповідає, що прототи

пом героя-комуніста, зображеного на кар
тині, якоюсь мірою був один з двадцятип'я-
титисячників, знайомий з юнацьких років. 
І все ж образ, створений художником, збір
ний. Жоден з типажів, що траплялись під 
час роботи, не відповідав вимогам навіть 
зовнішньо. Тому довелось відбирати окремі 
риси багатьох людей, що могли придатися 
для створення образу комуніста. Навіть уяв 
лення про героя з часом мінялися. Спочатку 
митець бачив його русявим парубком з від
вертим прямим поглядом. Потім зрозумів, 
що русяве пишне волосся пом'якшує гост
роту ситуації, отже грає не на користь мо
менту. 
Анатолій Леонідович шукає обвітрене, за
смагле обличчя, робить навіть автопортрет 
після літнього відпочинку. Щось є, але не 
те... Пише нові етюди голови героя, виділяє 
окремі деталі : затемнену впалу щоку, вираз
не вухо. Знову і знову починає усе спочатку, 
поки не знаходить обличчя, що здається 
йому таким, як треба. 
Але все це — зовнішні прикмети, вони ма
ють лише допомогти розкрити характер героя 
картини. Його ж психологічний стан не може 

передати жоден натурщик. Тут усе залежить 
від здатності самого художника пережити 
самому ту ситуацію, в яку він ставить прод-
загонівця. Так він шукає і знаходить не
зручну і водночас природну позу героя, на
пруженість вивернутої лівої руки і цупкі 
пальці правиці, пронизливий, палаючий по
гляд сповнених ненависті до ворога очей. 
Велика сила ненависті, переконаності, готов
ності стояти до кінця за щастя народу за
кладена художником в образ комуніста. Так 
виникає основне емоційне напруження кар
тини. Але і всі інші її деталі підпорядковані 
найповнішому розкриттю ідеї: подивіться на 
вкрите низькими рваними хмарами небо, що 
де-не-де має просвіти, через які лине сонячне 
проміння. Таке освітлення дає змогу авто
рові створити багату гру світла й тіні, ви
рвати з сутінок постать героя, має симво
лічне значення. 
Земля теж зображена не однаково. Вона 
поділена на родючий, запашний, зораний 
робочими руками на зяб чорнозем і дикі яри 
суглинків, на яких росте лише будяк . Ху 
дожник використав будяк для повторення 
ритмів дула гвинтівки і постатей куркулів-
бандитів. В картині нема нічого зайвого. 
Кожна незначна деталь служить розкриттю 
авторського задуму. 
Анатолій Насєдкін майстер фактури. Його 
принцип роботи з натури має ту перевагу, 
що фактура зображеного ним відчувається 
зримо і переконливо: ми відчуваємо теплоту 
тіла і грубість шинелі, опуклість скрипучого 
колеса і холодну сталь гвинтівки. 
Картина переносить нас в суворе минуле 

.нашої Батьківщини, відтворює одну з його 
яскравих славних героїчних сторінок. 

м. Харків 

А . Н а с є д к і н . А в т о п о р т р е т . Е т ю д до картини « П р о д 
з а г і н » . О л і я . 1966 

А . Н а с є д к і н . П р о д з а г і н . О л і я . 1967. 



ЖАНРОВА ПАЛІТРА Світлана Зінич, 
Нонна Капельгородська, 

кандидати мистецтвознавства 

« Г о л ь ф с т р і м » . Л е н а С т а р ш а — О . Саньк 

Розмаїтість жанрів у мистецтві свідчить про 
його здатність відображати усі складності та 
протиріччя суспільного життя . І кінемато
графісти нашої республіки, що створили чи
мало високохудожніх творів, мають тут 
значні й загальновизнані традиції. Свого 
часу вони вдало виступили в жанрі трагіко
медії («Бенефіс клоуна Жоржа» ) , філософ
сько-романтичної поеми ( «Звенигора» ) , на
родно-епічної ( «Вершники») та біографічної 
( «Тарас Шевченко») драми, історичної ко
медії («Перлина Семіраміди») та багатьох 
інших. Кожен новий фільм О. Довженка був 
відкриттям саме з точки зору авторської ма
нери організації матеріалу й викладення 
подій, манери, що була позначена пошуками 
нових виражальних можливостей жанрової 
структури. 
Привернули увагу глядачів та критики і 
фільми останніх років: поетична легенда 
«Тіні забутих предків», щедро насичена фі
лософськими узагальненнями біографічна 
поема «Сон», романтична «Казка про Хлоп-
чиша-Кибальчиша». А щойно з'явились такі 
різні за характером кінотвори, як «Всюди 
є небо» М. Мащенка, «Помилка Оноре де 
Бальзака» Т . Левчука , «Десятий крок» 
В. Івченка, «Таланти і поклонники» І. Мо-
лостової. 
Ми розглянемо лише два аспекти у надзви
чайно широкій темі жанрових особливостей 
нашого кіно. Це передусім загальна картина 
жанрів, що значно збагатилась за останні 
роки новими цікавими зразками, а також 
деякі внутрішні процеси, що визначають су
часний розвиток драматургічних форм, 
зумовлюють появу таких протилежних за 
характером фільмів, як хроніка «На Київ
ському напрямку» В. Денисенка чи, ска
жімо, драма-феєрія «Вечір на Івана Купала» 
Ю. Ільєнка. 
Прагнення до розширення жанрового діапа
зону не заважає нашим кіномитцям знову 
й знову звертатися до апробованих форм, 

зокрема до кіноповісті. Інтерес до неї цілком 
закономірний. Більш-менш локальний сюжет, 
де не обов'язково має виступати широке 
суспільне тло, порівняно обмежена кількість 
персонажів дають можливість заглибитися 
в духовний світ людини, показати внутрішні 
мотиви її громадської поведінки. 
Відомо, що завдання авторського задуму 
підказують і жанрову форму. Саме гака щас
лива відповідність між особливостями ху
дожнього трактування, естетичного змісту 
образів і кінцевою авторською метою при
служилася до успіху фільмів «Наш чесний 
хліб» (постановники К. і О. Муратови) та 
«Вірність» П. Тодоровського. Звичайно, 
можна було знайти інший жанровий варіант 
для втілення душевної драми Макара Задо-
рожного, який пересвідчився, що син не став 
гідним продовжувачем його справи ( «Наш 
чесний хл іб » ) . Посилити, скажімо, драма
тизм конфлікту, загострити зіткнення між 
персонажами (к інодрама) , показати історію 
життя героїв на широкому суспільному тлі 
(кінороман) чи обмежитись якоюсь однією 
подією з біографії літнього і невтомного 
сільського трударя, який щиро вболіває за 
колгосп (кінооповідання). Та саме жанр 
психологічно-побутової повісті дозволив мак
симально наблизити до глядача тяжк і пере
живання Задорожного, відтворити атмосфе
ру його життя . Зв ідси певна неквапливість 
у розвитку сюжету, увага до окремих подро
биць колгоспного побуту, інтерес до пережи
вань інших дійових осіб. Усе це дало мож
ливість створити колоритний образ сучас
ника, який не відокремлює громадського від 
особистого. Совість комуніста і хлібороба 
примушує Макара виступити проти сина, що 
став окозамилювачем і кар'єристом. 
Довівши правоту Задорожного, автори на
віть не прагнуть вирішити одразу всі непо
розуміння в родині героя. Стрічка позбав
лена штучної мажорності, бо її творці 
дотримуються логіки розвитку характерів. 

Свого часу багато писали про ліричну кіно
повість «Вірність» . Важливо відзначити саме 
ліричну інтонацію, якою пройнятий цей твір. 
А д ж е усе, що в ньому в ідбувається , забарв
лене авторським ставленням до подій. Ка
мерний сюжет, відсутність напруженої 
інтриги, тонкі спостереження за душевними 
порухами героїв стають тут засобами худож
нього дослідження психології людини, чия 
юність почалася в суворі дні війни. І хоч 
стрічка не показує подвигів Нікіт іна (герой 
лишається на порозі важливих подій в жит
т і ) , у глядачів виникає враження, що вони 
зустрілись із значним характером. 
В ліричному ключі зроблена і кіноповість 
В. Довганя «Гольфстрім», присвячена нашій 
молоді. Незважаючи на авторські прорахун
к у пов'язані з незавершеністю сценарної 
основи (тут ефектно, але по суті антипеда
гогічно акцентується увага на любовних 
перипетіях школяра і заміжньої ж інки) , 
кінокартина приваблює щирістю, рядом зво
рушливих епізодів з життя наших сучасників. 
Нерідко на екрані бачимо філософсько-ро
мантичні, героїчні, пригодницькі, фантастичні 
кіноповісті. Останнім часом представлені 
майже усі існуючі різновиди кінодрами: істо-
рико-революційна ( «Десятий крок» , «Лють» , 
«Загибель ескадри» ) , героїчна («Перевіре
но— мін немає», «Два роки над прірвою», 
«Ракети не повинні злет іти» ) , психологічна 
( « А тепер суди», «Дочка Страт іона» ) , публі-
цистична («Берег надії», «Явдоха Павлів
н а » ) . 
Ми свідомо не торкаємося тут мистецького 
рівня цих фільмів. Важливішим здається 
наголосити саме на розвої жанрових форм, 
що вигідно в ідрізняє сучасне радянське, 
зокрема українське, кіномистецтво від кіне
матографа не такого вже далекого минулого, 
коли деякі жанри та характерні для них 
художні прийоми оголошувалися або поза 
межами соціалістичного реалізму (згадаймо 
хоча б недовірливе ставлення до яскраво ви
раженої умовності мистецтва, всілякого роду 
художніх перебільшень, гротеску тощо), або 
вважалися надто легковажними, щоб пере
дати зміст великих перетворень у нашому 
житті (на практиці це означало відмову від 
ексцентричного чи трюкового фільму). 
Вже доведено, що немає жанрів хороших чи 
поганих. Нав іть мелодрама, яка скомпроме
тувала себе в закордонному, так званому 
комерційному кінематографі, виявилася спро
можною відтворити прагнення та інтереси 
наших сучасників. В цьому нас переконали 
автори фільму «Циган», які , зображуючи 
своїх героїв, не впали у надмірну розчуле
ність. Певна річ, вирази «мелодраматична 
ситуація» , «мелодраматичні почуття» перед
бачають передусім штучно підкреслений емо
ційний характер твору, де відверто деклару
ються морально-повчальні тенденції. Та коли 
йдеться про цей жанр (як і про будь-який 
інший), доцільно виявити — яку ж мету 
ставили перед собою митці? Фільм Є. Мат-
вєєва «Циган», поставлений в жанрі ме
лодрами, приваблює насамперед харак
терами. 
Емоційна подача матеріалу, цікава інтрига, 
що весь час тримає глядача в напруженні і, 
нарешті, мораль, яка «розчиняється» в усій 
образній системі стрічки, не стали на пере
шкоді авторам. Вони показують труднощі 
післявоєнного колгоспного життя , таврують 
міщанську психологію тих, хто прагне до 
наживи, стверджують людяність як природ
ну норму соціалістичної моралі. Драма героїв 
розгортається тут в атмосфері буденних кол
госпних справ, нічим зовнішньо не порушу
ючи плин життя персонажів. Автори не 
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прагнуть навмисно перебільшити переживан
ня дійових осіб. Коли б не акцент на екзо
тичних моментах циганського побуту (епізод 
прощання Будулая з дружиною, його спо
гади про життя у таборі) та не окремі нату
ралістичні подробиці, фільм справляв би 
цілісніше і яскравіше враження. 
Поєднати гостроту інтриги з максимальним 
проникненням у внутрішній світ героїв праг
нуть і автори деяких детективних або при
годницьких фільмів. Саме таким є фільм 
А . Тимонішина « ї х знали тільки в обличчя». 
Постановник не нехтує основними атрибу
тами жанру (в картині є і захоплююча фа
була, і всілякі загадки, що дозволяють гля
дачеві активно мислити, визначати право
мірність вчинків персонажів тощо). Автори 
концентрують увагу саме на моральному, 
психологічному двобої героїні з досвідченим 
гестапівцем. Персонажі показані у дії, а не 
за допомогою сумлінних ілюстрацій, як це 
бачимо в «Тихій Одесі» або ж у «Особистій 
думці». Подвиг розвідниці Ортинської та її 
товаришів зображений без зовнішніх ефек
тів. Глядач, як вже зазначалось, одразу 
дізнається, що має справу з підпільниками, 
але це не зменшує напруження, з яким він 
дивиться твір. А д ж е тут створено правдиву 
атмосферу окупованого міста, де доводиться 
боротись не з оперетковим противником, 
а з розумним, підступним ворогом, який 
прагне будь-що знешкодити діяльність пат
ріотів. Серед інших зразк ів цього жанру 
кінокартина А . Тимонішина виділяється щи
рою пристрастю і патетикою, яка оспівує 
борців таємного фронту. Вона свідчить, що 
в кіномистецтві шукають нових засобів, аби 
розповісти про людей, д іяння яких уже кіль
ка десятиріч живуть у серцях нащадків . 
Можна вважати досить вдалим звернення 
до кінороману ( « Б у р ' я н » ) і безсумнівно 
перспективним — використання документаль
ної манери у фільмі-хроніці «На Київському 
напрямку». Не можуть лишитися непоміче
ними інтенсивні пошуки кіномитців в галузі 
екранізації класичної спадщини (оповідання 
М. Горького « З нудьги» ) , а також деякий 
поступ в оволодінні можливостями науково-
фантастичного фільму (йдеться про пластич
не вирішення й ритмічну організацію кадрів, 
які зображають ландшафт Залізної З ірки 
в «Туманності Андромеди», що попри всі 

суттєві недоліки відрізняє цю стрічку від 
«Мрії назустріч» і «Небо кличе» ) . 
Звичайно, не всім згаданим тут жанрам 
однаково поталанило в українському кіно. 
Це, зокрема, стосується кінокомедії. Стрічок 
створено чимало («Іноземка» , «З ірка бале
ту» , «Ключі від неба», «Місяць травень», 
«Формула райдуги», «Непосиди») , але біль
шість з них і не дотепні, і не смішні. І річ 
не в тому, що окремі жанрові різновиди 
освоюються невпевнено і боязко (автори 
чомусь якнайкраще почувають себе у лірико-
побутовій комедії і нехтують сатирою, фар
сом) . Спроби створити ексцентричний фільм 
«Формула райдуги» чи комедію-рев'ю «З ір 
ка балету» закінчились по суті поразкою. 
І причина цього передусім у низькому ху
дожньому рівні кінодраматургії , що грун
тується переважно на банальних сюжетних 
ситуаціях. 
Отже, щоб мати уявлення про процес оволо
діння різними жанрами в сучасному україн
ському кіно, замало тільки констатувати їх 
наявність або кількісне співвідношення. По
ява численних слабких стрічок (не лише у 
галузі кінокомедії ! ) примушує уважніше при
дивитись до деяких, так би мовити, внутріш
ніх явищ, що в той чи інший спосіб впли
вають на загальну жанрову картину нашого 
кіномистецтва. 
Жанри, як відомо, не лишаються незмінни
ми. Виникають нові, модернізуються старі. 
Межі інших наближаються одна до одної, 
збагачуються за рахунок зображальних за
собів. Коли виходити з характеристики 
В. Шкловського, який розглядав жанри ніби 
своєрідну угоду, можна без перебільшення 
сказати, що деякі з них нерідко виступають 
в ролі шахраюватого Паніковського, який 
прагне поживитись за рахунок сусіди. Це 
закономірно. Кіно не тільки «запозичує» по
трібні йому форми у своїх досвідченіших 
попередників: літератури, театру, музики, 
живопису тощо, а й створює на їх основі 
свої жанрові еквіваленти. Варто при цьому 
згадати, що кожна драматургічна форма ви
ступає як наслідок цілком реальних мисте
цьких і суспільних чинників, а не належить 
до апріорних символічних категорій, як це 
стверджують «корифеї» буржуазної есте
тики. Саме потреби дійсності, її новий зміст 
пояснюють відмирання старих жанрів і появу 

« Б е р е г н а д і ї » . 

нових — як результат прагнення до нових 
форм висловлювання. При цьому на прак
тиці часто порушується поняття сталого, 
«чистого» жанру. Згадаймо, скільки клопоту 
завдавали критикам твори О. Довженка , що 
сміливо поєднував засоби епічного й поетич
ного кінематографа! 
Нема нічого дивного, що про жанрові особ
ливості кінофільму здебільшого згадують 
тоді, коли він вийшов загалом вдалим. Сірі, 
позбавлені художності стрічки далеко не 
завжди мають чітко виражені ознаки якоїсь 
конкретної жанрової форми. Йдеться, зви
чайно, не про співіснування в одному творі 
елементів різних жанрів, що цілком доречно 
з огляду на особливості й завдання автор
ського задуму, а насамперед — про відсут
ність художньо-стильової єдності всіх ком
понентів фільму. Така невизначеність не 
існує сама по собі. Вона завжди є наслідком 
неглибокого осмислення життєвих явищ, ви
никає здебільшого там, де автори неспро
можні знайти найбільш точну драматургічну 
форму, висловити своє особисте ставлення 
до матеріалу. Саме так сталося, зокрема, з 
фільмом «Прощай» (постановка Г. Поже-
няна) . З а характером образного осмислення 
подій його можна було б назвати роман
тичною кіноповістю, що претендує на значні 
філософські узагальнення, але цьому зава
жає певна претензійність. А д ж е все, що від
бувається на екрані, різко дисонує з закад-
ровим речитативом, який, замість того, щоб 
посилювати романтичний струмінь твору, 
тільки підкреслює дріб 'язкову прозаїчність 
і невмотивованість вчинків дійових осіб, 
сприймається як сторонній елемент в дра
матургії фільму. 
Певна річ, далеко не всі творчі прорахунки 
є результатом невизначеності жанрових оз
нак. Часом наявні всі прикмети конкретного 
жанру, а стрічка невдала. Нерідко окрему 
жанрову форму сприймають на практиці як 
щось однорідне й незмінне у своїх ознаках. 
Це стосується насамперед кіноповісті. Кіне
матографісти не завжди враховують, що кі
ноповість може бути побутовою, ліричною, 
героїчною, романтичною і схильні використо
вувати її як зручну мірку для фільмів, що, 
на їх думку, не відповідають іншим визна
ченням. А це призводить до нівелювання 
специфічних особливостей цієї драматургіч
ної форми. У фільмах « Н а самоті з ніччю», 
«Ця тверда земля» , «Вертикаль» та інших 
цікаву думку, гостроту узагальнень підмінює 
«потік» життєвих, але поверхових спостере
жень. З а обов'язкові риси жанру тут вида
ються аморфність сюжетної побудови, про
хідні епізоди, позбавлений будь-якого сми
слового навантаження діалог. 
Таке неглибоке осмислення життєвих явищ, 
що знаходить свій вияв, зокрема, у створен
ні серії ілюстрацій до тих чи інших автор
ських тез, дається взнаки не лише в кінопо
вісті. Підміна живих рис характеру певною 
сумою соціальних і моральних прикмет не
гативно позначається і на кінодрамі («Берег 
над і ї » ) , детективі ( «Тиха Одеса» ) , кіноновелі 
( «Дівчина з буксиру» ) , кінокомедії ( « М і с я ц ь 
травень» ) тощо. 
Аналізуючи той чи інший жанр, варто пе
редусім виявити естетичну позицію автора, 
з якою він підійшов до відтворення подій 
і конфліктів реальної дійсності. О іних ціка
вить у житті трагедійне, інших — життєвий 
комізм. Тема кохання, наприклад, у різних 
митців одержала різну естетичну оцінку, 
здобула різне жанрове втілення і ставить 
завдання знайти різні форми для емоційного 
впливу на глядача: вразити його, розсмішити 
або схвилювати. 
Отож авторська мета, своєрідний авторський 
погляд на зображуване визначають і харак
тер умовності, і вибір художніх засобів та 
поийомів. 
«Жанр — завжди явище стилю»,— зазначив 
С. Фрейліх,— і він, безперечно, має рацію. 
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А д ж е поява розмаїтих за жанрозою прина
лежністю творів у сучасному українському 
кіно обумовлена саме інтенсивним розвитком 
певних художньо-стильових напрямків. По
дальші кроки так званого прозаїчного кіне
матографа пов'язані з посиленням аналітико-
психологічної ( «Ми, двоє чоловіків» Ю. Ли
сенка, «Наш чесний хліб» К. і О. Мурато-
вих, «Циган» Є. Матвєєва , «Короткі зуст
річі» К. Муратової) і документальної мане
ри ( « Н а Київському напрямку» В. Дени-
сенка та ін . ) . Водночас дедалі більшого 
розвитку набуває поетичний кінематограф. 
У зв ' я зку з цим заслуговують на увагу ін
тенсивні пошуки нових виражальних можли
востей кінопоетики. Звернення наших кіно-
працівників до балади, легенди, поеми чи 
притчі свідчить не тільки про їх намагання 
вийти за межі більш-менш апробованих форм, 
але й про прагнення використати провідні 
традиції українського кіно, зокрема тради
ції Олександра Довженка . Потяг до філо
софського осмислення складних життєвих 
явищ, до широких поетичних узагальнень 
або епічного розмаху у відтворенні героїч
ного минулого нашого народу цілком зако
номірно обумовлений деякими загальними 
для розвитку нашого мистецтва тенденціями. 
Досить згадати літературу з її особливою 
увагою до національно своєрідної форми ви
яву самобутнього народного характеру. 
Більш яскрава національна визначеність при
таманна і окремим фільмам саме поетичного 
кінематографа. Тут спостерігаємо збагачення 
арсеналу зображальних засобів кіно за раху
нок поетики народної творчості, наприклад, 
пісенних традицій українського фольклору, 

Наступив 1935 рік. На «Мосфильме» не спа
дало радісне збудження. В усіх на устах: 
«Чапаєв» — фільм, що підкоряє незвичайною 
силою впливу». Велика перемога Ленінград
ської кіностудії — перемога радянської кіне
матографії. Імена тоді по суті ще невідомих 
режисерів — братів Васильєвих узнала вся 
країна, цілий світ. Усі кінематографісти ди
вилися на цих скромних людей захопленими 
очима. 
Майже щодня протягом трьох місяців фільм 
показували в залі студії. І дивна річ! Реплі
ки і діалоги власних стрічок, що перебували 
у виробництві, мало хто пам'ятав , а «чапаєв-
ські» знали напам'ять, повторюючи з доб
рою усмішкою: 
— А гвинтівка твоя де? — замість приві
тання запитували один одного. 
— Чапаєв ніколи не в ідступає ! — підбадьо
рювали себе на трудних зйомках. 
В ті дні пошта вибилась з сил, доставляючи 
листи з-за кордону. Діячі зарубіжного кіно, 
краєм вуха почувши про наш тріумфальний 
успіх, спішили привітати С. Ейзенштейна, 
вважаючи саме його винуватцем нового тор
жества радянської кінематографії. Слід ви
знати, що великої помилки вони не допу
стили. Брати Васильєви були учнями Сергія 
Михайловича, і фільм «Чапаєв» , природно, 
пройнятий творчим духом учителя. 
Ейзенштейн радів успіху своїх вихованців 
і водночас переживав почуття, близьке до 
ревнощів. В цьому він щиросердо, по-друж
ньому признався Довженку на всесоюзній 
творчій нараді працівників радянської кіне
матографії. В кулуарах тоді здебільшого го
ворили про «Чапаєва» — так хвилював усіх 
цей шедевр. 

що знайшло своє вираження в «Т інях забу
тих предків» С. Параджанова, а згодом і у 
творах Л . Осики ( « Х т о повернеться—долю-
бить», «Камінний хрест») та Ю. Ільєнка 
(«Вечір на Івана К у п а л а » ) . Інша справа — 
чи завжди щастить нашим митцям скориста
тися належним чином з цих художніх мож
ливостей. Ще рано говорити про успішне 
освоєння такого цікавого й до недавнього 
часу досить рідкісного у нашому кіно жанру, 
як кінопритча ( з огляду на характер образ
ного осмислення матеріалу до нього можна 
віднести «Зайвий хліб» В. Говяди) . 
Повчальними є прорахунки здібного моло
дого режисера Л . Осики в його цікавому за 
звуко-зоровим вирішенням фільмі «Хто по
вернеться — долюбить». Стрічка наближає
ться до романтичної балади з її фольклор
ним початком-зачином, поетичними повто
рами, алегоричними образами. Автор праг
нув створити узагальнену картину лихоліття, 
породженого війною, показати героїку виз
вольної боротьби з німецькими окупантами. 
Звідси підкреслена метафоричність пластич
них образів, звернення до складних асоці
ацій. 
Там, де в ідчувається зв 'язок з фольклорни
ми мотивами, народжуються яскраві , симво
лічно узагальнені кадри та епізоди. Але пе
реважне використання надалі зовнішніх рис 
обраної автором манери, а головне,— неви
значеність його авторської позиції спричи
нилися до невдалого художнього тракту
вання героїчної теми. А д ж е замість поети
зації героїчного народного характеру (як це 
було задумано) оспівується ідея жертов
ності. 

Олександр Петрович теж гаряче радів з при
воду появи «Чапаєва» . Схвильовано поздо
ровляв братів Васильєвих і акторів. Особ
ливо приємним був для нього успіх Степана 
Шкурата . Його, звичайного пічника з Ро
мен, відкрив для кіно саме він і зробив з 
нього неабиякого актора. Шкурат прекрасно 
зіграв в «Чапаєв і» роль козака Платонова, 
за що був удостоєний рідкісного на той 
час почесного звання заслуженого артиста 
Р Р Ф С Р . 
Ф ільм про легендарного героя громадянської 
війни продовжував переможну ходу по кра
їні. Слава його проникла за океан. В С Ш А 
картина демонструвалася під назвою «Ча
паєв — червоний командир». Нескінченні 
черги вишиковувались біля кінотеатрів. Спе
ціальна комісія по художній оцінці кінотво-
рів внесла його до списку «виняткових філь
мів» . 
В американських кінотеатрах стрічки показу
ють безперервно, глядачі можуть заходити 
до залу і виходити з нього коли їм замане
ться. Місця не нумеровані, квитки продаю
ться не на сеанс, а на те чи інше число. 
Місць завжди вистачає. І раптом виникла 
заминка: під час демонстрування «Чапаєва» 
глядачі не залишали залу протягом трьох-
чотирьох сеансів. Власники кінотеатрів не 
раз були змушені вмикати світло і звертати
ся до публіки з проханням звільнити місця 
для тих, хто чекає на вулиці. 
Про «Чапаєва» у нас і за кордоном було 
сказано багато хороших слів і надруковано 
безліч захоплюючих статей. Але, мабуть, 
ніхто так яскраво не сказав про нього, як 
Олександр Петрович, виступаючи на згада
ній кінонараді 1935 року: 

Більш ефективними були пошуки молодого^ 
митця у жанрі кінопоеми. Мається на уваз і 
«Камінний хрест», знятий за новелами ви-| 
датного українського письменника Василя 
Стефаника. 
Поема — найбільш епічний з так званих л і і 
ричних жанрів, що передбачає не лише яс
краво виражену емоційну оцінку автора, але 
й дає можливість відтворити поетично-уза«| 
гальнені картини народного життя . Відмов-! 
ляючись від ілюстративного копіювання лін 
тературного образу, постановник прагне] 
знайти відповідний зоровий еквівалент ав4 
торським думкам, надати фільму філософ-] 
сько-епічного змісту. Зв ідси широке вжи| 
вання метафор, особливості ритмічної орга| 
нізації матеріалу, глибокий ліризм, яким 
пройняті найсильніші сцени. На жаль, ц ікава 
робота Л . Осики не вільна від деяких до-] 
сить суттєвих прорахунків. Т а якими б вони 
не були, картина викликала стійкий інтерес 
українських кіномитців до жанру кінопоеми, 
що сприймається як певний поступ в оволо
дінні складною мовою поетичних узагаль
нень. 
Отже йде корисний процес нагромадження; 
творчого досвіду у розвитку окремих жанрів 
і стильових напрямків. Можна тільки поба-| 
жати, щоб він набрав потрібних темпів, а го| 
ловне, щоб створені фільми були високої мя4 
стецької якості. 
Від редакції. Зважаючи на важливість пи\ 
тання розвитку жанрів в кіномистецтві га 
дискусійність ряду визначень і положень цієщ 
статті, редакція запрошує кінознавців, крич 
тиків і кіномитців висловитись з цього приА 
воду на сторінках нашого журналу. 

Олексій Слесаренко, 
заслужений працівник культури БРСР 

«Ми бачили в кіно дуже багато верхівців, 
починаючи з Вільяма Харта . Проте з тися
чами, сотнями тисяч глядачів нічого не ді«| 
ялось. Але коли вилетів з-за горба Чапаєв] 
у бурці, на сірому коні, з мечем, вкладеним 
у його руки Комуністичною партією і соці-] 
альною революцією, країна зааплодувала,] 
і навіть Ейзенштейн забув придивитися —1 

на загальному плані рубає Чапаєв ворогів 
чи Чапаєв їх рубає на середньому плані, ч 
на великому плані. (Оплески) . Забули, ч 
синхронним був тупіт кінських копит, чи н 
синхронним, забули про те, чи біла поган 
біжить у затемнення чи в могилу». (Сміх 
оплески). 
« Я ніколи не забуду того дня,— говори 
Довженко,— коли країна аплодувала вашом 
генію, Васильєви! (Оплески) . Васильєви ви 
конали величезну історичну роботу, вон 
зуміли воскресити людину. Воскресити лю 
дину — я к ажу в тому розумінні, що м 
перестали розрізняти: хто Чапаєв — «той 
Чапаєв, чи Чапаєв в книзі, чи Чапаєв на ек 
рані... Ім'я, оригінал і образ злилися воєди 
но... Очистивши образ від цілого ряду непо
трібних деталей, Васильєви воскресили Ча
паєва в більш високій якості. Перед нами 
засяяв народний геній». 
Довженко і Ейзенштейн, працюючи певний 
час під одним дахом на «Мосфильме», зуст
річалися майже щодня і ділились радощами 
своїх новаторських пошуків. Вони ніколи не 
переставали захоплюватися один одним, 
творчо збагачували один одного. «Сашко!» ,— 
ласкаво кликав Ейзенштейн друга до свого 
кіноапарата. На зйомки до Сергія Михай
ловича Довженко приходив часто, і скільки б 
учасників масовки не оточувало в ту мить 
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« Ч а п а є в » . Б . Б а б о ч к і н . 

постановника, дорогий гість не залишався 
непоміченим. 
Часто Ейзенштейн зустрічав друга реплікою 
з «Аерограда» : «Побігав я за вами вісім 
трудоднів, і бачу, що недаремно» або сло
вами, які Довженко одного разу сказав на 
зйомках: «І раптом з 'явився аероплан...» 
Сергій Михайлович вимовляв ці фрази з ін
тонаціями Довженка, з характерним наголо
сом на «о» . Олександр Петрович дивувався , 
звідки йому відомі такі тонкощі його режи
серської роботи. 
А тут не обійшлося без хитрощів. 
Творча манера зйомок у кожного з режисе
рів була своя. Ейзенштейн вважав , що зні
мальний процес це не «пошуки мистецтва», 
а «знаходження» його. Пошуки повинні від
буватися до зйомок. Довженко у період зйо
мок поєднував і «пошуки» і «знаходження» . 
Стоячи біля кінокамери, він імпровізував як 
великий поет. Актори і учасники масовки, 
слухаючи його художню розповідь, поринали 
в творчу атмосферу, необхідну для епізоду, 
що знімався. 
Буваючи на зйомках, Ейзенштейн помітив, 
що в його присутності Олександр Петрович 
трохи ніяковіє, напружується і не так вільно 
віддається фантазії. Ось тоді він і почав 
хитрувати. Приходив потай, сідав десь за 
декораціями і зачаровано слухав друга, який 
творив. Жваві бесіди Довженка , яскраві кар
тини, що виникали з його імпровізації, тем
пераментні монологи, що звучали біля кіно
апарата, вже самі по собі, незалежно від 
режисерського завдання, були завершеними 
художніми творами. В них виявлялася ще 
одна грань обдарування великого митця. 
Мільйони знають Довженка — кінорежисера, 
письменника, педагога, художника, і мало 
кому відомо, що ця чудова людина володіла 
також рідкісним талантом усного оповідача. 
Ще в минулому столітті було популярне ім'я 
І. Горбунова, який полонив слухачів живими 
розповідями. В наш час широке визнання 
здобув І. Андроніков. Але вони створювали 
свої усні розповіді заздалег ідь , а вже потім 
відпрацьовували і шліфували остаточний 
варіант шляхом багаторазових повторень пе
ред слухачами. Елементи імпровізації допу
скалися лише в інтонаціях та міміці. На від
міну від них, Олександр Петрович творив 
«на ходу», імпровізуючи безпосередньо перед 
слухачами, що оточували його на зйомках. 
Неможливо було відділити реально пере
жите від художнього домислу. Живі розпо
віді митця вражали артистичною доскона
лістю. Ніхто не залишався байдужим. 
Сергій Ейзенштейн, якого завжди мучила 
спрага пізнання і художньої насолоди, був 

надзвичайно чутливим до всього істинно та
лановитого і прекрасного. Немов Одіссей, 
який велів прив'язати себе до мачт, аби по
чути спів сирен, він слухав Довженка , окри
леного у своїй творчості. 
В пошуках найцікавіших зйомок я багато хо
див з павільйона в павільйон. Якщо двері 
були зачинені, проникав через колосники. 
Часто бував на зйомках «Аерограда» . 
Іноді мені вдавалося «зас ікти» Сергія Ми
хайловича, який замаскувався . Побоюючись 
«викриття» , він шипів і погрожував пальцем. 
А якщо моє захоплення було занадто бурх
ливим і могло його «видати» , він кривився 
і показував кулак. . . 
Працюючи з актором, Довженко умів збу
дити в ньому необхідні для ролі емоції й пе
реживання, запалити своїм темпераментом. 
Нелегко доводилось Борису Добронравову — 
виконавцеві ролі Аникія Шабанова на зйом
ках фільму «Аероград» . Захоплений робо
тою, Олександр Петрович вимагав сотні 
інтонацій, терпляче очікуючи єдино правиль
ної. Якщо актор не одразу розумів чого хоче 
постановник, Довженко не нервував, не ви
ходив з себе, а делікатно пояснював заду
ману сцену, щоб виконавецо сам знайшов 
правильне рішення. 
Олександр Петрович, так само як Ейзен
штейн, працював красиво. На зйомках не 
було метушні, панував спокій. Режисер, його 
асистенти і помічники, оператори і освітлю
вачі розуміли один одного з півслова. Як
що б свого часу зафіксували на плівку тру
довий день видатного кіномитця, це було б 
хорошим подарунком для кінолюбів і наоч
ним взірцем роботи постановника. Зокрема, 
для деяких молодих режисерів, які на зйом
ках «рвуть і мечуть», нервуючи акторів та 
інших учасників групи. 
Всі глибоко поважали і любили свого режи
сера. Побоювались суворості, дивувались 
доброті. Захоплювались талантом і схиля
лись перед благородством душі й цільністю 
натури. Довженко нікого не виділяв, до всіх 
ставився справедливо. Подавав приклад не 
тільки внутрішньої, але й зовнішньої зібра
ності. Одяг , приміром, носив не лише охай
но, але й надзвичайно красиво. Хода була 
у нього м'яка , беззвучна. Зустрічаючи його, 
я часто думав : «Ось він — живий бог ми
стецтв Аполлон!» 
. . .З високих терас Ленінських гір дивляться 
в Москву-ріку кучеряві берези. Там , на лі
сових галявинах, де люблять відпочивати 
москвичі, милуючись панорамою столиці, 
Ейзенштейн знімав найважливіші сцени сво
го фільму «Бєжин луг» . 
Сергій Михайлович був витривалий і тер

плячий в роботі. Пам'ятаю, знімали Степко-
вого батька, який виповзав з рушницею 
з жита . Виконував цю роль артист Б. З а -
хава. Режисер надавав великого значення 
виразу обличчя негідника-батька, оскільки 
безпосередньо після цього йшла сцена сино
вбивства, кульмінаційна у фільмі. 
Довго, дуже довго тривали репетиції цієї 
мізансцени, потім відзняли кілька дублів , 
але постановник анітрохи не виявив задово
лення. Усе почалось спочатку. Едуард Тіссе 
нудьгував біля кінокамери, Сергій Михайло
вич посунувся з своїм плетеним кріслом тро
хи вперед. Потім раптово схопився (що рідко 
робив) і провів ногою лінію, де мав ви
повзти Захава . При цьому він надзвичайно 
природно скривився, показуючи яким пови
нен бути цей страшний батько. Репетиція 
пройшла дуже добре. Присутні навіть апло
дували Захав і . 
Ейзенштейн у сіренькій блузі спортивного 
покрою і таких же шароварах перекрутився 
на одній нозі — не так від радості, як від 
хвилювання. 
— Спробуйте, спробуйте тепер повторити 
і зафіксувати геніальний момент! 
— З н я т о ! — у с м і х н у в с я Тіссе. 
— Що? — здивовано промовив режисер. 
— Знята вся ця прекрасна сцена,— повто
рив оператор. 
— Кузьмич, дорогий мій Кузьмич! Давайте 
я вас розцілую. Ви, як завше, диявольськи 
винахідливі,— радісно вигукнув Ейзенштейн. 
З - з а дерев показалась струнка фігура Дов
женка. 
— Перерва! — побачивши друга, оголосив 
режисер і захоплено розповів про те, що від
булося. Олександр Петрович, в свою чергу, 
щиро похвалив Тіссе, а через деякий час 
написав у студійній багатотиражці: « . . .Еду
ард Тіссе мені буквально врятував експеди
цію. Я не бачив сильнішої людини. З цим 
величезним штативом він носився по тайзі 
як біс, невтомно і, що найчудовіше, вперше 
співробітничаючи зі мною, він на другий же 
день зйомок працював так, наче ми з ним 
працювали разом усе життя» . Ось як високо 
цінували своїх найближчих помічників Дов
женко і Ейзенштейн. 
Життєрадісний, іскристий гумор був незмін
ним супутником життя і творчості обох ве
ликих митців. Тільки у Довженка він був 
зовні прихований, а в Ейзенштейна, який 
зберіг дитячу безпосередність, вигравав не
мов у хлопця-пустуна. 
Сергій Михайлович любив дружні жарти, що 
давало хорошу розрядку в напруженому 
творчому труді . Сміявся він дзвінко, бук
вально «заливався» сміхом. Т а к сталося 
і цього разу. Олександрові Петровичу треба 
було поговорити з Захавою. Ейзенштейн 
вирішив пожартувати. Річ у тім, що в ролі 
батька Степка знімались два виконавці: 
Б. Захава і дублер, студент. В парику, гримі 
й костюмі їх ніхто не міг відрізнити. 
Захава був часто зайнятий в театрі й у ті 
дні на всіх дальніх планах, групових і ма
сових сценах знімався дублер. Нав іть тоді, 
коли роль виконував Захава , він у повній 
екіпіровці куняв поблизу, готовий в будь-яку 
мить замінити відомого актора. 
В групі подеколи плутали загримованих 
виконавців, тому, коли Довженко попряму
вав до столика, де сидів дублер, аби погово
рити з Захавою, Ейзенштейн терпляче очі
к ув ав : на якій хвилині розмови його друг 
зрозуміє, що балакає не з тим, кого мав на 
уваз і . Одначе бігли хвилини, а Олександр 
Петрович продовжував розмову, ніби нічого 
не сталося. Виявилось, що після перерви 
дублер непомітно зник, а його місце за сто
ликом зайняв Захава . 
Наступного дня, лукаво посміхаючись, Сер
гій Михайлович весело промовив: «Вчора 
Олександр Довженко тонко мене роз іграв !» 
Щира, сердечна дружба двох великих митців 
сучасності — символічна. Мінськ 
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Музично-хореографічні твори українських 
авторів, що з явилися останнім часом на 
сценічних підмостках, свідчать про помітне 
розширення тематично-образного (і відпо
відно цьому — жанрового) діапазону балет
них спектаклів, залучення до арсеналу їх 
художніх засобів цілого ряду нових форм 
мистецького вираження. Особливо помітною 
стає еволюція характеру і стилю балетної 
музики: вона дедалі більше втрачає свою 
«кастову» жанрову замкненість, виходить за 
рамки властивих їй, узаконених традицією 
танцювальних форм, інтенсивно збагачуєть
ся за рахунок інших, споріднених музичних 
жанрів. Зокрема, усе чіткіше накреслюються 
спільні точки зіткнення між балетною і сим
фонічною музикою. 
Звернення до симфонізму як методу органі
зації тематичного матеріалу, прагнення до 
образної спаяності і цілеспрямованості му 
зичного розвитку — явище не нове в балет
ному мистецтві. Вже П. І. Чайковський, про
водячи свою реформу балетної музики, знач
ною мірою грунтувався на симфонізації тан
цювальних форм і наскрізних музичних об
разів. 
Драматургічні прийоми, запозичені з вира
жального арсеналу великих симфонічних 
творів (наскрізне проведення і активна роз
робка кількох основних тем, протиставлення 
і зіткнення конфліктних образних сфер) 
стали надбанням більшості сучасних радян
ських балетів, в тому числі і українських 
(«Лісова пісня» М. Скорульського, «Тавр і я » 
В. Нахабіна, «Тіні забутих предків» В. Ки-
рейка та ін . ) . 
Проте в якісно новому аспекті постала про
блема симфонізації балетної музики із 
зверненням радянських композиторів до тво
рів узагальнено символічного змісту, де ха
рактер образності націлював на застосуван
ня виражальних прийомів, позначених ак
тивно дійовою силою, спроможних передати 
глибокі філософсько-абстраговані поняття. 
В українському театрі тенденція до суціль
ної симфонізації балетної музики, до тракту
вання її як своєрідного різновиду поемно-
програмних симфонічних творів особливо 
яскраво виявилася в одноактних балетах, 
показаних на театральних сценах Львова 
і Києва в ювілейному 1967 році: трилогії 
«Досвітні огні» (балетмейстери-постановни-
ки М. Заславський та А . Шикеро) та «Жо
втнева легенда» (постановник П. Вірський) . 
Балетні твори, що увійшли в трилогію «До
світні огні», поєднує спільний ідейно-тема
тичний стрижень: їх зміст спирається на 
пройняті пафосом волелюбних прагнень і 
мрій поезії Тараса Шевченка, Лесі Українки 
та Івана Франка , відображає пробудження 
революційних сил українського народу. 
Поза тим кожна з частин трилогії складає 
самостійну завершену цілість. Перша з 
них — «Відьма» В. Кирейка — це музично-
хореографічний переказ однойменної поеми 
Т . Шевченка про трагічну долю жінки-крі-
пачки. На сцені оживають картини похмурої 
феодальної дійсності, постаті жорстоких маг
натів і знедолених кріпаків. Безперечно, ве
лика художня сила Шевченкової поезії під
няла ці образи до рівня узагальнено типізо
ваних, проте у своїй основі вони залишаються 
конкретно Ж И Т Т Р В И М И . І це дещо відрізняє 
сюжет балету Кирейка від двох дальших 
частин триптиха, де домінує символічний ха
рактер образності. З а драматургічною струк
турою «Відьма» тяж іє скоріше до сюжетно-
фабульних «розповідних», ніж до поемо-ціль-
них сценічних творів. Зв ідси і симфонізація 
музичного висловлення, що по суті ще не 

виходить за звичні для балетного жанру 
рамки: вона не закреслює танцювальної 
основи балету, його розчленування на окремі 
номери. Незважаючи на стислі розміри 
«Відьми», в ній знайшла застосування 
більшість характерних балетних драматур
гічних форм: структурно завершені сольні 
і ансамблеві танці, наскрізні лейтмотивні 
конструкції, навіть невеличкі програмно-
пейзажні зарисовки. 
І все ж «питома вага» симфонізму в даному 
творі велика: це виявляється в драматичній 
загостреності музичного малюнка, в спаяно
сті окремих драматургічних ланок, у ваго
витому смисловому навантаженні танцюваль
них мотивів. 
Драматичний пафос і симфонічна осмис-
леність музичного вираження насамперед 
помітні в трактуванні жанрових танців, 
покладених в основу характеристики голов
них персонажів. Так , в музично-образній 
системі балету на перший план виступає та-
нок-козачок Відьми, який тонко передає три
вожний душевний стан божевільної. В експо
зиції образу нещасної жінки і водночас 
найбільш завершеному, повному викладі ко
зачка (АПе^геІіо росо 505іепи1о) композитор 
досягає динамізації руху, посилення драма
тичної напруги звучання, за допомогою 
«вкраплення» в просту козачкову мелодію 
загострених гармонічних співзвучностей, 
«розхитування» чіткої структури танцю 
стрімкими, навальними зв'язуючими ланками 
між одноманітно повторюваними тематич
ними фразами, а також обарвлення мелодики 
різкими оркестровими тембрами. Драматур
гічне навантаження козачка посилюється 
широким використанням його мотивів у пар
тії Відьми: вони звучать в кульмінаційних 
моментах розповіді про знедолене життя 
дівчини, модифіковані інтонації козачка зо
бражають шалений сміх нещасної. 
У «Відьмі» значно драматизовані також інші 
класичні балетні форми. Зокрема, образна 
місткість музичної розповіді відчутно впли
нула на своєрідну будову Адаж іо Пана і 
Відьми. Написане у традиційній тричастин-
ній формі, воно послідовно відтворює атмо
сферу елегійного любовного дуета (заснова
ні на м'якій кантиленній мелодії крайні 
частини), бундючну самовпевненість Пана 
(мазуркові мотиви середнього епізоду) і без
посередньо переростає в напружену, драма
тичну сценку, насичену динамічним сплетен
ням коротких образних зарисовок. Це різкі 
мазуркові мотиви Пана, божевільний сміх, 
уривки сумовитої наспівної мелодії, яку 
можна умовно назвати лейттемою «дівочих 
мрій». (Адаж іо і наступні сцени подані в 
плані ретроспекції, спогадів Відьми) . 
Є в балеті також епізоди дивертисментного 
плану («Гусарський» і «Циганський танок», 
« М а з у р к а » ) , музика яких не виходить за 
оамки жанрової танцювальності. 
Таким чином, спираючись у своїй хореогра
фічній мініатюрі на драматургічну структуру 
і стильові засоби традиційної балетної п'єси, 
В. Кирейко дав водночас цікавий зразок 
симфонізації музичної дії через загострену 
драматичність образів, наскрізний розвиток 
і конфліктне зіткнення лейтмотивних утво
рень. 
Друга частина трилогії — балет «Досвітні 
огні» Л . Дичко — створена на основі мотивів 
поезій Лесі Українки. В центоі твору — під
несений, узагальнений образ Пісні, вірної су
путниці Поета, що піднімає народ на боро
тьбу за правду й волю, допомагає протисто
яти темним силам. 
Зовнішньо музична структура балету збері

гає певні ознаки класичної балетної п'єси 
В музичній тканині виділяються епізоди, 
засновані на усталених жанрових чи класич
но-танцювальних формах: «Веснянки», «Га
лоп», «Па-де-труа» тощо. Проте і специфічне 
трактування танцювального елемента і вну
трішня логіка розвитку музичних образів 
вказують на те, що композитор в періпу 
чергу орієнтується на принципи образно 
драматургічної побудови, властиві програм
но-симфонічним творам. Плин музики нага
дує вільну драматизовану розповідь, що 
грунтується на гранично виразних образах. 
Вони чітко розподіляються на дві контрастні 
групи, різке зіткнення яких визначає кульмі
наційні вузли твору. Розлив кантиленних 
мелодій, заснованих на мотивах українськи" 
народних пісень, ажурні зіставлення соль
них тембрів в образах Пісні, Поета, народу 
протистоять спалахам звукової напруги, на^ 
снажених уривчастими інтонаціями-вигуками 
і гучними шумовими ефектами, які супро
воджують появу на сцені Пана та його при
служників. Характерною для більшості 
образно-тематичних побудов твору є імпро
візаційна вільність їх метроритмічної та 
структурної основи. Вона «розхитує» рамки 
жанрово-танцювальних формул та пісенних 
мотивів, надає музиці рис поемної розповіді. 
Вельми показовий щодо цього провідний му
зичний образ твору—лейттема Пісні. 
Трактування танцювальних жанрів як мате
ріалу для симфонічного розвитку виразно 
проступає у «Веснянках» , епізоді, що змальо
вує образ народу, показує його єднання з 
Поетом. До речі, варто нагадати, що вес
нянки належали до улюблених народно-пі
сенних жанрів Лесі Українки, і введення їх 
в музичну тканину балету відповідає загаль
ній поетичній атмосфері твору. 
Проста, світла тема викладена в підкреслено 
прозорому і м'якому колористичному обарв-
ленні (засурдинені скрипки), позначена ти
повою для веснянок заокругленістю і пов
торністю мотивних ланок, а водночас, зав 
дяки мінливій метроритмічній схемі — знач
ною структурною гнучкістю. Епізод написа
ний у формі варіацій: багаторазового, але 
гранично лаконічного проведення теми в різ
номанітному темброво-фактурному освітлен
ні. Таким чином, музичний малюнок немов 
зітканий з невеликих мерехтливих ланок і, 
хоч має виразну жанрово-танцювальну ос
нову, вражає насамперед своєю рухливою 
плинністю, динамічною зміною відтінків. 
Протиставлення і зіткнення двох конфлікт
них сфер «ді ї» і «протидії» накреслені в ба
леті дуже різко. Відтворення образів насиль
ства, гнітючої, ворожої свободолюбним по
риванням сили (її уособлюють постаті Пана 
та його прислужників) позначене експресив
ною напругою та згущеністю музичних барв 
і підкреслено контрастним, у порівнянні з 
попередніми епізодами, характером музич
ного вираження. Зникають горизонтальне 
тяжіння, м 'яка плинність мелодій, прозорі 
світлі тембри: в оркестровому малюнку пре
валюють уривчасті, механістично-вугласті 
мотиви, вертикальні нагромадження різних 
дисонантних співзвучностей, гучні разючі 
темброві ефекти. 
Взагалі , темброва виразність виступає в ба
леті важливим чинником творення музичних 
образів, що вказує на суто оркестровий ха
рактер мислення композитора, ще раз під
тверджує «симфонічність» творчого задуму. 
Тембровий звукопис відіграє, зокрема, вечи
ну роль в «Галопі» — епізоді, який змальовує 
розгул темних сил. Уже його початок, викла
дений в тріскучому звучанні фортепіано 
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і барабанів, немов підкреслює бездумний 
характер танцю. В подальшому «суха» ток-
катність основного тематичного мотиву роз
цвічується свистячими пасажами дерев'яних 
інструментів, різко дисонуючими вигуками 
міді. Усе разом створює враження метушли
вої аморфності звукової тканини, що розхи
тує танцювальну схему, надає музиці дина
мічного, навального характеру. 
«Досвітні огні» хоч, безперечно, залишають
ся в основі твором балетним, за музично-об
разною структурою близько примикають до 
жанру симфонічної поеми з властивими їй 
прийомами внутрішнього драматургічного 
розвитку. Музика їх «по-балетному» емоціо
нальна, вражає яскравою, чіткою образністю, 
що сприяє творенню виразних сценічних 
зарисовок. Правда, з погляду хореографічної 
інтерпретації в стильовому почерку та струк
турних особливостях партитури криються 
певні незручності. Це стосується насамперед 
імпровізаційної плинності метроритмічних 
формул, що трохи заважає організації чітко 
ритмізованого хореографічного руху. Місця
ми дається взнаки і розтягненість епізодів, 
одноманітність образного розвитку. В уся
кому разі, музика «Досвітніх огнів» вимагає 
новаторського, свіжого хореографічного «про
читання», її сценічне втілення не сумісне з 
застосуванням штампованих, трафаретних 
прийомів. На жаль , саме цього не зуміли 
уникнути львівські постановники балету. 
Очевидно, найближче підійшов до створення 
балетної музики на зразок симфонічних тво
рів М. Скорик — автор останньої частини 
трилогії (лібретто написане В. Народенком). 
її сюжет спирається на відому поему Івана 
Франка «Каменярі» — філософськи узагаль
нений образ борців-революціонерів, як і ла
мають кайдани неправди і насильства, руй
нують скелю, що заступає шлях до світлого 
майбуття. Втілюючи в музиці зміст цієї пое
тичної алегорії, композитор вибрав форму 
симфонічної поеми, побудованої за принци
пом сонатного аііе^го, що властиве складним 
і ваговитим своєю смисловою суттю симфо
нічним полотнам. 
З усіх частин трилогії характер втілення 
«Каменярів» найбільш абстраговано узагаль
нений, позбавлений конкретно асоціативних 
зв 'язк ів , танцювально-жанрової визначено
сті: композитор розмовляє музичною мовою, 
притаманною драматичному симфонізму, мо
вою внутрішніх чуттєвих образів та емоцій. 
В музиці балету чітко проступає спрямова
ність образного розвитку від «темряви до 
світла». Важливу роль у накресленні цієї 
драматичної лінії, у створенні напружено 
піднесеного настрою відіграє послідовне, на
пористе нагнітання звукових пластів, широке 
застосування гармонічних остинато, гранич
но чіткий, пульсуючий ритмічний фон. 
Стрімливий плин музики центральних епізо
дів, насичений експресивними, тривожними 
мотивами, різкими дисонантними вигуками 
міді, ритмізованими маршовими уривками, 
нагнітальна сила гучних кульмінацій спря
мовані на утвердження динамічної напруги, 
драматизму і викликають в уяв і картини по
хмурої дійсності, жорстокої боротьби за 
світлу мету, які так переконливо змалював 
Іван Франко у своєму геніальному творі. 
В цілому музика М. Скорика залишає вра
ження цільної монолітності. Однак слід від
значити, що наполегливе вживання сильно 
діючих прийомів привело до певного переси
чення експресією. Місцями (скажімо, в кін
цевому епізоді) злива масивних звучань 
дещо гнітить. 
Валети, які увійшли в трилогію «Досвітні 
огні», крім спільної ідейної спрямованості 
змісту, мають ще одну споріднюючу їх 
рису — використання вокалу як додаткового 
музично-драматургічного чинника. Ця деталь 
великою мірою зумовлена постановочною 
концепцією, що передбачала виведення на 
сцену своєрідного живого скульптурного тла, 

застиглих груп статистів, покликаних віді
грати роль, подібну ролі хору в стародавніх 
грецьких трагедіях. 
Вокальні номери без слів складають своє
рідні епіграфи або ж кінцівки музичної роз
повіді, немов концентрують емоційну сут
ність зображуваних картин. У «Відьмі» 
хоровий вокаліз звучить як всенародний 
плач, уболівання над понівеченою долею 
жінки-кріпачки; в «Досвітніх огнях»—поси
лює величальний, просвітлений тон заключ
ного апофеозу; в «Каменярах»—супрово
джує появу плакальниць, утверджує підне
сений характер кінцевих акордів. 
В руслі пошуків симфонізованих форм 
балетної музики окреме місце посідає «Жо
втнева легенда» Л . Колодуба (лібретто 
П. Вірського) . Вона покликана в узагаль-
нено-символічних образах відтворити рево
люційний подвиг народу в 1917 році, звели
чити тих, хто в іддав своє життя в боротьбі 
проти рабства та несправедливості, чиї руки 
високо підняли червоний прапор перемоги 
трудівників. 
Задум балету визрів в колективі Заслуже
ного ансамблю танцю У Р С Р , музика його 
писалася в тісній співпраці композитора з 
П. Вірським, паралельно з розробкою хорео
графічних сцен. 
«Жовтнева легенда» виставляється як одно
актний балет, проте за образно-драматур
гічною системою вона виразно розділяється 
на дві частини: перша змальовує безпросвіт
не життя трудівників під гнітом експлуата
торів, поступове наростання революційних 
сил; друга — відтворює боротьбу визволе
ного народу за утвердження здобутків Ве
ликого Жовтня. В обох частинах також ви
діляються завершені номерні побудови. Од
нак ані розподіл на окремі епізоди, ані певна 
зовнішня плакатність, нарочита декларатив
ність музичного вислову не стали на пере
шкоді домінантній ролі симфонізму в музич
ній структурі балету: вона стверджується 
наскрізним розвитком образної системи, різ
ким зіткненням конфліктних емоціональних 
сфер. 
Особливо виразно принцип симфонічної дра
матизації музики позначився на характері 
тематизму, в передачі музичної думки через 
багатство оркестрових барв, нагромадження 
динамічних звукових ефектів. 
Віддаючи данину жанрово-програмному сим
фонізму, автор використовує для уточнення 
революційного змісту музичної розповіді 
пісенні цитати. У першій частині — мотиви 
«Марсельєзи» (початково закличне соло 
труби) , «Дубинушки», «Са іга», в другій — 
«Інтернаціоналу». Проте їх роль обмежена 
функцією виразних епіграфів-заставок чи 
кінцівок. Головний тематичний кістяк балету 
складають типізовано-конкретні, але вільні 
від цитатної асоціативності музично-образні 
побудови — гнітюча тема рабства, просвітле
на лірична тема мрії, напористий марш, 
тощо. Своїм загостреним мелодичним рель

єфом, динамічністю інтонаційного малюнка, 
звукосполученнями, вивільненими від ладо
вих тяжінь (така, наприклад, тема карате
л і в ) — вони близько примикають до вира
жальної сфери сучасного драматичного сим
фонізму. 
В партитурі «Жовтневої легенди» переважа
ють також прийоми розвитку, запозичені з 
арсеналу виражальних засобів сучасної сим
фонічної музики експресивно-драматичного 
спрямування. Це, зокрема, вживання «під
стьобуючого» остинатного фону, велике 
навантаження ударних інструментів, нагні
тання кульмінацій, нерідко наснажених по
ліфонічно-тематичними утвореннями (на
приклад, в одній з кульмінаційних вершин 
епізоду «Рабство» контрапунктично поєдну
ються три самостійні мелодичні ліні ї ) . 
У другій частині «Жовтневої легенди» дина
мічна експресивність музичного вислову 
грунтується на пружній ритмічній організа
ції тем, гранично виразних своїм зображаль
ним змістом: насиченого закличними квар-
титовими інтонаціями маршу, пульсуючих 
синкопованих квінто-квартових поєднань, як і 
ілюструють наступ революційної кінноти 
тощо. Є в балеті і епізоди ліричного харак
теру, що вносять в його драматургію необ
хідний контраст (сольні варіації та дуети 
Героя і Героїні) . Вони зв 'язані головним 
чином з образами мрій про щасливе майбут
тя, позначені уповільненою динамікою, спо
рідненістю з народнопісенними інтонаціями, 
витонченим тембровим звукописом (струнні, 
соло флейт, тощо). Характерно, що і в цих 
епізодах введений чітко ритмізований, пруж
ний остинатний супровід; він надає музич
ному рухові імпульсивності, посилює вну
трішню напругу. 
Названі одноактні балети — плоди творчості 
молодих авторів, які вперше звернулися до 
сценічного жанру. В їхній музиці ще чимало 
експериментаторства, мають місце окремі 
драматургічні прорахунки. Не в усіх випад
ках було знайдено переконливе хореографіч
но-сценічне втілення цих творів. 
Проте, поява на українській сцені балетів 
узагальнено-філософського змісту стала по
дією в музичному житті . Вони визначили 
нову стильову віху розвитку української ба
летної музики, знаменну широким залучен
ням до арсеналу виражальних засобів 
симфонічних форм. Відображення зовнішніх 
моментів розгортання дії, жанрово-танцю
вальний компонент, номерна розмежованість 
структури відходять на другий план, їх за
ступає узагальнене відтворення чуттєво-
емоційної суті змісту, принцип вільного кон
струювання системи образів на основі вну
трішньої логіки їх розвитку. Цей процес 
нерозривно зв 'язаний з пошуками нових, 
символічно умовних форм хореографічного 
вираження (хореографічної лексики і компо
зиційних прийомів), спрямованих на творен
ня балетних спектаклів, насичених вагомим 
узагальнюючим змістом. 

23 



Громадськість та широкі кола аматорів ук
раїнської музики відзначили п'ятдесятиріч
ний ювілей Державної заслуженої капели 
бандуристів Української Р С Р . 
Ще в далекі часи Україна славилась кобза
рями, «сивоусими Гомерами», як і творили 
чудові думи, історичні та побутові пісні, 
відображаючи в них почуття народного гні
ву проти панської сваволі, гордість за бойо
ву славу вірних синів української землі. 
Минули часи гіркого поневолення, зазву-
чали радісні пісні. Радянська дійсність ви
кликала до життя мистецтво нового типу, по 
вінця сповнене думок, мрій народу-трудів-
ника, що подвигами своїми прославляє Віт
чизну. Тепер в республіці при робітничих 
та селянських клубах, будинках культури є 
сотні капел бандуристів, як і продовжують 
славну історію українських кобзарів, перели
вають у своїх піснях та дзвонах сріблястих 
струн велич щасливих днів трудового ра
дянського народу. 
Найяскравішим виразником зльоту цього 
виду мистецтва є Заслужена капела банду
ристів УРСР . В її складі працює близько 
80 музикантів-професіоналів. Завдяки май
стерному виконанню й оригінальності жанру 
цей колектив одержав чимало почесних на
город і має мільйони прихильників. Але все 
це прийшло не одразу. 
Першу капелу бандуристів було організо
вано в Києві. В її складі нараховувалось 
лише 7 осіб. Нормальних умов для роботи, 
звичайно, бракувало, тому працювали по 
квартирах. Та вже 1919 року бандуристи 
почали виступати з публічними концертами, 
а трохи пізніше, потрапивши у розпоря
дження Київської Губнаросвіти, стали нази
ватись «Першою Київською капелою кобза
рів». Великий вклад у справу створення 
репертуару цього колективу зробив відомий 
фольклорист Д . М. Ревуцький. 
В період з 1924 р. по 1927 р. капела зміц
ніла організаційно, зросла творчо й висту
пала не тільки на Україні, а й за її межами: 
на Кубані, Кавказ і , в Москві , Ленінграді. 
Використання хроматичних бандур значно 
збагатило можливості виконавців, посилило 
супровід. 
Визначною подією в житті капели був ви
ступ в концерті для делегатів I V з ' їзду Рад 
у 1927 р., який дістав схвальну оцінку 
А . В. Луначарського. З 1924 р. колективом 
керував М. Полотай, з 1927 р.— М. Оп-
ришко, а згодом — Б. Данилевський. У цей 
же період капела перейшла до київської філії 
Укрфілу і в березні 1928 року відзначила 
своє десятиріччя. З а цей час було дано по
над 2000 концертів. 
1925 року в Полтаві засновано капелу під 
назвою «Полтавська» , якою керував В. Ка
бачок. У січні 1930 р. вона стала назива
тись «Всеукраїнською державною капелою 
бандуристів», а 1935 року, після перенесен
ня столиці в Київ, Н К О У Р С Р ухвалив 
об'єднати «Київську» та «Полтавську» ка
пели в єдину Державну зразкову капелу 
бандуристів У Р С Р . Диригентом став видат
ний музикант того часу М. Михайлов. Під 
його керівництвом, а пізніше під диригу
ванням Д. Балацького та Д . Піки колектив 
досяг значних творчих успіхів. 1936 року 
він брав участь у І Декаді українського ми
стецтва і літератури в Москві, де дістав 
високу оцінку. М. Михайлов був нагородже
ний орденом « З н а к пошани». 
Під час війни з німецькими загарбниками 
музиканти припинили свою діяльність. 
Майже всі вони пішли захищати рідну зем
лю. Одинадцять чоловік загинуло, серед них 
і Д . Піка, який обороняв Київ. 
Після закінчення війни уряд України ухва
лив поновити діяльність капели бандуристів. 
З а її організацію взявся талановитий дири
гент О. Міньківський, який і сьогодні є ху
дожнім керівником і головним диригентом 
капели. 

МАЙСТРИ 
СРІБЛЯСТИХ СТРУН 
Ігор Марченко, 
старший викладач Київської консерваторії 
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Олександр Захарович почав співати в хорі 
з 6-ти років, вчився у таких видатних мит
ців, як В. Косенко, К. Стеценко, М. Леон-
тович, а 1930 року закінчив Київський му
зично-драматичний інститут імені М. В. Ли
сенка. Працював педагогом, був художнім 
керівником і головним диригентом хорової 
капели Укррадіо, науковим співробітником 
А Н У Р С Р . З 1946 р. його життя пов'язане 
з капелою бандуристів та Київською консер
ваторією імені П. І. Чайковського, де він 
очолює кафедру хорового диригування. 
Під керівництвом О. Міньківського капела 
досягла високої майстерності у виконанні 
народних пісень, дум та оригінальних творів, 
написаних спеціально для неї. Чудово зву
чать тут і пісні російських та зарубіжних 
класиків. На декадах українського мисте
цтва в Москві (1936, 1951, 1960 рр.) успіхи 
цього колективу були високо оцінені. Після 
другої Декади капелі присвоєне почесне 
звання Заслуженого колективу республіки, 
а її керівник нагороджений орденом Леніна 
та удостоєний звання заслуженого діяча ми
стецтв У Р С Р . 
Тріумфальними були виступи бандуристів 
на Декадах українського мистецтва та літе
ратури в Казахстані (1966 р.) та Молдавії 
(1967 р . ) , а також на Всесоюзних конкурсах 
(1957, 1967). 
Багато разів капела виїздила за межі Ра
дянської Батьківщини, побувала в Польщі, 
Румунії, Болгарії, Чехословаччині і скрізь 
високо пронесла прапор радянського мисте
цтва. Неперевершено звучали в її виконанні 
такі твори, як «Гомін, гомін по діброві», 
« З а к у в а л а та сива зозуля» , «Сус ідка» , «Реве 
та стогне Дніпр широкий», «Гуляв чумак на 
риночку», «Ой, там коло млина» та інші на
родні українські пісні, а їх в репертуарі 
понад 400. 

Багато уваги приділяють бандуристи творам 
М. Вериківського, Є. Козака , А . Кос-Ана 
тольського, Ф . Надененка Г. Жуковського 
В. Кирейка, К. Домінчена, О. Білаша, С. Са 
бадаша. Останнім часом інструментарій ка 
пели поповнився цимбалами, баянами, навіт 
кобзами. 
Слід сказати, що своїми творчими успіхами 
колектив великою мірою завдячує таким 
чудовим виконавцям, як заслужені артисти 
У Р С Р Г. Смирнов, П. Колесник, К. Силан 
тьєв, виконавець народних дум Ф . Жарко 
музиканти А . Маховський, В. Підгорний 
С. Грищенко, М. Самохвалов, І. Попик 
М. Осадченко, В. Кухаренко. З капелою 
виступають провідні артисти оперного теат 
ру імені Т . Г. Шевченка народні артисти 
С Р С Р Б. Гмиря, Д . Гнатюк, П. Білинник 
Не одну яскраву сторінку в її творчу біо 
графію вписав народний артист С Р С Р 
І. Козловський. 
Велику роботу в колективі провадять моло 
ді диригенти, помічники О. Мінькінського 
Григорій Новиков-Педченко та Борис Лаба 
Про свої плани на майбутнє народний 
артист СРСР , професор О. Міньківський 
розповідає: « Д у ж е хочеться й далі виправ 
довувати знання колективу комуністичної 
праці, що присвоєне нам 4 роки тому. Воно 
служить для нас стимулом як у виконав 
ській майстерності, так і в трудовій дисци 
пліні. Тепер готуємо програму до свого 
ювілею, який незабаром відзначимо, а по 
тім — поїдемо в Японію. Але навіть при цій 
копіткій роботі і великій завантаженості й 
на хвилину не перестаємо думати про нові 
натхненні пісні, якими зустрінемо 100-річчя 
з дня народження В. І. Леніна». 
Побажаємо ж капелянам молодіти і дзве 
ніти своїми чудовими піснями на радість 
людям. 
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Піввіку минуло відтоді, я к у невеличкому 
полтавському хуторі Пелихівщина, в сім'ї 
селянина Іларіона Майбороди народився 
син Платон. Мабуть і гадки тоді не було, 
що хлопцеві судилося стати одним з ви
значних культурних діячів свого народу, що 
пісні його лунатимуть далеко за межами 
України і всього Радянського Союзу. 
Виявивши змалку неабиякі музичні здібності 
і любов до пісні, Платон Майборода ще в 
школі постійно прагнув до улюбленого ми
стецтва. Це й привело його до Київського 
музичного училища, а згодом до консерва
торії, яку він закінчив 1947 р. 
Як художник П. Майборода формувався 
під благотворним впливом естетичних прин
ципів композиторської школи Л. Ревуцько-
го. Видатний радянський митець і педагог 
керував навчанням майбутнього пісняра в 
консерваторії, напутнє слово Ревуцького 
служило йому дороговказом на початку са
мостійної творчої праці. Вся подальша д іяль
ність композитора незмінно базувалася на 
засадах народності, реалізму, високої ідей
ності і яскравої національної визначеності — 
на принципах, що їх постійно відстоював 
Левко Миколайович у роздумах про мисте
цтво, у творчій і педагогічній праці. 
Ревуцький був для П. Майбороди не тільки 
вчителем у звичному, побутовому розумінні 
цього слова, а й зразком радянського ху-
дожника-громадянина, який не мислить своєї 
діяльності поза народом, його трудовим жит

тям і культурою. Тому і Майборода шукав 
стежок до людського серця не в абстракт
ному «кабінетному» музикуванні, а йшов 
у цьому від народу, що породив і виховав 
його, від народної пісні, з якою зріднився 
змалку.. . 
З першими масовими піснями П. Майборода 
виступив ще напередодні Великої Вітчизня
ної війни. Краща з них — «Шість їх було» — 
оспівала подвиг кременчуцьких героїнь-ком-
сомолок, закатованих ворогами революції в 
роки громадянської війни. Твір цікавий як 
перший вдалий зразок того музичного жан
ру, в якому з такою силою розгорнувся та
лант композитора в майбутньому. Вже у 
ньому виразно проступають перетворені ін
тонації народної пісенності, прагнення уник
нути ординарності композиційних прийомів. 
На це особливо варто зважити, бо пісенний 
доробок П. Майбороди, при всій його про
стоті і повній відсутності зовнішньої, чисто 
показної оригінальності, відзначається спра
вді високою і тонко окресленою самобут
ністю індивідуального творчого стилю. 
Звичайно, як у довоєнні, так і в повоєнні 
роки мистецькі інтереси П. Майбороди не 
обмежувалися одними піснями. Він пробував 
свої сили в галузі симфонічної творчості 
(увертюра «Прометей») , багато працював 
над музичним оформленням кінофільмів та 
театральних постановок. Проте пісня — то 
наймиліша композиторові стихія, найпри-
родніша сфера вияву високої художності. 

Нав іть у фільмах, в музиці до драматичних 
вистав вона виступає провідним чинником 
музичної драматургі ї , що активно діє в ці
лому й глибоко характеризує внутрішнє 
життя героїв і психологічну суть окремих 
ситуацій. Тому не випадково ряд пісень 
композитора вперше зазвучав з кіноекранів 
або з театральних підмостків. 
Пісенний доробок П. Майбороди різнома
нітний за тематикою, образами, настроями, 
але ідейну його спрямованість визначає по
стійне звернення до нашої дійсності. Він 
є автором значної кількості творів, присвя
чених Комуністичній партії, соціалістичній 
Батьківщині, натхненній праці і бойовим 
подвигам радянських людей. Значне місце 
у творчості композитора посідають ліричні 
пісні, що прославили його в ряді країн світу. 
Вони завжди знаходять вдячного слухача 
в колгоспному селі й робітничому селищі, 
радують серце радянського воїна, веселять 
молодь. 
Мелодії П. Майбороди глибоко увійшли в 
народний побут, а деякі набули ролі й зна
чення фольклорних творів. Вага їх у пісен
ній продукції радянських авторів дуже ве
лика. Майборода повернув до життя україн
ську пісенну лірику, що певного часу дещо 
занепала під тиском регламентованих трафа
ретом маршових штампів. 
Творчість композитора вельми самобутня 
щодо стилю. Самобутність ця випливає з 
активного переосмислення народних стильо-

З а с л у ж е н и й д і я ч м и с т е ц т в У Р С Р к о м п о з и т о р 
П. М а й б о р о д а . 



вих джерел і кращих рис радянської пісен
ної класики. Мелодії талановитого митця 
позбавлені затертих інтонацій і штампованих 
ритмічних формул. Він уникає також меха
ністичної маршовості, прагне до щирого вті
лення вагомого своїм ідейним звучанням 
сюжету. Тому пісні Майбороди не тільки 
мужні й закличні, не тільки пройняті пафо
сом масовості, а й сповнені душевної тепло
ти, палкої пристрасті, живого людського 
почуття. Для кожної теми, для кожного но
вого образу композитор знаходить відпо
відну манеру художнього вислову. 
Палким патріотичним змістом пройнята 
«Пісня про Україну». Вже невеликий, скупо 
фанфарний вступ створює гімнічно-велича-
вий настрій. Його стверджує піднесена мело
дія , в якій головну роль відіграють закличні 
квартові інтонації, розмірений пунктирний 
ритм. Зовсім в іншому плані постає образ 
Вітчизни в «Пісні про рідну землю». Тут 
немає ні звичних маршових ритмів, ні карбо
ваної пунктирності, ні надмірного пафосу. 
Широка, навіть дещо елегійна мелодія спри
ймається як лірична розповідь митця про 
природу рідного краю, його багатства, про 
трудову славу радянських людей. Сувора 
епічність — основний настрій «Пісні про 
Дніпро». Образ великої української ріки 
виступає тут як символ дружби народів на
шої країни. На берегах Дніпра українці ві
ками відстоювали свободу й незалежність 
своєї землі, священною кров ю народів-бра-
тів обарвилися його води в грізних битвах 
Великої Вітчизняної війни. Вагомістю змі
сту, яскравою образністю «Пісня про Дні
про» переростає рамки свого жанру і не
мовби становить глибоку задумом поему, що 
оспівує тему дружби народів. 
Цю ж тему покладено в основу «Гімна бра
терству». Поєднання широких ходів мелодії 
з плавно поступальними, переважно акордо
вий супровід з глибокими рухливими ба
сами, своєрідна ладо-гармонічна структура, 
де значну роль відіграють мінорні щаблі 
мажору, створюють враження урочистості, 
величавості, піднесеності. 
Названі тут пісні свідчать, що Майбороду 
постійно хвилюють проблеми громадсько-
політичного життя суспільства. А тому він 
не міг пройти мимо такої важливої теми 
сучасності, як боротьба народів світу за мир. 
Учасник Вітчизняної війни, композитор на 
власні очі побачив, як і страждання вона 
принесла людству, як багато матеріальних 
і духовних цінностей воно втратило. І може 
саме тому так щиро й правдиво звучать піс
ні «Мир переможе війну», «Смерть війні». 
Це заклик до людей бути пильними, гнівне 
обурення проти тих, хто виношує плани но
вої світової пожежі. 
З пережитим у роки історичних битв народу 
проти фашистської навали пов'язані пісні 
про героїв Вітчизняної війни. Мистецьке 
тлумачення їх змісту вельми оригінальне й 
індивідуалізоване в деталях. В основі цих пі
с ень— романтична піднесеність, стрімливість 
загального руху, цільність внутрішньої ди
наміки образу. Одна з кращих — «Розляга
лися тумани» — оспівує легендарних україн
ських партизанів, які громили фашистських 
загарбників у ворожому тилу. Почуття про
стору, ледь помітної настороженості май
стерно відтворені у невеличкому інструмен
тальному вступі, де на тлі пульсуючої син
копи таємничими блискітками спадає кілька 
акордів, що м'яко вводять у тонічний три
звук з «дорійською» секстою. А далі, над 
збудженим фоном, що немов передає скачку 
коней, лине широка партизанська пісня. 
Прониклива ліричність співу поєднується з 
радісно збудженою скоромовкою, чіткий 
маршовий ритм — з розлогою епічністю. 
А суцільний навальний рух ніби підстьобує
ться синкопами-вигуками. 
З подіями Вітчизняної війни пов'язані та
кож «Пісня про героїню-полтавчанку», «Як 

ішли бійці до бою», «Пісня про Зою Кос-
модем'янську» та ін. Бойовий подвиг народу 
надихнув автора на написання дум «Парти
занської» і «Кров людська не водиця». Це 
вдала спроба професіонального освоєння 
своєрідного жанру українського фольклору. 
Композитор відштовхнувся тут від сучасної 
народної трансформації думи, що дістала 
назву пісні-думи. Характерною ознакою 
обох творів є підкреслений драматизм му
зики, а також поєднання речитативу з ши
роким мелодійним співом. Новим є також 
використання хору. 
Майборода народився й зріс на селі. Тому 
поезія праці колгоспного селянства є для 
нього близькою і зрозумілою. Найменше 
цікавить композитора самий виробничий 
процес. Він спрямовує погляд художника на 
людей, для яких праця — це сама пісня, які 
своїми трудовими успіхами показали зразки 
справді комуністичного ставлення до гро
мадського обов'язку. Одна за одною з 'яв 
ляються «Пісня про Марію Лисенко», «Піс
ня про Марка Озерного», «Пісня про Олену 
Хобту» . Вже перша з них привернула увагу 
природним ліризмом і світлим, як сонячний 
ранок, настроєм. Т а й з чисто музичного по
гляду вона була цілком новою, ніби зітка
ною з мотивів і поспівок дівочих україн
ських пісень. Зв ідси щирість і простота 
емоційного вираження. Композитор ніби під
слухав інтонації м'якої вимови, перетлума
чив їх на основі принципів народного музи
кування (зокрема, вдало застосував при
йоми гуртової розспівності на голоси), 
вдихнув у мелодію живу, красиву душу. 
Розробляючи тему соціалістичної праці, 
П. Майборода пише ряд пісень, присвячених 
трудовим будням колгоспного села, дозвіллю 
радянських людей. Це «Гей у полі чистому», 
«Вже й зоря вечерова засяла» , «Колгоспна 
пісня», «Пролягла доріженька», «Гей, ви
ходьмо, веселі подруги», «Слався , мирний 
труд» та ін. Образ трудівника поданий в них 
або безпосередньо в процесі праці, або в 
гордому спогляданні її плодів. 
Ставлячи за мету якнайповніше відбити у 
творах життя Радянської України, її визнач
ні місця, композитор присвятив кілька тво
рів славній українській столиці — місту-
красеню Києву. Першою серед них була 
«Пісня про Київ» . Це дзвінкий бадьорий 
марш, що оспівує барвистий натовп киян 
у день першотравневої демонстрації. Праг
нучи до чіткого відтворення піднесеного на
строю, автор втілює задум у струнку, ніби 
ковану пісенну форму. 
Велика популярність випала на долю пісні 
«Білі каштани». Вона з 'явилася ще тоді, 
коли чиста, сердечна лірика, що розповідає 
про інтимні почуття закоханих, про красу 
місячної ночі, про тополю і соловейка, роз
глядалася деякими критиками мало не як 
злочин. Проте радянські люди підхопили 
пісню, і полинула вона від серця до серця, 
від оселі до оселі. «Білі каштани» — чи не 
перший ліричний твір П. Майбороди, і саме 
в ньому розкрилася одна з найприємніших 
граней його різностороннього таланту. Ме
лодія твору заснована на інтонаційній і на
строєвій сферах українського народного по
бутового романсу. Повною мірою це вияви
лося в інших ліричних піснях композитора. 
Народний романс здавна побутує на Укра
їні, його мелодії милують вухо і серце 
елегійними, інтимно настроєвими, але ніколи 
не надривними мелодіями. Своїм поетичним 
і музичним строєм пісні-романси свідчать 
про індивідуальне походження, хоч автор
ство їх у ряді випадків не встановлене. 
П. Майборода в з яв собі за мету глибше 
глянути в надра цього фольклорного жанру, 
знайти в ньому те цінне, що може привабити 
радянського слухача. Він творчо використав 
надбання народнопісенної культури, вдих
нув у них новий зміст і нові, близькі на
шому сучасникові почуття. 

З а кількістю ліричні пісні складають чи 
не найбільшу групу в доробку компози
тора. 
«Ми підем, де трави похилі» — то чистий 
гімн коханню. Пісня захоплює задушевністю 
і щирістю людських почуттів. Коли вслуха
єшся в її мелодію, в уяві постає мерехтливе, 
повите голубим присмерком Задніпров 'я з 
пахощами квітів, весни, з любовними спі
вами пташок, з тихим шелестом верб під 
подихами легенького вітру. «Ти моя вірна 
любов» виділяється з доробку композитора 
не тільки акварельним, ніжно світлим лірич
ним колоритом, а й дещо незвичним скла
дом виконавців. Написана вона для сопрано-
соло, жіночого хору і фортепіано, причому 
основне образне навантаження несе соліст, 
хор же створює витончене, як народна ме
режка, звукове тло. До ліричних пісень 
П. Майбороди належать також «Гаї шум
лять біля потоку», «Журавлі» , «Любов моя», 
«Як над морем зорі зацв ітуть» , «Якщо ти 
любиш» і багато інших. 
Та найбільший успіх, мабуть, випав на долю 
знаменитого «Рушничка», що облетів увесь 
світ і співається нині не лише українською, 
а й російською, англійською, іспанською, 
болгарською, чеською та іншими мовами. 
Срібляста, винятково задушевна, трохи сум
на мелодія ніби увібрала принадну наспів
ність, теплоту й тиху журливість української 
народної романсовості. Пісня розповідає про 
рідну матір, що ночей не досипала над своєю 
дитиною, про широку, я к барвистий рушник, 
вимріяну матір'ю дорогу в життя. 
«Рушничок» належить до найулюбленіших 
у радянському музичному побуті творів. 
Пісня звучить з концертної естради і по ра
діо, вона записана на грамофонні пластинки, 
її можна почути на сімейній вечірці чи в 
молодіжному кафе. І скрізь вона викликає 
захоплення. 
Прагнучи правдиво відобразити життя , на
снажити побут трудівника гарною піснею, 
П. Майборода, крім народної романсовості, 
використовує танцювальні форми. Сюди пе
редусім слід віднести «Київський» і «Кол
госпний» вальси. ї х мелодичні обриси позна
чені хвилястістю, в музичній мові відчутна 
фольклорна розспівність на голоси. Обидва 
твори приваблюють чистою «майбородів-
ською» ліричністю, зручною танцювальною 
ритмікою, що забезпечило їм велику попу
лярність. У формі своєрідного пісенного 
вальса написані ще й пісні «Друз і хороші 
мої», «Пісня про вчительку» та ін. 
Творчий доробок талановитого композитора 
є цінним вкладом у музичну культуру ук
раїнського народу. І цінність його не тільки 
у високій ідейності та художності пісень, а 
й у яскраво індивідуальному музичному 
стилі, який помітно впливає на інших авто
рів, що працюють у пісенному жанрі. Особ
ливо виразно цей вплив позначився на твор
чості численних композиторів-аматорів, кра
щі пісні яких становлять нині вагому частку 
загальнонародної культури. 
П. Майборода — художник-патріот, який жи
ве одним життям з своїм народом, думає 
його думами, мріє його мріями. І це вияв
ляється не тільки у творчості, а й в музично-
громадській діяльності композитора. Він за
любки виступає в концертах, бере участь 
у зустрічах з трудящими. Хай це будуть 
колгоспники, робітники, радянські воїни чи 
школярі, хай це будуть слухачі столичної 
філармонії — він уміє одразу ж встановити 
з ними контакт. Тому так люблять і шану
ють свого співця вдячні радянські люди, 
тому з таким нетерпінням чекають від нього 
нових пісень. 
Зичимо ж славному ювілярові, лауреатові 
Державної і Шевченківської премій, заслу
женому діячеві мистецтв У Р С Р Платонові 
Майбороді довгих і плідних років життя , 
доброго здоров'я і багато нових пісень про 
землю рідну і її чудових людей! 
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ПОРТРЕТ МИТЦЯ 

Борис Кордіані 

Дивна доля у співаків. Все життя вони зав
жди і всюди співають. Співають про радощі 
і печалі, про горе і щастя, про любов і лісові 
стежки, про світло місяця і про сонце... 
З піснею ось вже більше чверті віку йде по 
життю соліст Львівської філармонії, лауреат 
конкурсу майстрів естради Михайло Парфьо-
нов, про якого й хочеться коротко розпо
вісти. 
В родині потомственого ливарника Олексія 
Григоровича Парфьонова пісню шанували. 
Тут співали всі — і він, власник чудового 
баритона, і його дружина Натал ія Сидорів
на, і син Михайло. Хлопець взагалі був 
«визнаним» співаком ще з шкільних років — 
заспівувач хору і соліст. Не дарма ж усі на
зивали його «артистом» і передвіщали актор
ське майбутнє. 
Тим часом, сам артист в юні роки найменше 
думав про сцену. Його вабили інші далі, 
інша романтика. Народився і зростав Ми
хайло у Миколаєві , з дитинства любив море. 
Згодом віддав серце небу — записався у 
льотну школу, став майстром планерного 
спорту. Потім сім'я переїхала у Запор іжжя , 
і Михайло вперше потрапив у театр. Одразу 
і назавжди закохався він у прекрасну Мель-
помену, яка «представлена» була в тому 
місті теперішнім Львівським театром іме
ні М. Заньковецької . Вступивши в акторську 
студію при театрі, Михайло водночас почав 
вчитися у музичному училищі. 
Драма чи вокал? — ось питання, яке стояло 
перед ним у той час. Допоміг випадок. 
Якось у Москві,— розповідає Михайло Олек
сійович,— я прочитав на дошці оголошень 
таку об'яву: «Червонопрапорний ансамбль 
Червоноармійської пісні і танцю оголошує 
конкурс-набір співаків. Звертатися до ди
рекції».— Другого дня пішов за адресою 
і потрапив на репетицію. 

— Х т о ви і що тут робите? — звернувся до 
мене диригент Олександр Васильович Олек-
сандров. *1 
— Я. . . співак,— відповідаю невпевнено.— 
Прийшов, прочитавши об'яву про конкурс. 
— А ви зв ідки? 
— З України, з Запор іжжя приїхав. 
— Ну, тоді й прослухувати не буду. На Ук
раїні усі співаки,— сказав Олександр Ва
сильович.— Зараховую вас. 
— Це був, звичайно, жарт,— продовжує 
Михайло Олексійович,— бо Олександров 
таки прослухав мене. Співав «Сонце низень
ко» і «Дивлюсь я на небо». Похвалив, ар
тисти зааплодували. 
Виїжджав з Москви, відчуваючи неймовірне 
щастя. Нав іть не вірилося, що це не сон... 
Ні, через два тижні одержав офіціальний 
виклик на роботу в уславлений колектив. 
Так Михайло Парфьонов став професіональ
ним співаком. Було це понад 25 років тому... 
Щасливо складалася творча доля молодого 
артиста. Він почав працювати у чудовому 
колективі, вчитися у такого видатного му
зиканта, яким був професор Олександров. 
Згодом Парфьонов успішно працював в Ан
самблі пісні і танцю ВЦРПС. 
З кожним днем, з кожним концертом удо
сконалювалося мистецтво співака. Можна 
було вже подумати про роботу на естраді, 
про вступ до консерваторії. Т а раптом пору
шилися усі плани, усе життя — почалася 
Вітчизняна війна... 
У перший же день війни Парфьонов пішов 
добровольцем на фронт, став артилеристом-
зенітником, бив фашистів під Москвою. 
Через рік його викликали у політвідділ ди
візії Московського фронту ПВО, де він слу
жив, і дали завдання організувати концертну 
бригаду для обслуговування частин і підроз
ділів з 'єднання. Завдання було виконане. 
На найвіддаленіших батареях, на передньому 
краї оборони тепер разом з гарматами «за
говорили» й музи, зазвучала пісня... 
Усю війну Парфьонов співав для фронтови
ків. Його пісні лунали в землянках, на ба
тареях, у госпіталях, на аеродромах. Бага
тьом їм, що згодом стали популярними, він 
дав «путівку у життя» . Це «Дороги» Л . Ба-
калова, «Безкозирка» С. Жака, ряд пісень 
О. Лєпіна, М. Блантера, К. Лістова та інших 
композиторів. 

М и х а й л о П а р ф ь о н о в . 

Та ось прийшов незабутній травень 
1945 року, а з ним і довгождана Перемога. 
Демобілізованого артиста-воїна запрошують 
у Льв івську філармонію. Почався новий етап 
у творчій біографії співака, період худож
ньої зрілості. Про це писати важко, бо це 
сьогоднішній день артиста, його велика, не
втомна діяльність по пропаганді і популяри
зації пісні. 
Ми часто чуємо Парфьонова з концертної 
естради, по радіо, з телеекрана і дивуємось 
чистоті його голосу, величезному і різнома
нітному репертуару. Особливо слід відзна
чити успіх співака в таких програмах, як «Іл
ліч слухає музику» , «Лєрмонтов», «Героїчна 
радянська молодь в музиці і літературі» і 
«Где же вьі теперь, друзья-однополчане?» 
Більше половини свого життя співає Ми
хайло Парфьонов. І увесь час, як і в роки 
війни, він на передньому краї. На передньо
му краї культурного фронту. 

...Київ. Ріг Хрещатика і вулиці Леніна. Су
цільний потік машин. Ось один з водіїв по
рушив правила вуличного руху. Свисток. 
Недбалому шоферу доведеться відповідати 
за свою халатність. Помах жезла , і знову 
рушив залізний потік... Але поступово про
їзна частина вулиці пустіє, і раптом, серйоз
ний, суворий регулювальник... пішов у та
нець! Легко відривається від землі струнка 
постать, жезл, як чарівна паличка, ніби піді
ймає її в повітря... 
...Вітрина магазину спортивних товарів. На 
ній застигла скульптурна група — два юна
ки і дівчина. Але що це? Скульптура знена
цька оживає, рухається в плавному ритмі... 
Стрімкий циганський танець змінюється лі
ричною піснею, іспанський танець — чолові
чим квартетом... 
Усе це в ідбувається в один і той же час 
в тому самому місці, але не уві сні і не 
в кіно. Це веселе, іскрометне ревю «Пропала 
дівчина», яке іде на сцені Київського театру 
оперети. Глядачі бурхливо аплодують акто
рам, викликають їх на «біс» . Але навряд чи 
думають вони в цю мить, що за всіма неспо
діваними, повними невичерпної видумки 
номерами стоїть людина, яка під час вистави 
ніколи не з 'являється на сцені. І аплоди
сменти, хоч вона найбільше на них заслуго
вує, відносяться ніби не до неї.,, 

. . .Талановиті молоді люди збиралися у залі 
Південно-російського телеграфного агентства 
в Одесі на початку двадцятих років. Дирек
тором агентства був Ю. Олеша, літпраців-
никами Е. Багрицький, В. Катаєв і С. Гехт, 
оформителем агітвікон — В. Маяковський. 
Сюди ж часто приходили посперечатись, по
слухати вірші товаришів, а часом почитати 
і свої твори С. Кірсанов, С. Бондарев, 
О. Количев, В. Бугаєвський і багато інших, 
яким судилося залишити помітний слід в ра
дянській поезії. Кур єром в агентстві працю
вав худий, довгов'язий підліток Боря Таїров. 
Він не став поетом, але дихав з поетами од
ним повітрям, і саме тут, у залі 
« Ю Г Р О С Т А » , вперше відкрилася для нього 
завіса принадного світу мистецтва. 
Невдовзі хлопцю випала нагода спробувати 
свої сили, але не у мистецтві віршування, а 
...катання на роликах. В другому акті опери 
«Пророк» Мейєрбера у постановці Одеського 
театру за задумом режисера мав відбутися 
масовий танок на ковзанах, і адміністрації 
потрібні були юнаки, які б уміли їздити на 
роликах. Т а к Таїров став учасником міміч
ного ансамблю, потім вчився в балетній сту
дії. З 1923 року він — артист балету Одесь
кої опери. 
Успіх не запаморочив голови сімнадцятиріч
ного юнака. Він вчиться в Одеському музич-

МАЙСТЕР 

Борис Зюков 

но-драматичному інституті на балетному від
діленні по класу професора Преснякова. Цей 
чудовий педагог виховав не тільки першо
класних артистів балету, але й сприяв фор
муванню їхніх громадянських почуттів. Я к 
відомо, 1905 року Пресняков очолив знаме
нитий страйк артистів балету імператор
ського Марийського театру. Його учні стали 
згодом видатними представниками радян
ського хореографічного мистецтва. Серед них 
народний артист С Р С Р Павло Вірський, за
служений діяч мистецтв Р Р Ф С Р Г. Єгоров, 
заслужений артист У Р С Р М. Іващенко. 
У 1927 році Б. Таїров закінчив балетне від
ділення інституту, але танцюристом класич
ного балету не став. Вже тоді його більше 
захоплювали яскраві сценічні характери, 
створені засобами хореографії — він не 
стільки танцював, скільки грав балетну пар
тію. Так і персонажі, як Барабант у «Кор
сарі» Адана , Дон-Кіхот в однойменному 
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З а с л у ж е н и й а р т и с т У Р С Р Б . Т а ї р о в . 

балеті Мінкуса, Радянський капітан у «Чер
воному маці» Глієра в інтерпретації Таїрова 
стали яскраво характерними, драматично 
виразними. 
У тому ж році Борис Олександрович ставить 
танці в опері «Орлиний бунт» А . Пащенка. 
Перша самостійна робота молодого балет
мейстера дістала позитивну оцінку громад
ськості. В наступні роки він дедалі менше 
виступає як танцюрист, але на афішах 
Одеського, Харківського, Київського та ін
ших театрів України можна зустріти його 
прізвище як постановника балетних вистав. 
Багато часу в іддає Б. Таїров і художній са
модіяльності. Він незмінний постановник тан
ців в аг ітбригадах «Синьої блузи». Великий 
успіх мав і одноактний балет «Кораблі йдуть 
у море» у виконанні колективу портових 
вантажників «Сіра блуза» . В ньому викри
валися провокації проти наших моряків в іно
земних портах, розповідалося, як залізна 
революційна дисципліна, витримка радян
ських моряків перемагають ворожі підступи. 
З 1934 року Таїров в Київському оперному 
театрі. З а його пропозицією тут організовує
ться хореографічний технікум, а також шко
ла, яку він очолив. У передвоєнні роки 
балетмейстер ставить на сцені столичної 
опери балети «Горбоконик» Ц. Пуні і «Мар
ну обережність» І. Гертеля, оперу-балет 
«Казка про рибака і рибку» Н. Половин-
кіна, танці у виставах — «А їда » і «Ріголет-
то» Д . Верді, «Євгеній Онєгін» П. Чайков-
ського, «Снігуронька» М. Римського-Корса-
кова. Останній спектакль був показаний 
1936 року під час першої Декади україн
ського мистецтва у Москві , і його тепло 
зустріли столичні глядачі. 
Поряд з цим Таїрова постійно запрошують 
для постановки танців у драматичних виста
вах. Так , він здійснив хореографічну части
ну в спектаклях: «Маруся Богуславка» і «Ба
гато галасу даремно» (театр ім. Ів. Ф р а н к а ) , 
«Ромео і Джульєтт а » і «Комедія помилок» 
(театр ім. Лесі Укра їнки) , «Сірано де Бер-
жерак» , «Полководець Суворов», «Олександр 
Пархоменко» і «Тарас Бульба» (театр К В О ) , 
а також у фільмі «Прометей» (режисер 
І. Кавалер ідзе ) . В ті роки Таїров працює 

також як педагог у Київському державному 
театральному інституті. 
Широко відомі естрадні персонажі Тарапунь
ка і Штепсель зобов'язані своєю появою на 
світ невичерпній фантазії Бориса Олексан
дровича Таїрова. В 1940 році студенти-дип-
ломанти Київського театрального інституту 
готували до святкового вечора комедійну про
граму, їм допомагав Таїров. Він і запропо
нував Ю. Тимошенку виступити в ролі мілі-
ціонера-регулювальника, а Ю. Березіну — 
у ролі недбайливого пішохода, порушника 
правил вуличного руху. Згодом міліціонер 
став називатися Тарапунькою, а пішоход — 
Штепселем, проте суть їхніх характерів не 
змінилася. 
У роки Великої Вітчизняної війни Таїров 
працював в Житомирському драматичному 
театрі ім. Щорса, який був у розпоряджен
ні політуправління Південного фронту і в 
25 кілометрах від фронту ставив спектаклі 
«Майська ніч», «Циганка А з а » і надавав 
всебічну допомогу армійській самодіяльності. 
В 1943 році Борис Олександрович підготу
вав з молдавським ансамблем «Дойна» вели
ку концертну програму. Після її показу в 
Москві був нагороджений почесною грамо
тою Верховної Ради Молдавської Р С Р . 
Незабаром після визволення столиці Укра
їни від фашистських загарбників, весною 
1944 року Таїров повертається до Києва 
і очолює балетну трупу в театрі музичної 
комедії. Йому довелося створювати її зано
во: приймати здібних людей навіть з неза-
кінченою хореографічною освітою, учасників 
художньої самодіяльності і виховувати з них 
професіональних акторів. З а 24 роки трупа 
багато разів оновлювалася, але завжди її ви
ступи були найсильнішою стороною спектак
лів. Особливо відзначалися Т . Босак, 
Л. Єгорова, Ю. Давиденко, Г. Камльов, 
Ю. Остапенко, С. Петрова, О. Скляренко. 
У вихованні мо\одих митців балету Борису 
Олександровичу незмінно допомагали заслу
жені артисти У Р С Р В. Єрмолаєв і Т . Дем-
пель. 
Як і в довоєнні роки, Бориса Таїрова часто 
можна бачити на Київській кіностудії 
ім. О. Довженка , на репетиціях в драматич
них театрах. Він поставив танці в кінофіль
мах «Тарас Шевченко», «Олександр Пархо
менко», «У далекому плаванні», « З а двома 
зайцями». 
Оперета — мистецтво правдивої умовності 
і яскравої умовної правди. Танець в опереті 
є одним з основних елементів, який допов
нює головну думку всього спектаклю (а по
деколи розвиває і поглиблює ї ї ) , робить 
більш яскравим загальний колорит. Танець 
нерозривно пов'язаний з вузловими мізан
сценами, які пропонує режисер-постановник. 
Тому завдання балетмейстера в опереті дуже 
складне: він не просто має поставити той чи 
інший танець, але, головне, привести його 
у відповідність з вокальною і драматичною 
частинами спектаклю. Борис Олександро
вич — майстер цієї справи. У спектаклі Київ
ської музкомедії «Моя прекрасна леді» є ма
совий танець лондонської бідноти — мешкан
ців столичних околиць. У ньому кожна дів
чина — потенціальна Еліза і кожний пару
бок — прообраз Дулітла або Дулітл в моло
дості. 
В «Принцесі цирку» танці створюють коло
рит циркової вистави. Досить згадати ком
позицію «мармурові фігури», де використано 
звичайний прийом виступу силових акроба
тів , великий акробатичний вальс, що нагадує 
вольтижування, а клоунада побудована на 
схожих з цирковою виставою інтонаціях. 
У танцювальній лексиці «Весілля в Мали
нівці» балетмейстер знайшов акценти, вла
стиві як українським, так і молдавським 
народним танцям, а доповнює їх воєнний та
нець котовців. Одним словом, спектаклям, в 
яких хореографічна частина здійснена Б. Таї-
ровим, притаманне гармонійне злиття танців 

з драматичною дією — вони складають єди 
ціле. 
Особливе значення надає Борис Олександр 
вич танцю окремого персонажа — адже він 
допомагає мовою хореографії виявити харак
тер. Т а к усі танці Сільви в однойменній опе
реті І. Кальмана підкреслюють її професіо
нальні риси актриси. Але допомагаючи 
яскравіше змалювати сценічний образ за до 
помогою танцю, Таїров враховує, по-перш 
трактування персонажу, запропоноване режи 
сером-постановником і, по-друге, індивіду 
альні особливості акторів. 
У цьому відношенні цікава вистава «Ри 
у неділю». Таїров ставив танці до неї у дво 
театрах — Ризькому і Київському. Я к відомо, 
у п'єсі є сцена зустрічі спустошеної, бездом
ної жінки з її колишнім коханим. Індивіду
альні особливості виконавців Ризького теат
ру підказали режисеру вирішити цю сцену 
так, що танець показував душевну драму 
колишніх коханців. У Київській опереті вза
ємовідносини коханців дещо іншого харак
теру, і постановник зробив танець майже 
сатиричним. 
Таїров виступає як автор і режисер-поста
новник великих балетних вистав. Він втілив 
на сцені Київського театру оперети «Сало 
Дюкло» (музика Ж. Оффенбаха), «Чар 
кохання» (музика Й. Штрауса ) і «Серц 
дівоче» (музика О. Сандлера) . Перший з на<1 
званих балетів створений за мотивами новели 
Гі де Мопассана « Х а з я й к а » , другий розпо
відає про любов молодого віденця до відо
мої актриси і якоюсь мірою відображає ст 
рінку біографії Штрауса . Третя балетн 
вистава була присвячена нашій трудові 
молоді, її мріям. Світ хореографічних обра 
зів, створених балетмейстером, простий, ча-з 
сом навіть наївний, але чистий і ясний і тому] 
особливо добре доходить до найширших мас. 
Найулюбленішим жанром Таїрова є ревю.] 
Чому саме воно? 
— По-перше, цей жанр об'єднує в собі усе? 
найкраще, що є на естраді і в опереті,— 
відповідає Борис Олександрович.— По-друге, 
він дає необмежені можливості для творч 
фантазії режисера-постановника і викона 
ців, і по-третє, ревю — завжди злободенн 
і може відгукнутися на будь-яку хвилюючу 
подію в нашому житті . 
І в минулих р е в ю — « Л ю б о в така» , «Проста 
історія» (Одеський т е атр ) , а також в «Усіх] 
секретах оперети» і в останньому «Пропала 
дівчина» найбільш яскраво розкрились най
кращі якості Таїрова — режисера-постанов
ника, його невичерпна видумка, уміння зро
бити умовність жанру сценічно виправданою. 
Звичайно, у житті міліціонери не танцюють 
на посту, а гіпсові скульптури не рухаються 
на постаменті — це умовність. Але в цій 
умовності розкриваються життєво достовірні 
характери. 
Творчий портрет Таїрова буде неповним, 
якщо не згадати про його педагогічну д іяль
ність, яка триває ось уже понад тридцять 
років. Безумовно, в хореографічному мисте
цтві першорядне значення має пластика руху, 
і цього талановитий балетмейстер добиває
ться від своїх учнів. Але так само він вима
гає від них осмисленості рухів. «Жодного 
жеста без внутрішнього наповнення, без кон
кретного самопочуття на сцені робити не 
можна,— каже він.— Нав іть просту пластич
ну вправу для рук треба робити з певним 
почуттям. Нехай танець буде хореографіч
ною аквареллю, що розповість нам про те, як 
юнак зустрічається з дівчиною, як вони тан
цюють, освідчуються в коханні і як потім, 
схаменувшись, що їхня відсутність десь буде 
помічена, розбігаються у різні боки...» 

Понад сорок років життя в іддав музич
ному театру заслужений артист У Р С Р Борис 
Олександрович Таїров. Великий шлях про
йшов цей оригінальний художник, майстер 
опереточної сцени. Побажаємо йому від щи
рого серця радісної творчості в майбутньому. 
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ТАЛАНОВИТИЙ ПЕДАГОГ 

Галина Філіпенко 

З а с л у ж е н и й д і я ч м и с т е ц т в У Р С Р О . М у р а в й о в а . 

Минуло 100 років з дня народження Олени 
Олександрівни Муравйової — видатного ук
раїнського педагога-вокаліста, заслуженого 
діяча мистецтв УРСР , професора Київської 
ордена Леніна Державної консерваторії іме
ні П. І. Чайковського, людини, яка лишила 
по собі світлу пам'ять і з ім'ям якої пов'язані 
кращі сторінки історії вокальної педагогіки 
на Україні. 
Протягом більш як 50-и років Олена Олек
сандрівна виховала сотні учнів, ,які своєю 
виконавською і педагогічною працею ствер
джують славу української радянської музич
но-театральної культури не лише на Україні, 
а й далеко за її межами. 
У Великому театрі Союзу Р С Р багато років 
працювали такі прославлені майстри, як 
І. Козловський, Б. Златогорова, О. Бишев-
ська, Б. Бобков, І. Богданов, в Ленінград
ському театрі імені Кірова — солістка Ф . Ро-
зен, в Київському театрі опери та балету — 
Л. Руденко, 3 . Гайдай, Н. Захарченко, 
Р. Разумова, Б. Полякова, М. Шостак, 
О. Ульяницька, В. Бобенко, С. Пекарський, 
в Одеському — І. Воляківська, в Харк ів 
ському— Л. Лозинська, Будневич, в Льв ів 
ському— І. Поспєєва та інші. 
Олена Олександрівна виховала також цілу 
плеяду прекрасних педагогів-вокалістів, які 
гідно продовжують славні традиції її вокаль
ної школи. Це професор Д . Євтушенко, зас
лужена артистка У Р С Р доцент Р. Разумова, 
заслужена артистка У Р С Р Н. Захарченко 
(Київська консерваторія) , Б. Полякова, 
В. Дорошенко (Київське музичне училище), 

О. Шефер (Ленінградська консерваторія) , 
М. Людвиг (Білоруська консерваторія) , 
Н. Нагуліна (Алма-Атинська консерваторія) 
та багато, багато інших. 
Чимало учнів Муравйової користувалось по
пулярністю і за кордоном. Це відомі арти
стки Міліцца Корьюс, М. Машір, Жабович 
( С Ш А , А н г л і я ) , чудові баси — брати Пав-
ловські (один з них був директором філар
монії в Філадельфії ) , Яхно (Польща) , Гир
лова (Німеччина) та ін. 
Крім вокалістів, у Олени Олександрівни вчи
лися відомі артисти Українського драматич
ного театру І. Мар'яненко, О. Сердюк, 
Д . Антонович. 
Олена Олександрівна Муравйова (Апостол-
Кегич) народилася в грудні 1867 р. в інте
лігентній сім'ї. З дитинства у неї виявились 
неабиякі музичні здібності і любов до мисте
цтва. В сім'ї Апостола-Кегича часто збира
лися музиканти, артисти, співаки, літератори, 
поети, влаштовувались музичні вечори, і мо
лода дівчина жадібно вбирала в себе чари 
мистецтва. Батьки навчали її грі на форте
піано та скрипці, а п ізніше—співу . В 1886р. 
вона вчилась у Московській консерваторії, 
а згодом — у видатної артистки-педагога 
Олександрової-Кочетової. 
Після закінчення музичної освіти Олена 
Олександрівна деякий час працює в приват
них операх: Церетелі, Шейна та в італійській 
трупі Труфі, де співає не лише партії основ
ного репертуару — ліричного сопрано, але й 
драматичного (Наташа в «Русалці» Дарго-
мижського, Ярославна в «Княз і Ігорі» Боро
д іна) . 
Педагогічна діяльність Муравйової розпоча
лась на рубежі X I X — X X сторіч в Москов
ській школі Буніної, потім у Катеринослав
ському музичному училищі. 1906 року вона 
переїхала до Києва і почала працювати в му
зичній школі, заснованій великим україн
ським композитором М. В. Лисенком. Школа 
ця на той час була передовою, прогресивною 
і користувалася популярністю. М. Лисенко 
прихильно ставився до енергійного молодого 
педагога і всіляко підтримував її. Олена 
Олександрівна розширила тут вокальний від
діл, організувала клас вокального ансамблю 
і оперний клас. 
Майже щомісяця в школі силами учнів здійс
нювались постановки уривків з опер. О. Му
равйова була і диригентом, і режисером-по-
становником, і костюмером, і гримером. Ба
гато уваги приділяла вона творам М. Лисенка. 
В її класі співали його романси, обробки 
народних пісень, за її ініціативою були по
ставлені опери «Зима і весна», «Ноктюрн».. . 
Крім педагогічної роботи в школі, Олена 
Олександрівна бере активну участь у підне
сенні української оперної культури. Вона 
працює з артистами трупи М. Садовського, 
які вперше на українській сцені поставили 
«Гальку» Монюшка, «Продану наречену» 
Сметани, «Роксолану» Січинського, «Сіль
ську честь» Масканьї , ряд опер Лисенка 
(«Енеїда» , «Утоплена») та ін. 
У 1919 році на базі музичної школи Лисенка 

було створено музично-драматичний інститут 
імені М. Лисенка. В складі його педагогів, 
серед таких видатних діячів української му
зичної культури, як К. Стеценко, Б. Лято-
шинський, В. Косенко, М. Леонтович бачимо 
і професора О. Муравйову, яка активно 
включається в життя інституту. Новий тип 
учбового закладу, нові завдання, шукання 
нових форм, удосконалення педагогічної 
майстерності — все це захопило її. 
О. Муравйова була прогресивною високо
культурною людиною, володіла кількома іно
земними мовами, прекрасно знала музику, 
театр, прищеплювала своїм учням хороший 
смак, боролася з рутиною, міщанством, обме
женістю. Сама дуже скромна, вона не терпіла 
зазнайства, ложної слави. Належала до ко
горти викладачів, що прийшли в радянський 
вуз зрілими майстрами-педагогами і всі свої 
сили, знання і уміння віддавали вихованню 
радянської молоді. Вона вважала , що хо
роший голос для справжнього співака це 
ще не все, що, крім того, треба бути всебічно 
розвиненою людиною, досконало вивчати 
надбання попередньої культури. Рішуче засу
джувала формалістичні тенденції, які деякий 
час панували в інституті імені М. Лисенка, 
настійно відстоювала належне ставлення до 
класики, завжди підтримувала сучасне, про
гресивне. В її класі поруч з творами Л. Бет-
ховена, В. Моцарта, Ф . Шопена, М. Глінки, 
П. Чайковського, О. Бородіна, М. Римського-
Корсакова співалися твори Р. Глієра, 
Д . Шостаковича, С. Василенка, Д . Шапорі-
на, Л . Ревуцького, В. Косенка, Ю. Мейтуса, 
Ф . Надененка. 
Олена Олександрівна любила російські і ук
раїнські народні пісні і вимогливо ставилась 
до їх виконання. 
Багато уваги приділяла вона створенню во
кального образу, умінню передати не тільки 
музичний текст, а й його зміст. Працювала 
з учнями над чистотою мови, над мімікою і 
жестом, вчила рухатись по сцені, засуджу
вала спів заради співу, була проти нарочи
тості, красивості, голої техніки. І вихованці 
її відзначалися високою загальною та во
кальною культурою, вмінням створювати 
незабутні художні образи як в класичному, 
так і в сучасному репертуарі. Найталанови-
тіші з них— І. Козловський, Б. Златогорова, 
3 . Гайдай, Л. Руденко, І. Воликівська стали 
улюбленцями народу, вписали золоті сто
рінки в історію радянського оперного мисте
цтва. 
З а підготовку висококваліфікованих артистів 
і педагогів вокального мистецтва Олена 
Олександрівна в 1934 році одержала звання 
заслуженого професора республіки, а в 
1938 році — високу нагороду — орден Тру
дового Червоного прапору і звання заслу
женого діяча мистецтв У Р С Р . 
Через усе своє життя (померла вона в 
1939 році) Олена Олександрівна пронесла 
велику любов до мистецтва. Образ її — 
художника-митця, педагога завжди буде при
кладом високого служіння народу, Батьків
щині. 
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ЯК НАРОДЖУВАЛАСЬ ПІСНЯ 

Зін< овій Біленко 

А де ж їх тоді, в перші роки радянські, було 
взяти, оті нові пісні, щоб оспівувати світлу 
добу великого оновлення землі нашої? Ком
позитори ще не створили радянської музики, 
тим-то перші комсомольці заходилися скла
дати нові пісні на старі мелодії. 
Юнак родом з Житомира Сашко Безимен-
ський, який спочатку вступив до Комуні
стичної партії, а потім вже — у 1918 році — 
до комсомолу, в з явся написати юнацький 
гімн на мотив тірольської народної пісні. 
Він виконував постанову бюро ЦК комсо
молу, яке зобов'язало молодого поета скла
сти слова гімну. 
Так навесні 1922 року з 'явилася знаменита 
«Молода гвард ія» , що й нині є улюбленою 
піснею комсомольців і молоді. 
А на Україні тоді ж таки, 1922 року, ком-
сомолець-поет Іван Шевченко написав чи не 
першу юнацьку пісню, що співалася на ме
лодію давнього козацького маршу «Гей, не 
дивуйте, добрії люди». Гарно звучала вона 
в комсомольських походах і на молодіжних 
зборах: 

Гей, нумо, хлопці, славні молодці, 
Треба нам в спілку єднаться. 
Пану гладкому й богу старому 
Годі вже нам покоряться. 

Юхим Придворов народився в селі Губівці 
на Херсонщині, де й почав писати вірші ро
сійською та українською мовою. Ставши 
поетом Дем'яном Бєдним, він створив пі
сеньку «Проводьі» ( « К а к родная меня мать 
провожала. . .») теж на українську народну 
мелодію «Ой, що ж то за шум учинився...» 
Але то були пісні для дорослих. А що ж 
співати д ітям? 
Як народилася перша піонерська пісня-марш 
«Взвейтесь кострами», що живе серед нас 
уже понад 45 років, мені розповів її автор, 
відомий радянський поет Олександр Жаров. 
Член редакційної колегії двотижневика 
«Юньїе товарищи». він бував 1922 року на 
засіданнях в ЦК Р К С М , коли там обмірко
вували — як створити в нашій країні піо
нерську організацію. Надія Костянтинівна 
Крупська підкреслила: 
— Такої важливої справи без пісні почи
нати аж ніяк не можна. 
Один з керівників комсомолу подав думку : 
— Хай Сашко Жаров напише слова піонер
ської пісні, а музику потім підберемо. Да
ємо йому на цю роботу два тижні... 
О. Жаров навчався тоді в Першому Мос
ковському університеті разом з письменни
ком Д . А . Фурмановим, який 1919 року 
був військовим комісаром 25-ї Чапаєвської 
стрілецької дивізії . До нього й звернувся 
за порадою Жаров. 
— Становище безвихідне! — мало не пла
чучи почав юнак,— поет з мене ще поганень
кий, а пісень я зроду не писав. Ходімо в 
ЦК комсомолу й так і скажемо.. . 
Дмитро Андрійович примруженими очима 
глянув на свого юного товариша і присо
ромив його: 
— У більшовиків не буває безвихідного ста
новища. Он у нашій дивізії бійці 218 полку 
самі створили хіба ж таку пісню! Щопра
вда, в первісному варіанті вона більше ски
далася на церковну молитву: «Всеросійській 
соціалістичній Червоній Армії з вождем і 
товаришем Леніним, геройському командно
му складові 25-ї стрілецької та всьому 218-у 
Степана Разіна полкові — многая лєта ! » 
Посміялися.. . А потім Дмитро Андрійович 
і каже : 
— Але зваж, друже мій, то були непись
менні селюки, солдати, а ти ж студент уні

верситету, та ще и факультету суспільних 
наук 
І хоч ЦК Р К С М зобов я зав Сашка спершу 
скласти текст, «а музику потім підберемо», 
Жаров почав саме з пошуків мелодії. Разом 
з друзями-комсомольцями ходив на концер
ти й музичні вистави, раз навіть зав ітав до 
Великого театру на оперу французького 
композитора Ш. Гуно « Ф а у с т » . А згодом 
і вдруге. 
— А чого ж вдруге? — питаю я Олександра 
Олексійовича. 
— Бо як уперше були на «Фауст і » , уподо
бали ми мотив «Маршу солдатів» і поклали 
собі ще раз послухати ту мелодію: чи її му
зичний хід не стане нам в пригоді для ство
рення піонерської пісні?.. 
Слова: 

Башни с зубцами, 
II ам покоритесь 
Гордьіе девьі, 
Нам ульїбнитесь! — 

підказали тільки ритм майбутнього гімну 
піонерів. 
— Кілька днів ходив я, скандуючи ці ряд
ки,— згадує поет,— а в уяві поставала така 
картина: бійці Чапаєва сидять у степу нав
круг багаття, а в синє нічне небо звивають
ся язики полум'я.. . А може, то дітлахи грі
ються коло своїх вогнищ, а червоні пасма — 
то кінці піонерської краватки, яку показу
вали в ЦК комсомолу... Лягали на папір 
перші рядки: 

Взвейтесь кострами, 
Синие ночи! 
Мьі — пионерьі, 
Дети рабочих... 

Комсомолець Сергій Дьошкін вмів добре 
грати на піаніно, навіть складав музику. 
Отож райком комсомолу й доручив йому 
придумати мелодію до слів Жарова. По
клавши в основу звуки піонерської сурми, 
Дьошкін використав з « Ф а у с т а » лише му
зичний хід. Так пісня «Взвейтесь кострами» 
О. Жарова-С. Дьошкіна пішла в широкий 
піонерський світ. І тепер на всю країну чути 
її перші такти — ними починається ранкова 
«Піонерська з ірка» — чудовий заспів дня. 
Та однієї пісні було замало, і самі піонери 
поповнювали репертуар власною творчістю, 
здебільшого переробками й переспівами дав
ніх пісень. 
Дитячі будинки, школи, сільські піонерські 
загони гуртом складали марші і колядки, 
гімни і щедрівки, намагаючись висловити 
в них радість з усього нового, радянського, 
гнів проти осоружного панства. А може, 
десь уже співають хорошу пісню, що і сло
вами і мелодією всім припаде до душі? 
Д у ж е полюбилася першим піонерам пісня 
«Більше надії, брати!» Мелодійна музика 
одного з зачинателів української масової 
пісні Василя Верховинця вдало поєднувалася 
я чудовою поезією Василя Чумака. 
Композитор В. Верховинець подарував ком
сомольцям та піонерам України і таку пре
красну пісню-марш, як «Грими, грими» на 
слова Дмитра Загула . Жодне революційне 
свято двадцятих років, жоден комсомоль
ський з ' їзд чи зліт піонерів не відбувалися 
без цієї пісні. Вона була співзвучна бойо
вому настроєві молоді, готової щохвилини 
виступити на захист кордонів своєї Батьків
щини: 

Ми стали волі на сторожі, 
Ми їй не зрадимо ніде. 

Дрижіть , недобитки ворожі, 
Червона Армія іде. 

А як зраділи молодь і піонери України, 
коли новий вірш комсомольського поета 
Івана Шевченка «Дванадцять косарів» по
клав на музику великий друг юнацтва, най-
популярніший тоді в республіці композитор 
Кость Богуславський! 
Коли його запитували, де він навчився пи
сати пісні так, щоб вони легко йшли в масі 
швидко ставали невід'ємним чинником житті 
й побуту молоді й дітей, він відповідаї 
«Моя школа, моя консерваторія, що далі 
мені натхнення, запал і енергію на багате 
років — це радянська молодь, комсомолія 
Школи червоних старшин, піонерія 20-ї і 2-
трудових шкіл міста Харкова . . . » І це бул< 
справді так. Ставши 1922 року керівникої 
хору в Школі червоних старшин імеї 
ВУЦВКу, К. Богуславський згодом створі 
одну з своїх найкращих масових пісень-маї 
шів на слова Валер'яна Поліщука, під як ] 
так молодо і весело було ходити на святкові 
демонстрації: 

Юнацька кров шумує в наших жилах, 
Юнацька сила блискає в очах,— 
Ми за народ, за працю підем сміло 
І спокій принесем на гострених мечах. 

Сміло в ногу, 
на вільну дорогу, 
уверх — голова! 
Р а з -
два 

На шпальтах газети «На зміну» 1925-
1926 років піонери знаходили твори К. Б( 
гуславського — «Пісню юнаків-ленінців», 
«Барабан». В його пісні «Молот» звучалі 
слова співця комсомолу України Павлг 
Усенка: 

Од краю до краю, 
Мов шум водограю... 

Недалеко від Школи червоних старшин, 
двадцятій трудовій школі, був найкращиі 
дитячий хор. яким незмінно керував Кость 
Євгенович. Тут народжувалися його нові 
пісні на слова Павла Тичини і Володимира 
Сосюри, Андрія Паніва і Марка Кожуш-
ного, що виконувалися по всій нашій респуб
ліці. 

К о м п о з и т о р К . Б о г у с л а в с ь к и й . 

ЗО 



Віктор Тринос, Леонід Тринос, 
молодші наукові працівники Київського 

науково-дослідного інституту отоларингології 
СТАН ГОРТАНІ У СПІВАКІВ 

Після опублікування статті А. Василенка «Творці голосів» («Мистецтво» № 5, 
1968 р.) до редакції почали надходити листи читачів з проханням докладніше 
розповісти про важливу і цікаву роботу, що її провадять брати Триноси. 

Нижче друкуємо виступ їх самих. 

В і к т о р і Л е о н і д Т р и н о с и у ф о н і а т р и ч н о м у к а б і н е т і 

Розвиток самодіяльного і професіонального 
співу ставить перед керівниками хорів, педа-
гогами-вокалістами, а також фоніатрами нові 
завдання в боротьбі з голосовими розладами, 
що виникають від нераціонального викори
стання голосового апарату в процесі співу. 
В загальнодоступній літературі, на жаль , 
дуже мало даних про стан гортані співаків. 
До того ж учасники хорів, я к правило, поз
бавлені систематичного нагляду з боку ліка-
рів-фоніатрів. Це спричиняється до того, що 
хористи часто співають у хворому стані, а 
звідси — тривалі зміни в їхньому голосовому 
апараті. 
Щоб визначити характер патологічних змін 
в гортанях співаків великих колективів, а та
кож кількість голосових розладів, проведено 
обслідування п'ятдесяти професіональних спі
ваків в капелі бандуристів і ста учасників 
самодіяльних хорів. 
В професіональній капелі заняття провади
лись щодня з 10 до 14-и годин (40 хвилин 
співу, 20 — відпочинку, і так — чотири рази ) . 
Самодіяльні капели збирались три рази на 
тиждень і співали 2 години (45 хвилин спі
ву і 15 хвилин відпочинку). 
В усіх випадках проводилось лоробслідуван-
ня, у тому числі ларингостробоскопія, а та
кож функціональна проба голосу. 
Найбільш поширеною патологічною зміною 
у обслідуваних виявилось запалення гортані 
або трахеї різної тяжкості (професіональний 
хор — 24 співаки, самодіяльні колективи — 
32). Факторами, які сприяють виникненню 
запалення гортані і трахеї, є: куріння, по
дразнення, пов'язані з умовами роботи (пил, 
переохолоджування), а також наявність у 
співаків гіпертрофії піднебінних мигдалин 

Історики музичного мистецтва назвали К. Бо-
гуславського піонером української радян
ської масової пісні, і ми з гордістю кажемо: 
наш дядя Костя був не лише композитором 
серед піонерів, а й піонером серед компози
торів. Пісні його — легкі й наспівні, бадьорі 
й веселі, мелодія їх запам'ятовувалася од
разу, і тому школярі двадцятих і тридцятих 
років дуже любили розучувати з дядею Кос-
тею його нові твори. 
К. Богуславського добре знали в Централь
ному піонерському клубі. Ось на сцену 
виходить композитор — високий, ставний, 
вітається з аудиторією. Йому не треба вти
хомирювати малечу,— досить сісти за піа
ніно й заграти заспів нової пісні,— і весь зал 
вже в його руках. 
Отак слідом за ним співали в ті роки «Ча-
паєвську» і «На лінкорі» К. Богуславського-
Л. Зимного, і славнозвісну «Пісню-рапорт» 
на слова вихованців піонерської організації 
Валентина Бичка та Івана Неходи. І хоч цю 
пісню автори написали для дітей, її залюбки 
співала й молодь України. 

На ланах колгоспних 
Ми були не гості, 
Кожну ми зернину 

В полі берегли. 
Із батьками поруч — 
Стали їм на поміч, 
У боях жорстоких 
Кріпли і росли. 
Ми пісню свою 
Гартували в бою, 
її несемо як прапор... 

Влітку 1926 року композитор вибрав з що
йно переглянутої в редакції газети «На змі
ну» віршик і попросив дозволу взяти його 
на якийсь час.— Знаєте ,— казав він,— ці 
прості, щирі рядочки просяться на музику, 
і я спробую. Послухайте-но: 

Встану я раненько, 
Взую чобітки, 
Вмиюся гарненько, 
Візьмусь за книжки... 

Невдовзі в газеті надрукували цей вірш уже 
як пісню К. Богуславського на слова піо-
нерки Дус і Медведєвої. 
А скільки зворушливих дитячих листів над
ходило в Харк і в на Усівську вулицю, № 37, 
де жив композитор 

на відпочинок у Крим, а поїхав не туди, а в 
село Снігурівку, бо там, бачте, мав відбути
ся Всеукраїнський зліт у Піонерській М Т С . 
А де піонери — там і дядя Костя, там і ве
селі пісні. У Снігурівці він створив нову 
пісню «Піонерська М Т С » , яку там-таки під 
його орудою почав співати хором весь зліт. 
Потім піонери написали: «Висловлюючи по
дяку т. Богуславському, ми звертаємося до 
всіх пролетарських композиторів України: 
наслідуйте приклад т. Богуславського і йдіть 
у піонерські маси творити бойові піонерські 
пісні». 
К. Богуславський написав близько 250 ма
сових пісень, дитячу оперу-гру «Андрійко-
козак» , струнний квартет «Комарик», музичні 
комедії «Ніч проти різдва» і «Любий кум» , 
обробив низку українських народних пісень. 
І все це за коротке 42-річне життя. . . 
Д у ж е добре було б, якби зібрали й видали 
його чудові пісні, а наші музикознавці напи
сали б книжечку про те, як жив і творив для 
народу прекрасний радянський композитор 
і веселий чоловік, чудовий педагог і щирий 
друг дітей України Кость Євгенович Богу
славський, наш незабутній дядя Костя. 

Влітку 1931 року Кость Євгенович збирався 

31 



(шість співаків в самодіяльних хорах і 2 — 
в професіональному). 
Спів під час запалення гортані дуже небажа
ний, бо це сприяє розвитку незмикання іс
тинних голосових зв 'язок , крововиливу 
у зв ' я зку , передвузликовим і вузликовим 
станам істинних голосових зв 'язок, що кінець 
кінцем може призвести до втрати співаць
кого голосу. Так і захворювання, як незми
кання істинних голосових зв 'язок, парези 
різних м 'яз ів гортані, що беруть участь 
у функціях голосових зв 'язок , були виявлені 
у 16-и обслідуваних співаків самодіяльних 
хорових колективів і у 6-й співаків профе
сіональної капели. У п'яти самодіяльних ар
тистів виявлено сильний розлад гортані 
функціонального характеру (фонастенія). 
Вважаємо, що причиною незмикання голосо
вих зв 'язок , а також функціональних розла
дів голосу є не тільки запалення гортані, але 
й перенапруження голосу з перевтомою, нер
вові потрясіння та ін. В десяти випадках 
у співаків самодіяльних хорів і в трьох ви
падках у співаків-професіоналів були вияв
лені так звані «співацькі» вузлики на істин
них голосових зв ' язках . Нам здається, що це 
можна пояснити зловживанням крайнім 
верхнім або нижнім діапазоном голосу, фор
сованим співом у хворому стані. У сімнадця
ти співаків професіонального та у тридцяти 
семи самодіяльного хорів ніяких захворю
вань гортані і трахеї виявлено не було. Вони 
мали нормальне щоденне голосове наванта
ження і повноцінний, цілком придатний для 
роботи в хорі голос. 
Під час функціональної проби нас цікавили: 
спосіб взяття звуку ( а т а к а ) , сила голосу та 
його звучність, чистота звуку , тембр, діапа
зон, однорідність звучання (рег істри) , гнуч
кість і манера використання голосу. 
Залежно від даних ларингоскопії, результатів 
дослідження надставної труби, наявності або 
відсутності скарг співаків, а також даних 
голосозвучання, з числа обслідуваних можна 
виділити три категорії: 
1. Співаки, у яких нема ніякої об'єктивної 
патології з боку слизової оболонки носа, 
глотки, гортані і трахеї і які володіють пов

ноцінним і цілком придатним голосом для 
роботи (професіональна капела — 17 осіб, 
самодіяльні колективи — 37 осіб) . 
2. Співаки, у яких виявлені недоліки, що ви
магають тривалого лікування: гострі і хро
нічні запальні процеси в глотці, гортані, 
трахеї, незмикання і парези істинних голосо
вих зв 'язок (професіональна капела—- 28 чо
ловік, самодіяльні колективи — 48). 
3. Співаки, у яких наявні вади, що їх важко 
усунути і що перешкоджають професіональ
ній роботі: «співацькі» вузлики на істинних 
голосових зв ' язках , функціональні розлади 
голосу — фонастенія (професіональна капе
л а — 5 осіб, самодіяльні к о л е к т и в и — 1 5 ) . 
Стробоскопічна картина для цих трьох кате
горій співаків виглядає так. 
Під рівномірними (синхронними) коливання
ми зв 'язок розуміють однакові, з рівною 
амплітудою рухи істинних голосових зв язок 
від середньої лінії. Нерівномірні (асинхрон
ні) коливання зв 'язок супроводжуються ру
хом їх з різною частотою, тобто одна зв ' я зка 
робить коливання частіше, ніж друга. Стро
боскопічний комфорт (за Єрмолаєвим) — 
коли голосові зв 'язки здаються нерухомими 
протягом всього часу стробоскопіювання. 
Теоретично цілковита нерухомість голосових 
зв ' язок під час стробоскопічного досліджен
ня можлива, якщо частота світлових пробігів 
з математичною точністю збігається з часто
тою їх коливань, але практично домогтися 
такого збігу майже не можна, бо тривале 
фонірування на одному тоні при стробоскопії 
викликає деяке зниження тонусу голосових 
м 'яз ів , внаслідок чого змінюється частота їх 
коливань, бо голосові зв 'язки під час фона
ції весь час перебувають в стані нестійкої 
рівноваги. При такому становищі голосові 
зв ' язки не можуть здаватися нерухомими, 
і ми бачимо, що вони коливаються. 
Стробоскопічні дослідження показують, що 
у більшості співаків І категорії наявні по
вільні синхронні коливання обох зв 'язок з 
моментами мнимої нерухомості. Причому 
у професіональних вокалістів, тобто у більш 
досвідчених, фаза нерухомості щодо трива
лості переважає над фазою повільних коли

вань. У самодіяльних співаків моменти мни
мої нерухомості голосових зв 'язок дуже к< 
роткочасні. У них втома після співу прихо-
дить швидше, ніж у професіоналів. 
У співаків I I категорії найбільше випадки 
припадає на асинхронні коливання голосови) 
зв 'язок , потім на швидке синхронне і на бе: 
ладне. 
При асинхронному коливанні голосові з в ' я 
зки рухаються в різному темпі, причому ліва 
повільніше, ніж права. При вивченні данш 
стробоскопічного дослідження співаків I I I ка-| 
тегорії привертає увагу те, що кожен з нш 
перебуває в анормальному стані. У 11-й спЦ 
ваків самодіяльних колективів і 2-х профе
сіональних стробоскопічна картина надзви
чайно строката: безладні, швидкі, важко вло
вимі, іноді фібрилярні коливання голосових 
зв 'язок . 
Можна зробити висновок, що дещо частіш* 
патологію гортані подибуємо у самодіяльни) 
співаків. Але трапляється вона і у професіо
налів. Тому боротьба за попередження і лік
відацію патологічного стану голосового апа
рату має стати найпершим завданням керів
ників хорів і лікарів-фоніатрів. Треба по^ 
вести активну кампанію проти куріння, як< 
є однією з основних причин виникнення за
пального стану дихальних шляхів. Стробо
скопія є цінним допоміжним методом діагн( 
стики неяскраво виражених змін голосови: 
зв 'язок і її слід проводити обов'язково. 
З метою дальшого художнього розвитку хо| 
рових колективів необхідно орган і з ував 
постійний фоніатричний нагляд за всіма, хт< 
систематично займається співом. Для цьогс 
доцільно створити при великих будинказ 
культури і клубах посаду фоніатра-консуль^ 
танта. 
Для дальшого розвитку самодіяльного ті| 
професіонального хорового мистецтва потрі 
бен тісний контакт між керівниками хорії 
і лікарями-фоніатрами. Треба науково-дс 
слідним шляхом виробити певні норми спі
вацького навантаження, певний режим длі| 
учасників хорів, а також встановити закон< 
мірності, які дозволять говорити про ста| 
голосової функції в різні періоди роботі 

ПЕРШИЙ ПЕРЕСУВНИЙ 

Анатолій Пряхін-Моторний, 
заслужений артист УРСР 

К и ї в с ь к и й Пересувний у к р а ї н с ь к и й с і л ь с ь к и й 
т е а т р у З о л о т о н і с ь к о м у районі на К и ї в щ и н і . 

28 травня 1928 року в Києві у «Сільбуді» 
на розі Пушкінської та Леніна, де тепер мі
ститься Рада профспілок, відбулося уро
чисте в ідкриття першого на Україні Пересув
ного українського селянського театру. Після 
ряду реформ та змін назв (Робітничо-се
лянський, Васильківський, Київський обл-
драм) цей колектив «обгрунтувався» у Сім
ферополі і став називатися Кримським 
обласним українським музично-драматич
ним театром. 

Творчий шлях трупи торувало всього дев 'ят
надцять чоловік. Крім акторської, кожен 
обов'язково мав ще якусь сценічну про
фесію — робітник сцени, перукар, художник, 
адміністратор тощо. 
Мені в пересувних колгоспих театрах дове
лось працювати близько ЗО років. Прига
дую, яку величезну політичну роботу прово
дили вони. 
...1929 рік. Під час колективізації Київський 
селянський театр перебував в селі Войково 

Березанського району. Після вистави-кон-
церту виступив секретар райкому партії, п( 
дякував акторам за хорошу гру і заявив, щ< 
десятки агітаторів не зроблять того, чог< 
може домогтися селянський театр. Справді,] 
художніми засобами ми агітували за колек
тивізацію, доводили, що єдиний шлях для| 
трудівника-селянина — це колективне гос
подарство. Як і слід було чекати, після на
ших виступів селяни активніше вступали де 
колгоспу. 
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Кожен актор колгоспного театру водночас 
був і громадським діячем. Увечері він грав 
на сцені, а вранці разом з комсомольцями 
та активом села йшов на кутки аг ітувати за 
колгосп. І хоч не раз траплялося, що кур 
кулі та підкуркульники підбурювали проти 
нас селян, хоч бували випадки, коли акторів 
били палицями, а деяк і завзят і хазя ї вига
няли їх з свого подвір'я, ми робили своє, 
знаючи наперед, що на цьому шляху нас че
кають і труднощі, і небезпека, а часом і ра
дощі. 
Пригадую, що з села Великий Круніль ми 
ледве вирвались живими. Куркулі поширили 
чутки, що, мовляв, під виглядом артистів 
підіслано представників аг ітувати, аби усі 
вступали до комуни, де буде спільне усе : 
і корови, і коні, і жінки, де люди їстимуть 
з одного казана.. . 
Коли ми під'їхали до сільського клубу, то 
вже по очах селян побачили, що тут нас че
кає боротьба. Підводи зупинилися. Почали 
знімати речі, лаштувати сцену. Т ільки пові
сили сукна та розклали костюми, я к хтось 
з акторів крикнув, що горить клуб. Справді, 
клуб горів — треба було виносити речі. Не 
минуло й п'яти хвилин, як приміщення охо
пило полум'я. Театральне майно було вже 
на дворі. Ми негайно побігли по хатах ді
ставати відра, брати із ставка воду, щоб 
гасити пожежу. Та деякі селяни почали нас 
бити — хто дрючком, а хто коромислом. Л у 
нали вигуки: «Нехай горить. Це так богові 
завгодно!» Справа в тому, що клуб був пе
рероблений з церкви, і це викликало лють 
куркулів та їх підлабузників. 
З а якихось дві години усе згоріло. Сумніву 
не було — діяла класово ворожа рука. М и 
з речами перейшли до сільради, там і зано
чували — на столах, просто на підлозі. 
Вранці, десь о 5-й годині, дивимось, до сіль
ради наближається великий натовп людей. 
Попереду жінки, позаду чоловіки. Чути істе
ричний крик: «Бий їх, це вони нашу церкву 
спалилиі» Якась баба почала лементувати, 
ніби вона сама бачила, що ми зняли з під
води чортячу голову з рогами і як тільки 
вона опинилася в церкві — усе спалахнуло 
(насправді ж була у нас коров'яча голова як 
реквізит для інсценівки на тему про усу
спільнення худоби) . 
Ми відправили своїх жінок-акторок через 
городи в район, а самі пішли назустріч. 
До нас приєднався і дехто з учителів, бід
нота. 
Почали умовляти натовп, що актори невин
ні, що усе це справа куркулів . Майже до 
вечора на вигоні стояв гомін, поки не при
їхало місцеве начальство та міліція. 
Після цієї події театр з ще більшим ентузі
азмом продовжував роботу. У нашому кон
цертному відділенні з 'явились інсценівки, 
частушки на місцеві теми, які висміювали 
куркулів та підкуркульників, ледарів та бю
рократів. 
А в яких умовах доводилось жити нашим 
акторам! Пригадую, приїхали ми на Полісся 
в село Оране, настільки відстале і глухе, що 
там в 1920 році, як розповідали селяни, 
люди пробували сіяти сіль, думаючи, що 
вродить... Пора була осіння, їхали на підво
дах щось кілометрів з тридцять. Приїхали, 
почали шукати квартири, щоб відпочити, зі
грітися Але більш-менш просторі примі
щення були тільки у багатіїв, а вони до хат 
не пускали. І ось змучені, голодні зіграли ми 
«Республіку на колесах» Я . Мамонтова. Вже 
Після спектаклю усіх акторів забрав до себе 
один з бідняків. У нього була хатина, в якій 
жив він, дружина та п'ятеро дітей. Сім 'я 
лягла на печі, а ми всі покотом на соломі 
долі і міцно заснули. Коли вночі один з ак
торів почав кричати: «Максиме, не пустуй, 
Я спати хочу». Ми прокинулись. Виявилось, 
іцо свиня з поросятами, яка жила в сінях, 
•ідчинила двері і, шукаючи тепла та при
тулку, почала підриватися під солому, де ми 

спали. Поросята попискували і шукали теп
лого місця. Вони і налякали нашого товари
ша. В хаті знявся такий сміх, що довго ніхто 
не міг заснути. 
Вранці ми дістали дві підводи, навантажили 
речі, а самі помандрували пішки до іншого 
села, бо куркулі навіть за гроші не давали 
коней... В Бородянці довелося спати в сараї, 
на сіні, під яким стояли ясла корів. Якось 
вночі корови смикали і смикали сіно, і воно 
почало сповзати. Разом з сіном покотився 
униз і упав на корову наш режисер. Зви
чайно, переляк був чималий. 
Різноманітний репертуар ішов на сцені пе
ресувного театру. Т у т були і «Республіка 
на колесах», і концертна програма « З а нове 
село», що складалася з інсценівок, скетчів 
та частушок, були й п єси на робітничу те
матику, класика. Починаючи з 1930 року, 
глядачі побачили: «Розлом», «Саву Чалого» 
та «Пошились у дурні» . Програма « З а нове 
село» весь час поповнювалась новими зло
боденними творами. Комнезами та біднота 
проходили на наші вистави безплатно. Не 
забували ми і про антирелігійну пропаган
д у — поставили п'єсу «Жрець Тарквіній» , 
влаштували антирелігійну виставку, читали 
лекції. 
Театр активно допомагав самодіяльним 
гурткам: провадив інструктаж, давав п'єси, 
виготовляв перуки, консультував гримерів 
тощо. 
Перед нами стояло безліч завдань, і найго
ловніші з них були зв 'язані з колгоспним 
будівництвом, кооперуванням на селі. Так, 
наша програма « З а нове село» аг ітувала за 
колгоспи, викривала бюрократів, закликала 
до боротьби з куркулями і ледарями, торка
лася питань агротехніки тощо. Крім того, 
актори взяли на себе почесний обов'язок 
поширювати на селі популярну літературу— 
в той час потрібних книжок на селі не було, 
хоч багато їх лежало на полицях у коопера
тивах без руху. З а допомогою споживспіл-
ки актори обладнали пересувну книгарню, 
що мандрувала разом з бутафорією та де
кораціями, і коли театр приїздив у те чи 
інше село, продавали людям книги. В сіль-
буді або біля нього виставлялась вітрина, 
актори показували людям книжки, брошури, 
розповідали про їх зміст. Наслідки були хо
роші — книга швидко знаходила свого спо
живача. 
В селянському побуті тоді ще мало були ві
домі елементарні правила санітарії та гігієни. 
З а допомогою відділу охорони здоров'я орга
нізували пересувну санітарно-освітню ви

ставку, яка мандрувала разом з театром. 
Лекції та бесіди читав актор, який мав ме
дичну освіту. Усе це давало хороші резуль
тати. 
Не забували і про Червону Армію. Крім 
шефських вистав, ми були щоразу з бійця
ми під час військових маневрів. А влітку, 
під час жнив, давали вистави безпосередньо 
в полі, на токах. 
Дедалі поширювався наш репертуар. На се
лах почали будувати нові колгоспні клуби, 
на сцені йшли п'єси: «Після балу», «Бравий 
солдат Швейк» , «Жакерія» , «Містечко Ла-
деню», «Чудесний сплав», «Чужа дитина», 
«Платон Кречет», «Запорожець за Дунаєм» 
та інші сучасні та класичні твори. 
Творчому зростанню колективу допомагав 
Київський театр імені Ів. Франка . Гнат 
Юра, Юрій Шумський, Амвросій Бучма, 
Олександр Ватуля часто брали участь у на
ших виставах. 
З а свою роботу ми одержали багато подяк 
від селян, робітників та інтелігенції. Прига
дую, коли якось вдруге приїхали в Переяс
лав, громадськість вийшла назустріч з пра
порами та оркестром. Відбувся мітинг, нас 
вітали, дякували. Після закінчення гастро
лей нам вручили Червоний прапор та багато 
подяк від районних організацій. 
З кожним роком культура на селі зростала, 
глядач ставав вимогливішим, хотів не тільки 
побачити виставу, але й послухати хорошу 
класичну музику. Ми організували музич
ний квартет, що складався з першої та дру
гої скрипок, віолончелі і баяна. Дехто гово
рив, що усе це даремно, що селянин ніколи 
не зрозуміє класичної музики. Але під час 
першого ж концерту в Трипіллі, коли за
грали Шуберта, Бетховена та Моцарта — 
варто було подивитись на обличчя глядачів , 
як і з насолодою слухали і просили повтори
ти деякі твори по 2—3 рази. 
Заснування колгоспних пересувних театрів 
було свого часу великою культурною по
дією на Україні, значним кроком вперед у 
галузі театральної політики Радянської дер
жави. 
Сьогодні благородну справу перших пере
сувних продовжують народні і самодіяльні 
театральні колективи республіки. З радістю 
помічаю, як з кожним роком зростає їх про
фесіональний рівень. В розпорядженні само
діяльних митців чудові палаци, будинки 
культури. Досвідчені керівники, обдаровані 
педагоги прищеплюють артистам з народу 
любов до театру, до кращих здобутків пер-
шопрохідників радянської сцени. 
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25 жовтня 1949 року в Львівському театрі 
імені М. Заньковецької відбулась прем'єра 
п'єси Антона Х и ж н я к а «На велику землю», 
а в березні наступного року цій виставі 
присудили Державну премію. Серед вико
навців ролей був видатний український ак
тор, корифей галицької сцени заслужений 
артист У Р С Р Іван Дем'янович Рубчак. 
До тодішнього Комітету в справах мистецтв 
при Раді Міністрів У Р С Р надійшли особисті 
справи митців, висунутих на здобуття Дер
жавної премії. Надійшла і справа І. Руб-
чака. Звичайно, митці писали автобіографію 
на трьох-чотирьох сторінках. Але Іван Де
м'янович написав її на двадцяти. 
Нас, колишніх працівників Управління те
атрів зацікавив цей документ. І не лише 
тому, що автор образно розповідав у ньому 
про своє особисте й мистецьке життя , а 
й тому, що дав яскраву картину діяльності 
галицького театру з 1894 по 1939 рр., 
і розквіту сценічного мистецтва в західно
українських землях під зорею Радянської 
влади. 
Передрукована на машинці копія автобіо
графії лауреата Державної премії Івана 
Дем'яновича Рубчака пролежала в моєму 
домашньому архіві близько двадцяти років. 
Перечитавши її зараз , я переконався, що 
вона зацікавить як митців середнього і стар
шого поколінь, так і театральну молодь, 
тому з деякими скороченнями даю її до 
друку. 

Іван Куниця, 
директор Київського академічного російсько
го драматичного театру імені Лесі Українки 

А В Т О Б І О Г Р А Ф І Я 
Я народився 7 березня 1874 в місті Калуші 
(Калуський район Станіславської області ) . 
Мій батько (Дем ' ян ) був шевцем, а мати 
(Єфрозина) займалася хатньою господар
кою і польовими роботами. Батько був дуже 
строгий, інакше він з нами не міг би дати 
собі ради, бо нас було п'ятнадцятеро дітей. 
Я був четвертий в ряду . 
Батька любили сусіди і поважали його, бо 
батько, крім того, що був добрим шевцем, 
любив багато жартувати і оповідати різні 
анекдоти, не моргнувши сам ані вусом. Мій 
прадід Степан був музикантом, грав на 
скрипці, дід Андрій був напівселянином, 
напівміщанином, переважно займався сіль
ським господарством, жив весь час, як і пра-

ШЛЯХ АРТИСТА 

дід, у Калуші. Д ід Андрій мав прекрасний 
тенор, батько голосу не мав, а в мене зв ід
кись появився спершу альт, а пізніше бас. 
Мати співала у церковному хорі в К а л у л і 
і брала участь в аматорських виставах. 
Я змалечку полюбив сцену; на дванадцято
му році життя мене взяли до калуського 
хору, я співав альтом. Закінчивши в 1885 р. 
початкову народну школу в Калуші, я всту
пив до гімназії в м. Станіславі . Батько мав 
зі мною багато клопоту, бо я завжди т ікав 
з гімназії до Калуша, щоб грати в аматор
ському гуртку і співати в хорі, бо в Стані
славі тоді не було ні хору, ні аматорського 
гуртка . Через ті аматорські гуртки я ледве 
проліз через тих 8 страшних класів старої, 
можна б сказати, схоластичної гімназії. 
По закінченні гімназії в 1893 р. я провадив 
самодіяльні хори. В 1894 р. був диригентом 
хору в Бродах. В тому ж році до Бродів 
приїхав Русько-український народний театр 
при т-ві «Руська Бесіда» . Спектаклі цього 
театру так подобалися мені, і життя акторів 
на сцені видалось мені таким прекрасним, 
що я твердо рішив стати, за щоби то не 
стало, актором. 
Я , я к диригент хору, був добре обізнаний з 
тим залом, де театр виступав; знав кожний 
куток «закулісної частини» і, прибравши по
важну міну буцімто дуже важної особи з ад
міністративного персоналу цього будинку, 
походжав завжди біля акторської вбиральні 
і крізь «щолочку» старався збагнути суть 
акторського життя . З Бродів театр виїхав 
до Тернополя, а аромат гриму манливо лос
котав мою носову оболонку, я вже не гово
рю про ті образи, про ті великі почуття 
і пристрасті, як і навіки залишили свій гли
бокий відпечаток у моїй душі і манили до 
себе. З а р а з таки того дня вночі, як якийсь 
злочинець, не попрощавшись ні з ким, я зі
брав свої манатки, і давай доганяти театр. 
Д і гнав я його аж у Тернополі. І 2 лютого 
1894 року я з перестрашеними очима став 
перед приймальною комісією. На сцені, на
хмурившись, сиділи директор театру Гуляй, 
режисер Кость Підвисоцький, а в партері 
коло мене капельмейстер зі скрипкою. З і 
мною став перед приймальною комісією ще 
один молодий хлопець, подавав себе за те
нора, але не мав ні голосу, ні слуху. В той 
час безголосих людей до театру не прийма
ли, а той молодий так само, я к і я , дуже 
хотів працювати в театрі. Коли капельмей
стер попросив його щось заспівати, він я к 
затягнув , то аж по серці шкребло. Капель
мейстер покрутив носом, але директор Гу
ляй, який був музикально глухий як риба, 
сказав , що хороший голос і прийняв його 
зразу . Потім прийшла на мене черга. Я мав 
дуже сильний і низький бас, був дуже пере
страшений, і я к звичайно зі страху людина 
не може видобути з себе звука , або коли 
його добуває, він дуже сильний і неоточе-
ний, то коли я заспівав свою улюблену 
пісню: 

« Д е рідне слово гомонить, 
Д е рідним звуком піснь дзвенить 
Луна луні в істку несе, 
Що мати Русь живе, живе» , 

директор Гуляй сказав капельмейстерові: 
«Не принімаю. Та ж він реве, як зарізаний 
бугай, яка ж користь буде з нього в хорі, 
ніхто не почує жодного другого голосу, 
тільки його страшний рев». Капельмейстер 
розсердився і поламав скрипку. З а р а з таки 
того дня він вислав до т-ва «Руська Бесіда» 
телеграму, щоб центральне Управління дало 
наказ прийняти мене, а мені сказав : підо
жди, доки не прийде відповідь. На третій 

день прийшла відповідь, щоб мене при
йняти. 
І так я опинився в театрі товариства 
«Руська Бесіда». Я працював у ньому до 
1914 року. Перша моя роль була роль Івана 
Карася , я к у я з іграв уперше в 1895 р., коли 
вмер її довголітній виконавець, прекрасна 
людина, актор і режисер Андрій Стечин-
ський. Коли я заграв Карася , мені зачали 
давати ролі. В 1937 році я заграв Карася 
тисячний раз і галицьке громадянство від
мітило цю подію ювілеєм. З 1937 року по! 
сьогоднішній день я заграв Карася ще кіль
ка сот разів . Будучи в театрі імені М. Зань
ковецької, я заграв на запрошення селян 
біля сотні разів. І зараз селяни запрошу
ють мене заспівати Карася . З голосом я би 
дав ще раду, та дихання вже не те. 
Але повернемось знову до театру. Під час 
світової війни театр «Руської бесіди» вже не 
існував, бо багато провідних акторів пішло 
на війну, а решта акторської братії розбре
лась хто куди. Я з покійним Миколою Бен-
цалем і ще з кількома кращими акторами 
подався в Тернопіль. Там ми заложили 
1914 р. театр, але царський уряд заборонив 
назвати його українським театром, а прилі
пив йому назву «Тернопольские театраль-
ньіе вечера». М. Бенцаль був художнім ке
рівником, а я директором театру. Ми гралі 
тільки для царської армії. Цивільним осо
бам вступ до театру був заборонений. З на-<] 
шого репертуару викреслили всю російськ] 
і західноєвропейську класику. Нам дозво
лили ставити тільки українські побутові 
п'єси. Перед кожною виставою ми мусилі 
давати одну одноактівку на російській мові] 
або оркестр мусив грати «Боже царя хра-
ни»... Я запримітив, я к рядові солдати, і на
віть деякі офіцери стояли під час тої цере-і 
монії на «смирно» і нетерпеливо чекали, коли] 
те «Боже царя храни» закінчиться і позі
хали. Коли закінчилася та «весела» прелі 
д ія , завіса піднімалася і йшов спектакль 
повну пару. 
Коли в жовтні 1917 робітничий клас Росії] 
скинув з себе ярмо вічного гніту, царські] 
війська залишили Тернопіль, а наш театр] 
почав мандрувати по всій західній Україні. 
В 1920 році західну Україну захопили] 
польські пани і для українського театру на
стали тяжк і часи. В 1923 році я покинув] 
Галичину і поїхав в Ужгород до театру] 
М . К. Садовського. Перший раз я познайо
мився з Миколою Карповичем в 1905 р., 
а ось тепер вдруге припало мені щастя пра
цювати під його вмілою рукою. В Ужгороді 
я працював до 1925 року. Там я стрінувся] 
з прекрасним режисером, людиною високої 
культури і ерудиції О. Загаровим. 
В 1925 році я повернувся знову до Гали
чини і вступив до театру імені І. Тобіле-
вича. Художнім керівником театру був Ми
кола Бенцаль. Польський уряд переслідував! 
нас на кожному кроці. У великих містах н| 
дозволяли нам грати. Кращі п'єси, як і від] 
дзеркалювали духовні надбання нашого на-] 
роду, були викреслені з репертуару нашиз 
театрів. В 1938 році наш театр під нати] 
ском громадянства злучився з театрої 
«За грава » в один театр, названий україн^ 
ським театром імені І. Котляревського^ 
В тому ж році відійшов від нас навіки наї 
прекрасний товариш, актор і режисер, одні 
із корифеїв західноукраїнського театру Ми
кола Бенцаль. Не довелось йому д і ж д а т и о 
волі, якої він так прагнув для свого знедо^ 
леного народу — твердо вірив, що вона при<| 
йде тільки зі Сходу. 
І вона прийшла в пам'ятний осінній деі 
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17 вересня 1939 року. Всі пригноблені вер
стви нашого народу віддихнули на повні 
груди, закипіла робота, почалося справжнє 
життя. У Львові організовано перший укра
їнський драматичний театр імені Л . Укра
їнки. Всі актори театру імені І. Котлярев
ського увійшли до складу цього нового 
театру. Одним з перших його організаторів 
був О. Є. Корнійчук. Більшовицька партія 
і Радянський уряд відпустили нам будинок 
опери. Ми поставили першим «Запорожець 
за Дунаєм» . Я співав Карася, потім пішло 
«Украдене щастя» , «Любов Ярова» , «На
талка Полтавка» , «Маруся Богуславка» , 
«Платон Кречет», «Скупар» та ін. Радян
ський глядач полюбив наш театр. 
Ми якраз підготовляли три спектаклі: 
«Олекса Довбуш», « В степах України» та 
«Солом'яний капелюшок», коли 22 червня 
1941 хлинула на нашу землю німецька са-
ранча і перервала нашу мирну працю. 
Після того, як Червона Армія вдруге виз-

Борис Валуєнко 

Розвиток мистецтва оформлення радян
ської книги цілком природно привів до гли
бокого розуміння її художніх і функціо
нальних якостей, єдності і взаємозв'язку 
компонентів. При цьому першорядного зна
чення набули проблеми доцільного застосу
вання наборного шрифту, що якнайкраще 
відповідав би змісту літературного твору, 
характеру і стилю його оформлення, логіці 
конструювання видання. 
Коли художники почали безпосередньо за
йматись наборним оформленням, одразу ж 
виявилось, що для вираження усієї різно
манітності їхніх задумів аж ніяк не до
сить наявних гарнітур 1 наборних шрифтів. 
Так. зокрема, одна з найпоширеніших і 
найбільш універсальних гарнітур, якою на
бирають більшість наших видань і яка, до 
речі, побудована не на кращих зразках 
шрифтів епохи Відродження — гарнітура 
літературна — застаріла за своїм рисунком. 
У нашому шрифтовому господарстві треба 
мати універсальні гарнітури, побудовані на 
основі класичних зразків, але водночас ху
дожники гостро відчувають потребу в спе
ціальних, характерних, цілком оригіналь
них шрифтах, рисунок яких втілював би 
стильові, національні та історичні особли
вості. 
На Україні давно відчувалася настійна по
треба в гарнітурі, яка несла б у собі деякі 
національні и історичні риси української 
шрисЬтової культури. 
Відомий художник книги В. Хоменко вирі
шив створити гарнітуру нового українсько
го наборного шрифту, в якому були б вті
лені деякі риси кирилиці — родоначальниці 
російських і українських друкарських шриф
тів. Ініціатива В. Хоменка — першого ук
раїнського радянського художника, який 
взявся за розробку сучасного наборного 
шрифту на Україні,— заслуговує на увагу 
і підтримку. Проектування друкарського 
шрифту — найскладніше з завдань, що їх 
ставить життя перед митцем, котрий при
святив себе служінню книзі. 
Наборний шрифт В. Хоменка став немовби 
підсумком його багаторічної творчої робо
ти над оформленням книжок на історичну 
тематику та української класики. У рисо
ваних шрифтах зовнішнього і внутрішнього 
оформлення цих видань виразно помітно 

1 Гарнітура — комплект наборних шрифтів, 
різних за кеглем (величиною) і товщиною 
штриха, але однакових за характером ри
сунка букв. 

волила наше прекрасне місто Льв і в і решту 
наших загарбаних німцями земель, я з мо
лодечим запалом поступив на роботу в театр 
імені М . Заньковецької (1944 р . ) . Я полю
бив цей колектив і, здається мені, колектив 
мене теж полюбив. Признаюсь, художнє 
керівництво не завжди враховує мої творчі 
можливості, думає, що я зовсім уже дрях-
лий і не займає мене в спектаклях. А мені 
хотілося б до самої таки гробової дошки го
ворити з нашим дорогим глядачем мовою 
сценічних образів. Така вже, бачте, актор
ська вдача. А л е художньому керівництву 
краще видно, використовувати мене в спек
таклях, чи ні. Проте до нашого художнього 
керівництва я ставлюся з глибокою поша
ною і вдячний йому навіть за ті маленькі 
епізодичні рольки, які воно мені до цього 
часу давало. 
Я , як старий актор, кажу , що тільки за 
Радянської влади я побачив справжнє жит
тя і як артист, і як громадянин. В 1939 році 

я брав участь в установчих народних збо
рах, і як депутат голосував за прилучення 
Західної України до Радянської України. 
В 1940 році народ вибрав мене депутатом 
міської Ради депутатів трудящих м. Львова. 
Президія Верховної Ради С Р С Р нагородила 
мене в 1946 році медаллю « З а доблестньїй 
труд в период Великой Отечественной вой-
ньі», а в 1947 р. орденом «Знак почета». 
Я дуже вдячний радянському народові і 
радянському урядові за таке велике довір'я 
до мене. Я постараюся його виправдати. 
Пам'ятаючи слова безсмертного Станіслав-
ського Костянтина Сергійовича, що артист 
повинен бути вірним слугою свого народу, 
повинен нести йому культуру і світло пі
знання, до кінця свого життя буду працю
вати на благо нашого великого радянського 
народу. 

Іван Рубчак. 
заслужений артист УРСР 
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Г а р н і т у р а В . Х о м е н к а . П о х и л е н а к р е с л е н н я . 

певні риси, що згодом лягли в основу 
рисунка наборної гарнітури. Шрифт хо-
менківської гарнітури — втілення певного 
усталеного почерку художника. Тематика 
оформлюваних творів обумовила виникнен
ня інтересу художника до кириличних 
шрифтів, до української національної своє
рідності почерків. Як приклад можна назва
ти ювілейне видання «Кобзаря» Т. Г. Шев
ченка («Дніпро», 1964 р.), «Козацькому 
роду нема переводу» О. 1. Ільченка 
(1959 р.), «Переяславську раду» Н. Риба
ка (1954 р.), «Вінок великому Кобзареві» 
(«Радянський письменник», 1964 р.) і ба
гато інших. 
Своєрідного колориту хоменківській гарні
турі надають властиві напівуставу широкі 
вертикальні засічки в буквах Т, Г, Е, Д, Ц. 
Конструктивно близькі до кирилиці букви 
К, Ж. У гарнітурі два варіанти цих букв — з 
високими і з звичайними основними верти
кальними штрихами. 
Основний штрих у напівуставі трохи вигну
тий, шрифт злегка нахилений вправо. Це 
дало художникові привід для пошуків своє
рідного декоративного рішення основнвго 
вертикального штриха. Звичайний строго 
вертикальний штрих з паралельними края
ми дуже геометризував би шрифт, а без
застережне копіювання напівуставу позба
вило б його необхідної строгості, властивої 

сучасному набору. В. Хоменко пішов влас
ним шляхом: він узяв основний штрих, 
бічні сторони якого — дуги з радіусом, що 
приблизно в чотири рази перевищує висоту 
основного штриха букви. Внаслідок такої 
побудови штрих плавно розширяється вгору 
і вниз. У наборних шрифтах він у такому 
вигляді майже не зустрічається. 
Шрифтові В. Хоменка надають своєрідності 
однобічні засічки. Теоретики мистецтва 
шрифту часом заперечують проти однобіч
них засічок у таких, наприклад, буквах, як 
Т. (Див. Гречихо С. В. Книжньїй шрифт. 
М., 1964), але водночас саме в україн
ських рисованих шрифтах однобічні засічки 
набули великого поширення і їх класичне 
застосування можна бачити в «Українській 
абетці» (1917) Г. Нарбута. Однобічні за
січки в ряді букв у В. Хоменка роблять 
немовби більш вільним внутрібуквений про
стір, полегшують читання, зменшують мож
ливість створення «пасток» для фарби під 
час друкування. 
Шрифт В. Хоменка в міру контрастний. 
Відношення товщини сполучних шрифтів 
до основних —1:3 . Відсутність тонких 
штрихів і різких переходів дає змогу ви
користати його для всіх видів друку. 
Щодо насиченості шрифт інтенсивніший 
від світлого — так званий ужирнений. Мала 
контрастність і ужирненість надають йому 

своєрідної привабливості. Набрана сторінка 
набуває значної «колірності» і відповідно 
до характеру штрихів і засічок створює 
можливість чудового поєднання наборної 
полоси з ілюстрацією, виконаною в техніці 
ліногравюри чи деревориту, або із звичай
ним соковитим штриховим малюнком. 
Гарнітура В. Хоменка на українських полі
графічних підприємствах двох видів — пря
ма і нахилена — кеглів 8, 10 і 12. Вже по
бачили світ книжки, набрані нею. Це, зокре
ма, «Степ» Тереня Масенка («Радянський 
письменник», 1968), «Баграцева земля» 
Михайла Ігнатенка («Радянський письмен
ник», 1968), «Поезія 1 9 6 8 » («Радянський 
письменник», 1968), «Жбан вина» Романа 
Федорова (в-во «Карпати», 1968), серія 
видань архітектурних пам'яток (в-во «Буді
вельник», 1968) та інші. 
Шрифт виявився надзвичайно містким, еко
номічно дуже вигідним. Щодо місткості 
йому належить друге місце після акаде
мічної гарнітури. 
Своєрідність і оригінальність рисунка, знач
на відмінність від звичних наборних шриф 
тів, якими ми користуємося щодня, внма 
гають певного часу для виникнення тради 
ції в застосуванні нової гарнітури. 
На відміну від інших видів мистецтва, ми 
стецтво наборного шрифту виявляється не 
стільки в рисованому оригіналі окремої 
букви, скільки у відтвореному з багато
кратним зменшенням наборі. Художник ри 
сує кожну букву в 20—30 раз більшою у 
порівнянні з її розміром у текстовому на
борному шрифті. Кожна така буква, здава 
лося б, сама по собі може бути цілком 
вивершеною, проте насправді головне від 
точування рисунка букв починається після 
того, як вони вступають у багатосторонній 
зв'язок, складаються у слова, рядки і по 
лоси. 
В. Хоменку довелося виконати величезну 
творчу, дослідну і суто технічну роботу 
Нарисувавши кожну окрему букву, худож
ник сфотографував весь алфавіт із змен
шенням в 5 — 6 разів і виклеїв з фотовід
битків цілі полоси, які знову сфотографував 
з 5—10-кратннм зменшенням, створюючи 
прототип звичайних наборних книжкових 
полос. І тільки тоді стало видно, у чому 
він мав рацію, а в чому припустив помил 
ку, стають помітними його промахи у ство 
ренні єдиного ансамблю, можна зрозуміти 
чи вдалася його гарнітура в цілому. 
Особливо важлива проблема міжбуквен 
пробілів. Вона тісно зв'язана з кольоро 
шириною і ростом знаків.— Коли не знай
дено відстаней між знаками, то немає 
і шрифту в цілому,— справедливо зауважує 
В. Хоменко. 
Щоб полоса набору мала такий викінчений 
вигляд, як ми бачимо в наборі гарнітури 
Хоменка, якою набрана ця стаття, худож
никові доводилось оперувати з найменши
ми частками міліметра навіть в оригіналах 
букв, збільшених у 20-30 раз. А після 
кожної правки щоразу доводилося повто
рювати весь процес фотозменшення і ви
клеювання полос... 
На початку 1969 року будуть виготовлені 
титульні шрифти гарнітури Хоменка, до
роблені капітельні знаки. У планах худож
ника — створення напівжирного рисунка 
своєї гарнітури і латинського алфавіту. 
Шрифт — основа оформлення друкованого 
видання, а тому поява першої гарнітури на
борного шрифту, створеного в наш час на 
Україні художником В. Хоменком, є знач
ною подією в культурному житті рес
публіки. 
Праця В. Хоменка — піонера в галузі сучас
ного наборного українського шрифту — за
слуговує високої оцінки з боку української 
художньої громадськості, видавців, полігра
фістів і численних цінителів та шануваль
ників мистецтва книги. 

ги, 
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Ірина Головань ПЕРЛИНА СВІТОВОЇ КУЛЬТУРИ 

Софійський собор у Києві є перлиною сві
тового мистецтва. Заснований за велінням 
князя Ярослава Мудрого у 1037 році, він 
став древньою і цінною пам'яткою кам'яного 
літопису історії та культури староруської 
держави, виявом найкращих досягнень буді
вельної техніки, живопису, архітектури того 
часу. Враховуючи його надзвичайну цін
ність, 13 сесія Генеральної конференції 
Ю Н Е С К О ухвалила 930-річчя Софії Київ
ської внести до списку знаменних дат, що їх 
відзначає світ. 
Софійський собор був осередком, звідки по
ширювалася по країні та за її межами висока 
культура східних слов'ян. Нині Київське 
відділення Спілки архітекторів України та 
Софійський заповідник встановлюють на те
риторії музею меморіальний знак на честь 
першої на Русі бібліотеки — бібліотеки Яро
слава. 
Ювілею Софії Київської була присвячена 
виставка живопису, скульптури, графіки, 
творів прикладного мистецтва, що експону
валася в столичному Будинку вчених. Н а 
наукову ювілейну сесію, якою ознаменува
лися 930-і роковини славетного собору, з'ї-
халися представники багатьох міст Радян
ського Союзу. Було заслухано близько 
20 доповідей та повідомлень. Значення Со
фії для сучасної архітектури України, вивчен
ня стародавніх написів на її стінах, архітек
турного декору та сюжетів живопису, па
літри фресок — такий далеко неповний пере
лік питань, які розглядались на конферен
ції. 
Однією з важливих проблем є вивчення ста
родавнього живопису собору, його іконогра
фії. Під словом «іконографія» слід розуміти 
той чи інший штамп у написанні обличчя, 
фігури. Штамп цей зазнавав змін у різні 
історичні епохи, на ньому позначалися наці
ональні, політичні і класові устремління 
замовників, особливості художніх шкіл. Ви
значаючи іконографічний тип того чи іншого 
зображення, можна уточнити час, школу май
стрів, національну приналежність художни
ків, стилістичні особливості пам'яток. 
У 1964 році в Софії Київській була закін
чена реставрація древнього настінного роз
пису. З-під кіптяви і бруду пізніших 
нашарувань виступило 260 м 2 мозаїчного 
і понад 2000 м 2 фрескового первісного роз
пису собору. І якщо мозаїчні і групові фре
скові зображення Софії названі, розшифро
вані і описані, то тільки шість одиничних 
фрескових зображень із загального числа 
понад 500 відкритих зберегли написи грець
кою мовою. Серед одноособових на весь зріст 
чи погрудних зображень святих — мученики, 
апо2толи, пророки та ін. Спробу визначити 
іконографічні типи одноособових фрескових 
зображень зробив в X I X віці професор Пе
тербурзької Академі ї мистецтв Ф . Солнцев. 
Але оскільки більшу частину часу він пере
бував у Петербурзі, то фактично розкрит
тям древніх фресок і записуванням їх потім 
олією керували поперемінно майстри-підряд-
чики: Пошехонов. соборний старець Іринарх 
і Желтоножський, що змінювали один од
ного у з в ' я з ку з порушенням контракту 
і зловживанням казенними коштами в особи
стих цілях. З а дорученням Ф . Солнцева 
вони копіювали відкриті фрески і переси
лали копії в Петербурзьку Академію ми
стецтв. 
На жаль , малюнки, зібрані Ф . Солнцевим у 
1848 році, видані не були, і доля їх і досі 
невідома. Тільки у 1867 році один з членів 
Імператорського Російського Археологічного 
товариства І. Срєзнєвський і Ф . Солнцев 

поїхали до Києва перевірити малюнки на 
місці і привезли кальки зображень настін
ного живопису Софії Київської. Зменшені фо-
тоспособом ці рисунки були видані в Петер
бурзі як оригінальні фрески і мозаїки Софії. 
Але справа в тому, що 1867 року всі древні 
фрески собору вже були записані олійними 
фарбами. Таким чином в альбомі Ф . Солнце
ва фігурують древні мозаїки, що довгий час 
лишалися не записаними, і малюнки олією 
X I X століття. 
Після звірки зображень альбома Ф . Солн
цева з фресками на стінах собору виявилося, 
що в них допущена значна кількість поми
лок у розміщенні фігур, відтворенні окремих 
постатей. Тим часом рисунки Ф . Солнцева 
мають назви-написи і часто фігурують у ви
даннях про Софійський собор. Але ще Д. Ай-
налов і Е. Редін у роботі «Древние памят-
ники искусства Києва» (X. , 1899) критично 
поставилися до такого довільного оперування 
назвами. В. Лазарев у працях, що стосують
ся живопису Софії, називає деякі типові 
зображення без пояснення їхньої іконогра
фії. Кілька древніх одноособових фресок 
були визначені С. Висоцьким шляхом про
читання написів-граффіті під ними. 
Складність розшифровки в даному випадку 
полягає, з одного боку, в трудності вивчення 
аналогічних пам'яток, особливо за межами 
Радянського Союзу, з другого — у відсут
ності древніх оригіналів, тобто книг, де де
тально описувалися б окремі зображення і їх 
атрибути. Серед розшифрованих—зобра-
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ження святителя у південній внутрішній га
лереї. Воно цікаве як одне з підтверджень 
абсолютної свавільності у поводженні з іко
нографією під час ремонту собору у X I X ст. 
Святитель названий в альбомі Ф . Солнце
ва Аверкієм, хоч іконографія його настільки 
типова, атрибути такі безсумнівні, що не 
вимагають навіть доказів. Постать представ
лена фронтально, одежа її характеона — пе
рекинутий через плече омофор з хрестами, 
в лівій руці євангеліє, у правій — весло, над 
чолом низький чубок, борода довгим кли
ном. Таким ми бачимо святителя в багатьох 
пам'ятках, і найближча аналогія до нього — 
зображення в олтарі Спас-Нередиці в Нов
городі з написом, що зберігся. Це Фока — 
покровитель мореплавців, дуже популярний 
на Русі . 
У розписах Софії Київської слід зупинитися 
на сюжеті трьох отроків. Це біблейські юна
ки, як і під час завоювання Іудеї вавілон
ським царем Навуходоносором були змушені 
слугувати йому. Цілим рядом випробувань, 
в тому числі спаленням в «пещі вогненній», 
вони довели свою відданість християнству. 
Четвертий з юнаків, якому ( з а біблією) 
було дано розуміти сни і видіння, став одним 
з найвидатніших християнських пророків 
Данилом. 
Сюжет цей у ранній іконографії був дуже 
популярним, бо зображення трьох отроків 
ототожнювалося з трійцею, він розглядався 
як провісник і прообраз мук і спокутної 
смерті Христа . Цей сюжет широко застосо
вувався і в монументальному живопису хра
мів і в мініатюрах. В Софії Київській він 
повторюється кілька разів. 
У центральному нефі на другому північно-
східному стовпі від олтаря один за одним зо
бражені три ветхозавітних отроки. Поза у 
всіх фронтальна, молоді обличчя обрамлені 
довгим каштановим волоссям, великі очі 
мають мигдалевидну форму, руки зігнуті 
в л іктях у позі моління. На них плащі, за
стебнуті на грудях пряжкою. Під плащами — 
туніки, задрапіровані спереду у вигляді за
округленого фестона. З-під тунік видно білі 
штани, що доходять до середини литок. Іме
на отроків в альбомі Ф . Солнцева визна
чені правильно. Згори вниз: Ананія , Азар і я , 
Місаїл. 
Розміщення отроків на першому стовпі від 
олтаря підкреслює їх значення як мучеників. 
З північного боку хорів, на західній стіні ці 
отроки зображені вже «в пещі вогненній» — 
епізод, як вже зазначалося, найважливіший 
в їхній біографії. Зображення це також на
зване і раніше описане в літературі. 
У Георгієвському боковому олтарі на північ
ній стіні є композиція, яка збереглася не пов
ністю. З лівого боку її видно на весь зріст 
одну з фігур, з правого — частину другої 
фігури, зіпсованої пізніше пробитим вікном, 
далі праворуч — залишок плаща третьої, що 
виглядає з-під олійного живопису X I X сто
ліття . 
В цій композиції до останнього часу увага 
приділялася тільки лівій постаті. Вона на
звана в альбомі Ф . Солнцева і увійшла в 
літературу як пророк Данило. Звернімося 
проте до іконографії останнього. Як відомо, 
Данило — четвертий юнак, відданий на слу
гування Навуходоносору. Завдяки своєму 
дару провидіння він згодом став пророком. 
Данило завжди зображувався молодим, з та
кою самою зачіскою, як і отроки, тільки 
одяг його був багатшим. Але від інших його 
відрізняє необхідний атрибут пророка — су
вій. Ні в ранній, ні в пізній іконографії про
роки ніколи не фігурували без сувоя. Без-
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умовно, на фресці Георгієвського бокового 
олтаря в Софії зображений не Данило, а 
один з отроків. Залишки зображень ще двох 
підтверджують цю думку. Найбільш віро
гідно, що це був Ананія , бо отроки завжди 
зображувались у строгій послідовності — 
Ананія , Азар і я , Місаїл. Виникає питання, 
чому ця фреска розміщена так далеко від 
центрального олтаря, в боковому олтарі 
Георгія? 
Справа в тому, що Георгій — це патрон кня
зя Ярослава Мудрого—засновника собору 
і замовника розписів. Розміщуючи найваж
ливіших мучеників у боковому олтарі Геор
гія , ті, що робили розписи, прагнули про
вести паралель між Христом і князем, під
порядковували іконографічну систему своїм 
політичним завданням, уподібнюючи князя 
наміснику бога на землі. Це зображення є ще 
одним підтвердженням того, що цей боковий 
олтар розписувався за життя князя і під 
його контролем. 
Сюжет трьох отроків зустрічається ще раз. 
Хоч в даному випадку він і не стосується 
первісних розписів, проте не можна пройти 
мимо нього, тим більше, що він має відно
шення до деяких історичних питань, пов'я
заних з датуванням фресок собору. 
На північній частині центрального олтаря 
Софії Київської, над аркою, поверх зобра
ження частини ктиторської композиції сім'ї 
князя Ярослава, П. Юкін у 1935 році роз
чистив з-під олійного живопису X I X ст. 
композицію, яку він характеризує як фреску 
X V — початку X V I ст. і називає її «Неві
домі свят і » . Т у т зображені три юнаки і за
лишки німба четвертої фігури. На юнаках — 
типовий одяг ветхозавітних отроків і харак
терні шапочки царських дітей Іудеї. Лівий, 
найвищий, тримає руки в позі моління 
Оранти, двоє інших простягають руки в бік 
олтаря до відсутньої четвертої фігури. Нема 

ХРОНІКА 

* * * 
Півстолітній ювілей В Л К С М Київський 
театр юного глядача, який з честю носить 
ім'я Ленінського комсомолу, відзначив пре
м'єрою п'єси В. Титова та К. Миленка «Всім 
смертям на зло». Поставив її головний 
режисер театру заслужений артист У Р С Р 
О. Барсегян, художник — В. Стешенко. Го
ловні ролі у спектаклі виконують А . Ва
сильєв, О. Парра, Н. Калашян, Т . Нємченко, 
заслужений артист У Р С Р П. Довгаль. М. Во
роній та інші. 
До сторіччя з дня народження В. І. Леніна 
театр разом з драматургом І. Шведовим го
тує п'єсу про молоді роки вождя. 

* * * 

Після успішних гастролей у Москві Київ
ський театр оперети розпочав свій новий се
зон прем'єрою «Полярна з ірка» (музика 
В. Баснера, лібретто О. Гальперіної та 
Ю. Анненкова) . 
Наступні прем'єри — «Весела вдова» Ф . Ле-
гара, «Герцогиня з Чікаго» І. Кальмана, 
«Місто закоханих» Л . Колодуба. Для дітей 
театр готує веселу виставу «Зайка Зазнай-
ка» . 
Півстолітній ювілей В Л К С М театр відзна
чив проведенням фестивалю радянських опе
рет. На сцені в ці дні йшли спектаклі «На 
світанку», «Четверо з вулиці Жанни», «Го
лий президент» та інші. 
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ніякого сумніву, що це зображення трьох 
ветхозавітних отроків. Що являла собою 
четверта фігура — сказати важко. Але ціл
ком можливо, що це був Данило. Схоже за 
композицією зображення зустрічаємо на не
давно відкритій фресці Успенського собору 
Московського Кремля. Датується воно 
X V I ст. (рукопис В. Крилової) . 

* * * 

У Львівській картинній галереї відбулася ви
ставка самодіяльної художниці, колгоспниці 
з села Чернятин, що на Івано-Франківщині, 
Параски Петрівни Хоми. Було представлено 
понад 60 яскравих малюнків, виконаних нею 
в мішаній техніці гуаші та акварелі протягом 
весни і літа 1968 року. 
Львов'яни виявили великий інтерес до зві
ту народного майстра. Численні записи у 
книзі в ідгук ів свідчать про те, що вона зна
йшла шлях до сердець глядачів. 
Сяючі різноманітними барвами, сповнені оп
тимізму, гумору роботи П. Хоми — «Вро
жай» , «Сонечко», «Пантарка» — відтворюють 
багатобарвний світ природи. Ніби з чарів
них казок завітали до нас розкішні «Павли-
ни», «Золоті рибки», причепурені, святково 
одягнені «Пави» , «Голуби». 
І все це створили талановиті руки ще рік 
тому нікому невідомої жінки, яка любить 
свій рідний край, його ліси, поля, дерева, 
квіти і старанно працює зі своєю ланкою в 
полі, а у вільний час малює. 

М. Видашенко 

* * * 

В українському драматичному театрі імені 
І. Франка відбулась прем'єра « Д л я домаш
нього вогнища». Інсценізацію відомої повісті 
Великого Каменяра, в якій викривається па
разитичне життя верхівки буржуазно-шля-

В той час на Русі була поширена церковна 
літургія , драми-містерії, «піщне дійство». 
Щороку 17 грудня в центрі собору спору
джували піч, три юнаки одягались отроками, 
інші халдеями (підпалювачами вогню в печі) 
і сценічно відтворювалась історія спалюван
ня їх. В фінансових паперах Софійського со
бору наводяться величезні суми коштів, 
витрачених на «піщне дійство» в X V I — на 
початку X V I I ст. Поступово дійство пере
йшло у народний звичай. Усе це примусило 
офіціальну церкву вилучити його з літургії, 
щоб не оскверняли храм. 
Виникає питання про датування зображення 
трьох отроків. Якщо погодитися з Юкіним, 
що воно стосується X V — п о ч а т к у X V I ст., 
тоді А. Ван-Вестфельд, який у 1951 році за
рисував портрет княжої сім'ї, не міг його 
бачити, бо він був вкритий зображенням 
трьох отроків. Збереглася частина більш піз
нього напису, яку професор П. Попов відно
сить до X V I — X V I I ст. і вважає , що вона 
нанесена поверх фрески X V — X V I ст. З а 
датуванням Юкіна фреска писалася у період 
Олельковичів і за стилем і часом з нею збі
гається зображення ангела на південній стіні 
Михайлівського бокового олтаря в Софії. 
Очевидно, точніше відповісти на питання про 
дату написання цього живопису можна буде 
після проведення технічного аналізу. 
Наведені приклади розшифрування деяких 
типів розпису Софії Київської свідчать, що 
у доборі сюжетів замовники не сліпо йшли 
за встановленими традиціями, а підпоряд
ковували їх своїм політичним і національним 
завданням, що розпис собору тісно зв 'язаний 
з народними уявленнями на Русі. 
Дальше вивчення розписів Софії Київської 
дозволить зробити висновки про їх загальну 
систему, особливості стилю і художньої 
школи, про місце собору серед інших пам'я
ток цього періоду. 

хетського суспільства з її облудною мораллю 
зробив Ю. Бобошко. Режисер-постановник 
Б. Мешкіс. 
У виставі зайняті кращі сили театру. Антося 
Ангаровича грає заслужений артист У Р С Р 
С. Станкевич, його дружину Анелю — на 
родна артистка С Р С Р О. Кусенко. Серед ін 
ших виконавців — народні артисти У Р С Р 
0 . Омельчук (ревізор поліції Г ірш), А . Га 
шинський ( Л і к а р ) , заслужений артист У Р С Р 
М. Задніпровський (Гнат Редлінх) , артисти 
1. Цареградська, М. Кропивницька. 
Вистава мала заслужений успіх у глядачів 

* • * 

Новий сезон для Полтавського обласного 
музично-драматичного театру імені М. В. Го 
голя — ювілейний. 150 років тому виставою 
«Наталка Полтавка» за п'єсою нашого слав 
ного земляка Івана Петровича Котлярев 
ського почалася творча біографія цьог 
театрального колективу. Роль Виборног 
виконував тоді видатний російський актор 
М. С. Щепкін^ 
Афіша ювілейного сезону радує глядачів 
Тут «Платон Кречет» О. Корнійчука, «Со 
рочинський ярмарок» по М. Гоголю, « З и 
мова казка» В. Шекспіра, «Дв і сім'ї 
М. Кропивницького, «Зикови» М. Горького 
твори М. Зарудного, В. Собка, О. Чучі та 
Н. Лубенського і звичайно ж безсмертна 
«Наталка Полтавка» . 

М, Кокотов 
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ЛЯЛЬКИ З ТОКІО 

Це дивний, дуже дивний світ.. . Величезні 
фіолетові зіниці в рожевому ореолі плава
ють, ніби примхливі космічні створіння. 
Раптом вони перетворюються на риб з кар
татим малюнком луски, що нагадує поверх
ню Юпітера, зняту через потужний теле
скоп... А згодом, коли набавившись мовчаз
ним танцем феєричних істот, океан, здає
ться, поглинає їх своєю чорною утробою, 
перед очима в суцільній темряві з ' являється 
загадкова низка червоних цяток.. . Рухаючись 
під якусь філософічно-задумливу музику, 
вони то розбігаються, витягшись у довгий 
ритмічний пунктир, то скупчуються, ніби 
пошепки радячись про щось таємниче і вель
ми важливе, вловивши у музиці зрозумілу 
тільки їм тривогу, починають нервово сну
вати вгору-вниз, ніби гойдаючись на хвилях 
розбурханого моря... Минає хвилина, друга 
і, поступово заспокоюючись, вони зникають, 
залишаючи нас наодинці зі своїми здогад
ками. 
Що це — далекі вогні гірлянд у святково 
ілюмінованому місті? Ліхтарики рибальських 
човнів, що повертаються до берегів рідної 
затоки? Чи може кровожерливі очі нічних 
хижих звірів, як і збираються поласувати 
здобиччю?! 
Японський театр «Таро-дза» (а саме на його 
сцені розгортаються всі вищезгадані кар
тини) утримується від найменших комен
тарів. Привабливість домислу, поезія натяку , 
сила глядацької фантазії — ці фактори ста
ють неабиякими спільниками для митців у 
їхніх творчих шуканнях, відіграють чималу 
роль при втіленні окремих задумів , дозволя
ють при потребі замінити стильову багато
мовність ефектним лаконізмом. 
Гастролі, як і провів з 10 по 13 вересня 
у Києві один з кращих лялькових театрів 
Токіо, звичайно, ще не дають підстав гово
рити про нього з вичерпною повнотою. Тра
диції східного театру з його складною сим
волікою настільки своєрідні, що слабка 
сприйнятливість їх поширюється на всі ка
тегорії глядача : від людини, яка зовсім 
випадково потрапила на виставу, до фахівця, 
який переступив поріг японського театру 
з багажем історико-теоретичної підготовки. 
І все ж таки ні мовний бар'єр, ні розбіж
ності в театральній естетиці не применшили 
звучання цієї оригінальної трупи, зустріч 
з якою принесла багатьом любителям теа
трального мистецтва, крім суто пізнаваль
ного інтересу, чимало хвилин справжньої 
насолоди. 
Музична лялькова драма «Портрет дружи
ни», вистава для дітей «Таро—юний дракон», 
а також лялькова опера «Солов'їна прин
цеса» у своїй сукупності обіймають ліричний, 
героїчний та сатиричний жанри, прагнучи 
якнайповніше показати духовний світ народу, 
його непримиренність до соціальної нерів
ності, рішучість у боротьбі за щастя. До то

го ж , програма «Голоси Японії» і ляльковий 
концерт «Народні танці», використовуючи 
щедру фольклорну творчість, дали нам змогу 
відчути невмирущий оптимізм японського на
роду, невичерпність його духовних сил. 
«Таро-дза»— як уособлення японського 
лялькового театру взагалі , викликає інтерес 
своєю системою втілення образів, технікою 
ляльководіння і надзвичайно багатим синте
зом різноманітних засобів художньої вираз
ності. 
Т у т співіснують незграбність і пластичність, 
ювелірно витончене слово і неживе обличчя 
ляльки без найменшого натяку на міміку. 
Коли японський театр суворий, то без ме
лодрами, коли ліричний, то без сентимен
тальності — у всьому відчувається глибока 
віра і щирість. 
З а ширмами театру, керованого Такуо Се-
тава, образ одного героя часом створюють 
двоє або навіть троє акторів. Плюс актор, 
який «озвучує» ляльку . Маріонетки за роз
міром становлять дві третини звичайного 
людського зросту. Водять їх на виду у гля
дача актори, затягнут і з ніг до голови у все 
чорне. На сцені, буває, з ' являється навіть 
«живий» актор, котрий цілком серйозно спіл
кується з ляльками. 
Отже, при першому знайомстві постає зро
зуміле питання, яким чином усе це поєднує
ться, як виправдати побачене в межах тих 
естетичних канонів, на які спирається наш 
театр? Щоб маріонетки без душі й розуму, 
маючи в своїх холодних грудях замість сер
ця лише теплу людську руку, випромінювали 
стільки почуттів? ! Щоб вони були здатними 

на психологічні сцени, посильні лише досвід
ченим акторам «живого театру» ? ! Безумовно, 
професіональні мистецькі секрети — не ос
танній аргумент в поясненні притягальної 
сили японського театру. 
Почули ми виняткової краси спів у опері 
«Солов'їна принцеса» (особливо кришталево 
чистий, воістину пташиний, голос героїні) , 
дивні хори «Голосів Японії», з неослабною 
увагою стежили за інтонаціями інших дійо
вих осіб, що подекуди промовистіші за слово. 
Наш слух чарували виразні мелодії, наро
джені прекрасною співзвучністю інструмен
тів оркестру. Наші очі милувала гра мальов
ничих декорацій і світла, національного 
вбрання і масок. Зрештою, наша свідомість 
підсумувала все це як дуже високу культуру 
володіння всіма виразними засобами синте
тичного мистецтва театру: від зовнішнього 
вигляду ляльок та механічного звукосупро-
воду до побудови мізансцен і постановчих 
ефектів. 
Найголовнішим все ж є, по-перше, зразкова 
узгодженість всіх театральних компонентів, 
що грунтується на чіткій відповідності між 
драматургією та засобами й прийомами її 
втілення, по-друге, високий рівень акторської 
майстерності, я ка змушує глядача повністю 
захопитися картинами борінь і прагнень 
людських. 
Одним словом, гастролі японського театру 
«Таро-дза» яскраво продемонстрували, що 
видовищність не такий уже й беззмістовний 
і легковажний фактор театрального мисте
цтва, як прийнято вважати. 

А . Могиленко 
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З М І С Т 

ЖУРНАЛУ «МИСТЕЦТВО» ЗА 1968 РІК 

Ц е н т р а л ь н о м у К о м і т е т о в і К о м у н і с т и ч н о ї парт і ї Р а д я н с ь к о г о С о ю з у . . 1 
Ц е н т р а л ь н о м у К о м і т е т о в і К о м у н і с т и ч н о ї парті ї У к р а ї н и 1 1 
Про п р и с у д ж е н н я п р е м і й імені Т . Г . Ш е в ч е н к а за в и д а т н і д о с я г н е н н я 
в г а л у з і л і т е р а т у р и і м и с т е ц т в а З 1 

Р Е Д А К Ц І Й Н І 

На нові р у б е ж і 1 З 
Я с н о ч о л и й син Рос і ї — д р у г У к р а ї н и 2 1 
Д р у ж б а на в і к и З 2 
П а р т і я і м и с т е ц т в о 4 
С л а в н е п і в с т о л і т т я 5 1 
Н а з у с т р і ч з н а м е н н і й д а т і 6 1 

Д О 1 0 0 - Р І Ч Ч Я З Д Н Я Н А Р О Д Ж Е Н Н Я В . І . Л Е Н І Н А 

І. В о л о ш и н . Г і м н м а т е р і 2 З 
Й. К и с е л ь о в Д о н о в и х п о ш у к і в 5 З 
Т . Н е щ е р е т . В и с о к а в і д п о в і д а л ь н і с т ь 1 6 
А . П о л я к о в . В е л и ч н и й л і т о п и с 6 4 
В. Т и л и к . Н о в а к а н т а т а 2 24 
М . Ч е р н о в а . В д у м а х про м а й б у т н є 6 З 

Т Е А Т Р 

М . Б а з и л і в с ь к и й . П р и с т р а с н е с л о в о 4 28 
Р . Б е р н а ц ь к а . В ш у к а н н я х н о в о г о 2 8 
Ю . Б о г д а ш е в с ь к и й . Т в о р ч і з в і т и З 11 
Ю . Б о г д а ш е в с ь к и й . П о л і т и ч н и й т е а т р Б р е х т а 6 11 
С . Б у р м и с т р е н к о . Т е а т р д і т я м 2 9 
І. В а н і н а . З у с т р і ч і д р у з і в З З 
І. Д а в и д о в а . І д е й н і с т ь і м а й с т е р н і с т ь 4 9 
А . Д р а к . Р е ж и с е р с ь к и й з а д у м і сцен ічний о б р а з 5 16 
С . Д у р и л і н . Т в о р ч а р а д і г т ь 5 21 
Р . Є с и п е н к о . Ш л я х о м творчо ї а к т и в н о с т і 5 14 
Л . К л е в ц о в а . З а в о й о в у ю ч и нов і п о з и ц і ї 6 9 
Г. К о в а л е н к о . Т в о р и м е і т в о р я щ е 2 6 
0 . К о р ш е н к о . Р а з о м з в о ї н а м и 4 32 
А . М о г и л е н к о . Є . т а к а м у з а З 8 
В. Н і к о л а є в . П о в т о р е н н я п р о й д е н о г о З 12 
М . Н о в и к о в а . К р и м т е а т р а л ь н и й 1 8 
1. П і с к у н . Н а ш Г о р ь к и й 2 4 
П. П о с у д о в с ь к и й . Д р у ж б а м и т ц я і воїна 4 
Д . П р и л є п о в . У к р а ї н с ь к и й т е а т р у М о л д а в і ї 1 7 
А . П р я х і н - М о т о р н и й . П е р ш и й пересувний 6 32 
М . Р а т і м о в . Т и х ш е , і де вистава ї 5 17 
Л . С т е ц е н к о . К а р п е н к о - К а р и й і Ф р а н к о 1 10 
П. Т е р н ю к . Б а г а т о г р а н н и й т а л а н т 4 30 
В . Т о р о п о в а . С е р г і й Д у р и л і н у К и є в і 2 10 
Г . Ф і л і п е н к о . П о б р а т и м и .« З 10 
В . Х а р ч е н к о . Щ и р а п р и я з н ь З З 
Н . Ш а л у т а ш в і л і . Л ю б о в д о д р у з і в 5 20 

О Б Р А З О Т В О Р Ч Е М И С Т Е Ц Т В О 

Є . А ф а н а с ц є в . М о г у т н я с и л а 1 12 
К . Б є л а ш о в а . П и т а н н я т в о р ч о с т і 4 8 
Ю . Б є л і ч к о . Художник і книга 2 13 
В . Б о р о д а й . Д б а т и про м о л о д ь 4 14 
Н . В е л і г о ц ь к а . Б е з ц і н н і скарби З 18 
І. В е р б а . К е т е К о л ь в і ц 1 21 
В . В е ч е р с ь к и й . М и с т е ц т в о у к р а ї н с ь к о г о п л а к а т а в ю в і л е й н о м у році . . . З 17 
В . В л а с о в . С л у ж и т и н а р о д о в і 5 6 
І . Г е р е т а . В и с т а в к а Я . М у з и к и 5 13 
І. Г о л о в а н ь . П е р л и н а с в і т о в о ї к у л ь т у р и 6 37 
Л . Д а н ч е н к о . У с і м а б а р в а м и 1 19 
С . Є р ж и к і в с ь к и й . Д о с е р д е ц ь л ю д е й 5 12 
Г. К а л ь ч е н к о . Н а варт і м и р у 2 11 
В . К а с і я н . Н а р о д н і с т ь , п а р т і й н і с т ь , х у д о ж н і с т ь З 14 
Л . К н є з е к . С п о г а д м и н у л и х літ З 23 
М . К о м п а н е й ц ь . К о м с о м о л о в і присвячено 5 9 
В. К о с т е ц ь к и й . Н а ш е щ а с т я . . . . 1 15 
Д . К р в а в и ч . В а ж л и в і п р о б л е м и . . 4 17 
Г. Л о г в и н . П е т р о М о г и л а в ж и в о п и с у 2 21 
Я . М у з и к а . Ф е д і р Я х и м о в и ч 4 20 
В. П а в л о в . Н а шляху п о ш у к і в З 20 
Г. П о р т н о в . В е л и к а с и л а 4 18 
В . П у к с т . Г р а н і х у д о ж н и ц ь к о г о т а л а н т у 2 16 
Н . Р и п с ь к а . П о ш у к и і н о в а т о р с т в о 6 14 
А . У к р а ї н с ь к а . І с т о р і я с т в о р е н н я о д н і є ї картини 6 17 
В . С и з и к о в . О б о в ' я з о к х у д о ж н и к а 4 16 
В . Х ю т т . Н а т х н е н н и й с п і в е ц ь 2 20 
О . Я к у ш н н а . У м а й с т е р н і х у д о ж н и к а 1 14 

М У З И К А 

А . А в д і є в с ь к и й . З п існею ч е р е з к о р д о н и З 29 
Л . А р х и м о в и ч . « Д о н К а р л о с » на Л ь в і в с ь к і й сцені . . 1 25 
3 . Б і л е н к о . Я к н а р о д ж у в а л а с ь п існя а 6 30 
Б . Б у є в с ь к и й . У в а г у ж а н р у 1 23 
Т . Б у л а т . З н а м е н н а с т о р і н к а З 6 
А . В а с и л е н к о . Т в о р ц і г о л о с і в 5 28 
Я . В е р х о в и н е ц ь . В . З а х а р ч е н к о . Д з в е н я т ь г о л о с и 1 23 
Я . В е р х о в и н е ц ь . М и т е ц ь і в и х о в а т е л ь 4 25 
М . Г а й д у ч о к . П е р л и н а т в о р ч о с т і 1 26 
Б. Г м и р я . Ю в і л е й Х а р к і в с ь к о ї к о н с е р в а т о р і ї 2 26 
М . Г о р д і й ч у к . М и т е ц ь - г р о м а д я н и н 5 24 
М . Г о р д і й ч у к . П і в в і к у з піснею 6 25 
М . З а г а й к е в и ч . У к р а ї н с ь к і о д н о а к т н і б а л е т и 6 22 
О . Іовса . В е т е р а н оперно ї сцени 1 30 
М . К о в а л е н к о . Р а д і с т ь т в о р ч о с т і З 28 
0 . К о в і н ь к а . Ф . М . П о п а д и ч 1 28 
М . К о п и ц я . М у з и к а Ч е р в о н о г о к о з а ц т в а 5 22 
В. К у к . З м и н у л о г о 2 28 
М . Л а б і н с ь к и й . С т о р і н к а с п а д щ и н и 4 26 
1. М а р ч е н к о . М а й с т р и с р і б л я с т и х струн 6 24 
М . М а ш е н к о . М е л о д і й н е б а г а т с т в о 5 25 
В. П о л е в о й . Ш л я х и к о л ь о р о м у з и ч н о г о с и н т е з у 4 22 
Р . Р о з е н б е р г . Н а о п е р н і й сцені 2 24 
Р . С е м к о . К о м п о з и т о р - п і с н я р 2 27 
Ю . С т а н і ш е в с ь к и й . С е р й о з н і п р о б л е м и « л е г к о г о ж а н р у » З 25 
В . Т и л и к . О б р а з к о м у н і с т а 4 4 
Л . Т р и н о с , В . Т р и н о с . С т а н г о р т а н і у с п і в а к і в 6 31 
Г. Ф і л і п е н к о . Т а л а н о в и т и й педагог 6 29 
С . Х р і н . Ж и в о т в о р н і д ж е р е л а 1 24 
Т . Х р е н н и к о в . З р о с т а є з м і н а З 24 
В . Щ е р б и н а . П р о п а г а н д и с т р а д я н с ь к о ї музики 1 30 
Ю . Щ и р и ц я . В д а л и й д е б ю т З 29 
Я . Я к у б я к . У л ь в і в с ь к и х к о м п о з и т о р і в 4 21 

К І Н О 

Д . В а с н л ю к . Ц і к а в и й с у п у т н и к З 36 
Д . В а с и л ю к . Д о к у м е н т а л ь н и й к а д р і емоці ї 2 33 
А . В и н о г р а д о в . С і я ч д о б р о г о , р о з у м н о г о 2 31 
П. В о в к . В і к н о у св іт 4 35 
С . Д у б е н к о . П а л і т р о ю н а у к о в о - п о п у л я р н и х 2 32 
А . Жукова. Н а г о р о д и у к р а ї н с ь к и м ф і л ь м а м 1 36 
А . Ж у к о в а . Ж и т т є д а й н е д ж р е л о 5 31 
Г. З е л ь д о в и ч . Н е в и ч е р п н а с к а р б н и ц я 2 29 
С . З і н и ч , Н . К а п е л ь г о р о д с ь к а . Ж а н р о в а п а л і т р а 6 18 
Н . К а п е л ь г о р о д с ь к а . М р і ї н а з у с т р і ч 1 31 
О . К о н д р а т е н к о . У к р а ї н с ь к і ф і л ь м и в б о р о т ь б і ідей 6 6 
А . К о р д ю м . С п о с т е р е ж л и в і с т ь м и т ц я 4 33 
Л . М о р о з . Ч и с т і д ж е р е л а 1 33 
Ю . Н о в и к о в . М и н у л е і сьогочасне З 32 
О . П о л т о р а ц ь к и й . П р о н е к р и т и ч н е н а с л і д у в а н н я З 34 
М . П о л ю х о в . Л ю д и н а і час 5 29 
Н . С и н ь к о . Ф і л ь м и н а ш и х д р у з і в 2 35 
0 . С л е с а р е н к о . С п о г а д про с л а в е т н и х 6 20 
В . С л о б о д я н . Д р у г е п о к л и к а н н я 5 33 
М . С о л о м о н о в . Е п о х а і герой З ЗО 
X . Х о т ц м а н . Н е з в и ч а й н и й ф і л ь м 4 34 

Е С Т Е Т И К А 

Л . Г у л я є в а . С в і т о г л я д х у д о ж н и к а 6 8 
1. З а з ю н . П о к л и к а н н я м и т п я . . . 4 5 
В . К у д і н . О б р а з н і с т ь — це в і д к р и т т я 5 7 
Л . Л е в ч у к . Т в о р ч і с т ь і і н т у ї ц і я З 36 
І . М а т ю ш а , І. О н и щ е н к о . Е с т е т и к а в ш к о л і 2 22 
В . П е р е д е р і й . М и с т е ц т в о б е з с в і т л и х і д е а л і в 5 8 

Б І Б Л І О Г Р А Ф І Я 

Є . Г о р б е н к о . С е р й о з н е д о с л і д ж е н н я 2 18 
С . Н а з а р о в а . Е т а п и в е л и к о г о ш л я х у 5 36 
Б . П е р г а м е н щ и к . Іван Ф р а н к о і т е а т р 4 24 
Л . Р у с а к о в а . Риси т в о р ч о с т і П р о к о ф ' є в а 4 24 
Є . Ш а б л і о в с ь к и й . Д о с л і д ж е н н я про к і н о ш е в ч е н к і а н у 5 35 

К О Н С У Л Ь Т А Ц І Ї 

Н . Г л у ш к о . Я к к р а с и в о і з і с м а к о м о д я г а т и с я 5 39 
В . К л и н . З б і р к а « С т р у м о к » 1 37 
Н а д о п о м о г у с а м о д і я л ь н и м т е а т р а м 2 37 

І Н Ш І М А Т Е Р І А Л И 
Б . В а л у є н к о . С у ч а с н и й у к р а ї н с ь к и й шрифт 6 35 
А . С л о б о д я н и к . Ф о т о л і т о п и с з в и т я г 4 20 

Д Л Я В А Ш О Г О Х У Д О Ж Н Ь О Г О А Л Ь Б О М А 
О л е к с а н д р К о р н і й ч у к , Д м и т р о Г н а т ю к , М а р і я Л и т в и н е н к о - В о л ь г е м у т , Н а -
т а л і я У ж в і й , П л а т о н М а й б о р о д а . 


